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L’Utopie du Théatre Populaire dans la premiere moitié du XXe siécle :

Une étude comparative entre la France et la Chine

Résumé

Le concept de « théatre populaire » est chargé de nombreuses connotations, souvent
contradictoires, et constitue aujourd’hui une utopié ou un véritable « mythe », au sens que
Roland Barthes attribuait a ce terme dans ses célebres Mythologies. Notre projet de recherche
consiste donc dans la tentative d’interroger cette utopie en mettant en parallele les débats, les
théories et les pratiques qui ont traversé le XXe si¢cle en France (et en Europe) et ceux qui
ont animé, dans la méme période, un contexte bien ¢éloigné, culturellement et
géographiquement : la Chine. Entre désirs de démocratisation et effets de propagande, entre
réves de révolutions formelles et conformismes esthétiques, la notion de théatre populaire
permet effectivement de traverser une longue période, riche en contradictions, caractérisée par
d’énormes changements sur les plans politique et idéologique (deux guerres mondiale et
plusieurs révolutions) ainsi que sur le plan strictement théatral. Si la Chine a pu représenter, a
plusieurs reprises, un modele mythique et controversé en occident, qu’en est-il des théories et
des pratiques théatrales occidentales, et notamment frangaises, en Chine ? Cette étude repose
sur une enquéte comparative des mouvements socio-culturels, des pensées intellectuelles et
des transformations esthétiques d’une utopie concernant le théatre populaire du XXe siécle

entre la France et la Chine.

Mots clés : théatre populaire, peuple, masse, prolétarien, popularisation, utopie



The Utopia of the Popular Theater in the first half of the twentieth century:

A comparative study between France and China

Abstract

The concept of “popular theater” has many connotations which is often contradictory and
it constitutes nowadays a utopia or a true “myth”, in the sense that Roland Barthes attributed
to this term in his famous Mythologies. Our research project is therefore an attempt to
question this utopia by comparing the debates, theories and practices that have crossed the
twentieth century in France (and in Europe) and in the same period, those that animated a
context far removed, culturally and geographically: China. Between the desires of
democratization and the effects of propaganda, between dreams of formal revolutions and
aesthetic conformism, the notion of popular theater makes it possible to go through a long
period, rich in contradictions, characterized by enormous changes on the political and
ideological level (two world wars and several revolutions) as well as strictly theatrically. If
China has been able to represent on several occasions, a mythical and controversial model in
the west, what about Western theories and practices, especially French, in China? This study
is based on a comparative survey of socio-cultural movements, intellectual thoughts and
aesthetic transformations of a utopia concerning popular theater of the twentieth century

between France and China.

Key words: popular theater, people, masses, proletarian, popularization, utopia
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Introduction

La rencontre tardive entre [’histoire et la théorie du thédtre populaire frangais et chinois.

Pour comprendre I’origine de notre recherche, il faut retourner plus de dix ans en arriére
et plus précisément a un concours de circonstances, pendant mes études universitaires en
langue et littérature chinoises (han yu yan wen xue) a ’Ecole Normale du Sud (South China
Normal University, abrégé en SCNU) a Canton. Nous étions obligés de suivre les cours
d’histoire de la littérature moderne et contemporaine chinoise, ainsi que ceux sur 1’histoire de
la littérature étrangére. Cette derniere comprenait des enseignements généraux sur le théatre
occidental, de la tragédie grecque jusqu’au théatre de 1’absurde. Mais, cet enseignement
restait trés abstrait pour une étudiante d’une vingtaine d’années qui n’avait pas encore vu de
véritable spectacle. Le théatre a ce moment-la pour moi était un sujet trés lointain, aussi

¢loigné que I’époque grecque.

Durant quatre années d’études dans cette discipline des sciences humaines, notre travail
consistait principalement a lire. En plus de mes lectures imposées, je suis tombée par hasard
sur des ouvrages de philosophie traduits en chinois : Humain, trop humain de Nietzsche, Etre
et Temps de Martin Heidegger, L 'Etre et le Néant de Jean-Paul Sartre, etc. Ainsi les rayons de
la bibliotheque consacrés aux ouvrages philosophiques sont devenus un monde imaginaire
pour moi, méme si je n’étais pas sire d’en vraiment comprendre le sens. De toute fagon,

c’était de trés belles promenades dans les nuages.

Comment peut-on conserver notre intérét pour la philosophie dans le monde réel ?
Influencée par mon grand-pére paternel et ses réves littéraires inaccomplis, j’ai trouvé une
voie possible pour poursuivre ma passion de la philosophie, en combinant des études sur les
arts et les lettres a 1I’Universit¢é Renmin de Chine (Renmin University of China, abrégé en
RUC), dont la discipline Etudes théoriques des Arts et des Lettres (wen yi xue) a I’Ecole des
Lettres est connue comme étant la plus prestigieuse dans ce domaine. En septembre 2010, j’ai
réussi a passer le concours national de master et & commencer mes trois années d’études a
Pékin. C’est la premiére opportunité qui m’a permis de faire des découvertes « théatrales »

qui ont orienté le parcours de toutes mes études suivantes.

Je me souviens trés bien, c¢’était le 10 Septembre 2010, quand je suis arrivée a Pékin pour
m’inscrire en master a I’Université Renmin de Chine. Le soir méme, j’étais invitée au théatre

par mes amis pékinois a voir Les Trois Sceurs a 1’occasion de la commémoration des 150 ans
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de Tchekhov. A la fin de la picce, j’ai pleuré dans le noir en I’entendant les paroles « Allons a
Moscou ...» J’ai pleuré sans savoir pourquoi. Pour une fille chinoise comme moi, qui vient
d’une ville industrielle de la Province de Canton, dans le sud de la Chine et qui, a 23 ans,
découvre pour la premiere fois le théatre, grace a mes amis et grace a Pékin, la capitale et le
centre culturel de la Chine, imaginez ma chance d’ouvrir une fenétre en me demandant
« qu’est-ce que c’est le théatre ?7» . C’est aussi a partir de ce moment-1a que j’ai vu qu’a Pékin
le théatre n’était pas encore accessible a tout le monde. Comment pouvions-nous le faire
partager au plus grand nombre ? Etait-il possible defaire en sorte que la magie du théatre que

je venais de vire soit rendue accessible a tout le monde?

Avec ces questions, j’ai commencé mes ¢tudes de master a Pékin. Dans le cadre des
recherches marxistes a 1’Universit¢é Renmin, pour réaliser notre mémoire, nous devions
choisir un philosophe du courant marxiste occidental pour analyser ses critiques
philosophiques a propos des arts et des lettres. Parmi les listes de la bibliographie, certains
philosophes m’étaient complétement étrangers, tels Antonio Gramsci, Georg Lukacs, Theodor
W. Adorno ou encore Alain Badiou. Pour m’initier a la pensée philosophique occidentale, j’ai
commencé ma lecture par un philosophe francgais, attirée par le titre de son ouvrage, Les
Fragments d’un discours amoureux', sans avoir conscience, du moins au début, que ses
rapports avec le marxisme étaient pour le moins controversés. Il s’agissait, bien évidemment,
de Roland Barthes. Je suis tombée amoureuse de son écriture et j’ai découvert avec lui une

nouvelle maniere de parler du « théatre ».

En effet, le courant dominant de notre discipline portait principalement sur la recherche
des théories marxistes occidentales, dont les travaux sont consacrés depuis toujours aux textes
littéraires et aux théories philosophiques. J’ai eu la chance d’avoir le soutien de mon directeur
de mémoire, le professeur CHEN Qijia, qui m’a permis de me lancer dans I’aventure d’une
étude autour de la pensée théatrale de Roland Barthes, dont le sujet n’était ni traduit ni étudié
en chinois. Hors du courant dominant, j’ai bénéficié d’une grande liberté pour travailler
autour de « la pensée théatrale de Roland Barthes » et pour le choisir comme sujet de mon
master. Pour réaliser cette étude, j’ai commencé a apprendre la langue frangaise, profitant de
tous les weekends a 1’Université de Langue étrangeére de Pékin (Beijing Foreign Studies

University) et aussi a I’ Alliance Frangaise.

1 Roland Barthes, Les Fragments d’un discours amoureux, traduit en chinois par WANG Yangjin et WU
Peirong, Shanghai, Maison d’Edition du peuple de Shanghai, 2009.
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Au cours de mes lectures, j’ai trouvé le mot clé et un début de réponse autour du « théatre
populaire » dans le livre Ecrits sur le thédtre’. Mais, encore une fois, j’ai trouvé trés peu de
matériaux et d’études sur ce sujet. Il est mentionné dans les ouvrages consacrés a I’histoire du
théatre francais, et surtout en liaison avec le festival d’Avignon de Jean Vilar®. Cette
découverte a poussé¢ ma curiosité a chercher plus d’informations sur la pensée du théatre
populaire de Roland Barthes. C’est ainsi que j’ai trouvé le texte du professeur Jean-Pierre

3 et le travail de mon

Sarrazac, « Le retour au théatre* » et « The Invention of “Theatricality
directeur de thése, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d’'une revue engagée’, le professeur
Marco Consolini. Grace a leurs conseils et leurs réponses précieuses a mes questions pendant
la préparation de mon mémoire a Pékin depuis 2012, j’ai pu mener mes six années d’études
doctorales (2013-2019) et de recherches sur le théatre populaire, en France a I’Université

Sorbonne Nouvelle- Paris3.

Grace au soutien constant de mon directeur, 1’approche historique des études théatrales
m’a fait franchir une nouvelle étape dans cette longue aventure qui doit beaucoup au hasard et
elle m’a permis de trouver un terrain concret pour mes recherches. Tout en m’appuyant sur

ma formation initiale, j’ai pu appliquer a mon sujet des méthodes et des perspectives

2 Roland Barthes, Ecrits sur le thédtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Riviére, Paris, Editions du Seuil,
2002.

Entre 2010 et 2013, sous la direction du professeur CHEN Qijia de I’Ecole des lettres de 1’Université Renmin,
dans le cadre de la publication de la « Série d’ouvrages sur Brecht », douze textes de Barthes sur le théatre de
Brecht et sa bibliographie des écrits sur le théatre ont été traduits par deux étudiantes et publi¢ en 2015 : douze
textes de Barthes sur le théatre de Brecht ont été traduits par HU Wei et la bibliographie a été réunie et traduite
par LU Nan. Voir Verfremdung et le thédtre chinois, Pékin, Maison d’Edition de ’Ecole Normal de Pékin, 2015.
Dans la bibliographie, la traductrice a vérifié 1’état de la traduction en chinois jusqu’a 2015des textes parus in
Ecrits sur le thédtre. Douze textes ont été traduit par HUAI Yu et TU Youxiang, publiés dans trois ouvrages: un
article provenant de Mythologies, Paris, Seuil, 1957 ; neuf articles provenant de Essais critiques, Paris, Editions
du Seuil, 1964 ; deux articles provenant de L’Obvie et I'Obtus : Essais critiques I1I, Paris, Editions du Seuil,
1984. Concernant les versions chinoises voir L 'Obvie et I’Obtus, traduit par HUAI Yu, Tianjin, Edition des arts
et des lettres de cent fleurs, 2005. Essais critiques, traduit par HUAI Yu, Pékin, Maison d’Edition de I’Université
Renmin, Pékin, 2005. Mythologies, traduit par TU Youxiang, Shanghai, Maison d’Edition du peuple de
Shanghai, 2009. Douze articles traduits par HU Wei, in Verfremdung et le thédtre chinois, op.cit., 2015.
Soixante-douze textes de critiques théatrales de Roland Barthes n’ont pas encore été traduits en chinois.

3 Voir LIU Minghou, Le Thédtre francais du XXe siécle, Shanghai, L’Edition des Arts et des Lettres de Shanghai,
2000, p.200-205. Voir aussi le travail de GONG Baorong, Le Thédtre au long de la Seine : la recherche des
courants thédtraux frangais du XXe siecle, Shanghai, Maison d’Edition du Siécle de Shanghai, 2008, p.223. Et
un article sur ce sujet, GONG Baorong, « La pensée du théatre populaire de Jean Vilar et la création du Festival
d’Avignon », Drama, le Journal Académie du Théatre Central de Pékin, n°2, 2006, p.107.

4 Jean-Pierre Sarrazac, « Le retour au théatre», Communication, numéro thématique : Parcours de Barthes, n°63,
1996, p.11-22.

5 Jean-Pierre Sarrazac, Virginie Magnat, « The Invention of “Theatricality"» : Rereading Bernard Dort and
Roland Barthes », SubStance, vol.31, 2002, p.57-72.

6 Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d une revue engagée, Paris, Editions de I'IMEC, 1998.
A signaler que, dans les publications chinoises, on trouve des informations sur les rapports de cette revue avec
Jean Vilar dans GONG Baorong, chapitre 2 «La propagation du Théatre récit», in De la terre sauvage a la
cuisine et la salle de bain, Le Thédtre frangais aprés la tempéte de Mais 68, Shanghai, Maison d’Edition Yuan
Dong de Shanghai, 2011, p.10-19.
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différentes. La dimension historique m’a donné une clé, grace a laquelle j’ai pu persévérer
dans ma recherche et analyser plus profondément la pensée conceptuelle sur le théatre
populaire et son développement au cours du XXe siecle. Cette theése n’est qu'une étape : j’ai

trouvé la voie a suivre et j’ai I’intention de poursuivre dans cette direction a I’avenir.

I Le Théatre populaire en France de la fin du XIXe siecle a la premiére moitié
du XXe :

Les racines historiques et idéologiques de la révolution du théatre populaire au XXe
siecle

Le théatre populaire frangais apparait comme une nécessité au cours du XXe siecle, pour
concrétiser les idées utopiques de plusieurs générations de gens de théatre. L’idée est de créer
une relation directe entre le théatre et le public, dans la continuité de ce que le théatre grec
voulait faire pour la Cité’. On cherche, sous I’influence de la pensée des Lumiéres, a renouer
le lien bris¢ entre le théatre et les arts et lettres, a une époque dominée par les intéréts
commerciaux et industriels®. De la fin du XIXe siécle et jusqu’au XXe siécle, le théatre
populaire évolue et se transforme : il cherche a étre plus démocratique, il a des revendications
politiques, et il exerce sociologiquement une fonction d’éducation et de service public, tout en

menant des réflexions intellectuelles approfondies pour « changer le monde’ ».

A la fin du XIXe siécle, une revue a lancé 1’appel pour un théatre populaire : la Revue
d’Art Dramatique (1886-1909). Cette revue est contrdlée par des intellectuels qui réclament
I’initiative des expériences de théatre populaire et créent un forum de discussion autour de
celui-ci'®. Elle travaille depuis des années a doter la France d’un véritable théatre populaire et
a fonder un Théatre du Peuple a Paris. Les membres qui sont rattachés a la revue et ont milité
activement en faveur du théatre populaire sont, entre autres, Octave Mirbeau, Romain Rolland,
Maurice Pottecher, Eugéne Morel, Louis Lumet, Maurice Bouchor, Camille de Sainte-Croix,

Lucien Descaves et Emile Zola, ayant pour objectif commun de créer un théatre populaire,

'Cf. Pascal Ory, Thédtre citoyen. Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, Avignon, Association Jean Vilar,
1995, p. 13-14.

8 Cf. Marco Consolini, « Les origines de I'utopie du Théatre Populaire (1758-1900) », traduit du francais en
chinois par LU Nan, Drama ( Revue d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°2, 2017.

9 Cf. « Vilar quitte Chaillot, le théitre populaire continue », Thédtre Populaire, n°49, 1% trim. 1963, p. 2-4. Cité
par Marco Consolini, in Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d 'une revue engagée, op.cit., p.227.

10 Ceci est valable essentiellement pour la période qui va de 1896 a 1904, pendant laquelle les intellectuels que
nous allons citer, et notamment Romain Rolland, Maurice Pottecher et Eugéne Morel, imposent la question du
« théatre pour le peuple » comme sujet central de la revue.
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démocratique, social et éducatif, afin de constituer la voie de la rénovation de I’art et des
rapports sociaux'!. Cette revue a fait connaitre Maurice Pottecher, le « projet des Théatres
Populaires » d’Eugene Morel et I’appel du théatre social de Jean Jaures : le « théatre
considéré comme moyen de lutte sociale, comme moyen de hater la décomposition d’une
société donnée, et de préparer 1’avénement d’une société nouvelle '2» et son désir que « le
théatre social est destiné a s’affirmer bientdt, ce sera 1a un symptome excellent du progres de
nos idées ; le drame, c’est déja en quelque mesure le prologue de la Révolution elle-méme,
puisque, comme la Révolution, il met les foules en mouvement'.

Dans le domaine de la pratique, André Antoine (1858-1894) et le Théatre Libre (1887-
1894) jouent un role fondamental a cette époque. Lors de I’ouverture du Théatre Libre le 30
mars 1887, André Antoine s’exprima en ces termes : « Le théatre n’est pas réservé aux
bourgeois et il y a d’autres sujets que le lit, les salons, les calegons et les dentelles des femmes
infidéles'*». Avec André Antoine, le théatre populaire est a la fois un acte politique mais aussi
un divertissement. La doctrine théatrale d’Antoine a inspiré les figures du théatre populaire au
XXe siécle!”. Le Théatre Libre révolutionna le théatre en France : Antoine révéla au public
frangais les grands auteurs étrangers refusés ou ignorés par les théatres parisiens : Ibsen,
Tolstoi, Strindberg, Tourgueniev'¢. Bien que I’évocation de I’exemple du Théatre Libre
d’Antoine soit inévitablement vague et imprécise, la référence a ce « mouvement de théatre

d’art » qui aurait créé « le théatre moderne frangais » pour ensuite se répandre en Europe,

' Cf. Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, Paris, Cahiers de la quinzaine, 1903, p. 187-192. Voir aussi
’article de Nathalie Coutelet, « Octave Mirbeau propagandiste du théatre populaire », Cahier Octave Mirbeau, n°
11, 2004, p. 185-203. Voir aussi Nathalie Coutelet, « La place du théatre populaire dans la pensée d’Octave
Mirbeau », in Laure Himy-Piéri et Gérard Poulouin (dir.), Octave Mirbeau Passions et anathémes, Caen,
Presses universitaires de Caen, 2007, p. 103-115. Dans cet article, I’auteur a présenté les membres et leurs
travaux concernant le théatre populaire : « En effet, Mirbeau s’est intégré a un comité visant la création d’un
théatre populaire parisien, dés novembre 1899. Maurice Pottecher a fondé en 1895 le Théatre du Peuple de
Bussang, dans les Vosges ; Louis Lumet, le Théatre civique, en 1897 ; Maurice Bouchor, la Soci¢té des lectures
populaires ; Camille de Sainte-Croix et Bouchor, I’ Association populaire d’art dramatique et lyrique ; Romain
Rolland tente de composer un répertoire spécifique, le Thédtre de la Révolution, et publie quelques années plus
tard, en 1903, une brochure consacrée a ses théories ; Emile Zola a érigé le peuple en figure romanesque. »

12 Jean Jaures, « Le théatre social », Revue d’art dramatique, décembre 1900, p. 1065.

13 Ibid., p. 1066.

14 Cité par Melly Puaux, Paul Puaux et Claude Mossé, in L’Aventure du thédtre populaire d’Epidaure a Avignon,
Editions du rocher, 1996, p.168.

15 Parmi les études consacrées a ce sujet, nous signalons Sylvain Cornuau, « Le théitre populaire a-t-il un sens
aujourd’hui ? », mémoire sous la direction de Monsieur Philippe Chaudoir, Université Lyon 2, septembre 2005.
En ce qui concerne la recherche autour d’Antoine, voir les nombreux textes de Jean-Pierre Sarrazac, a
commencer par I’introduction a Antoine, ['invention de la mise en scéne. Anthologie de textes d’André Antoine,
textes réunis par Jean-Pierre Sarrazac et Philippe Marcerou, Paris, Actes Sud-Papiers, 1999, ainsi que le travail
récent de Manon Billaut, « André Antoine, metteur en scéne de la réalité, Une expérimentation appliquée au
cinéma (1915-1928) », thése sous la direction de Monsieur Laurent Véray, Université Sorbonne Nouvelle- Paris
3, soutenue le 18 décembre 2017.

16 Sylvain Cornuau, « Le théitre populaire a-t-il un sens aujourd’hui ? », op.cit., p.15.
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constitue un réel moment de rupture, certes bien plus complexe et nuancé, qui tente de sortir
la pratique théatrale occidentale de la fin du XIXe si¢cle de ses mécanismes commerciaux
voire industriels. Le Théatre Libre d’Antoine, grace aussi a son intitulé d’ouverture, a été
effectivement le modele, du moins théorique, de plusieurs créations similaires en Europe, bien
que souvent éphémeres : la Freie Bithne d’Otto Brahm a Berlin, I’Independent Theatre a
Londres, les Théatres Libres de Bruxelles, Lisbonne, Prague, etc., outre le bien plus célebre et

pérenne Théatre d’Art de Moscou!”.

Antoine, avec la fondation du Théatre libre, a été I’initiateur de toutes les réformes
théatrales en France. Il a montré la possibilité de suivre des voies non industrielles, car son
petit théatre, semi-amateur, sortait de la logique d’exploitation commerciale des ceuvres,
répondant ainsi au besoin de réconciliation entre théatre et culture ; il a été le premier metteur
en scéne moderne, un homme de théatre qui assume la responsabilité totale de la conception
esthétique du spectacle et donc de son unité'®. Deux fondateurs dans I’histoire du théatre
populaire du XXe siécle, bien qu’opposés en plusieurs points dans leurs actions et pratiques
théatrales, Firmin Gémier (1868-1933) et Jacques Copeau (1879- 1949) s’inscrivent, chacun a
sa manicre, dans la ligne d’André Antoine : Gémier surtout pour le second point, Copeau

surtout pour le premier!'®. Nous reviendrons sur ces deux figures fondamentales.

Depuis la fin du XIXe si¢cle, d’autres pionniers, rénovateurs et révolutionnaires de la
« famille du théatre populaire?®», commencent a poursuivre et 3 réaliser un réve utopique : en
1895, Maurice Pottecher crée le Théatre du Peuple a Bussang en essayant d’y réunir toute la
communauté d’un village ; Romain Rolland lance son appel a un public enfin élargi dans
Théatre du Peuple en 1903 ; Jacques Copeau et les Copiaus cherchent le « nouveau public »
en Bourgogne ; la fondation du TNP a I’époque de Firmin Gémier pendant les années 20 et sa
renaissance, sous la direction de Jean Vilar pendant les années 50, témoignent encore de cette
méme recherche et méme de grands intellectuels comme Bernard Dort et Roland Barthes,
autour de la revue Thédtre Populaire (1953-1964), il est vrai dans un esprit bien plus

polémique, tentent eux aussi de définir les caractéres de cette quéte utopique.

En quoi consiste ce réve ? S’est-il réalisé ou est-il resté une utopie? Ce sont les questions

que nous allons examiner en poursuivant notre enquéte sur le théatre populaire.

7Cf. a ce propos Philippe Baron, Philippe Marcerou (dir.), Le Thédtre Libre d’Antoine et les thédtres de
recherche étrangers, Paris, L’Harmattan, 2007.

18 Cf. Marco Consolini, « L action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », traduit de frangais
en chinois par LU Nan, Drama (Journal d’ Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°3, 2017.

Y Ct. Ibid.

20 Pascal Ory, Thédtre citoyen. Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p.27.
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La question « Qu’est-ce que le peuple ? » et la transition du « peuple » au « populaire »

La notion de « populaire » est toutefois bien difficile a définir de fagon constante selon les
personnalités qui 1’ont invoquée et les activités qui I’ont poursuivie, parce que « chaque
peuple a son théatre et chaque théatre a son propre public, son peuple », en sachant en outre
que ce méme terme évoque aussi des sens tels que « commercialisation », « facilité »,
« vulgarité », etc.?! En lisant I’intéressant dossier de la revue Horizons/Thédtre, consacré a la
notion de théatre populaire dans plusieurs pays et continents (Afrique, Amérique et Asie), on
se rend compte que ce terme est tantdt « synonyme d’une forme d’expression dramatique née
et enracinée dans un milieu populaire » et tantot qu’« il est I’expression d’une vision théatrale
qui tend a démocratiser, pour ne pas dire « vulgariser » la pratique scé€nique aupres d’une

classe populaire®® ».

Un retour historique permet d’éclairer le sens de ce terme. Au début du XXe siecle, Le
Thédtre du peuple (publié en 1903) de Romain Rolland présente un travail théorique sur deux
époques et leur théatre, en distinguant « I’ancien » et « le nouveau », le théatre populaire
n’étant rien d’autre que ce théatre d’une époque nouvelle?*. Il constate que ce théatre
populaire doit répondre a trois conditions capitales : il doit étre d’abord un délassement,
ensuite une source d’énergie et enfin une lumiére pour l'intelligence’®. Ses idées auront une
influence directe sur les intellectuels chinois une vingtaine d’années plus tard. Une compagnie
appelée « La Compagnie du Peuple » (min zhong ju she) a été¢ fondée en 1921 et ses
animateurs ont lancé un appel pour créer un nouveau genre de théatre, inspiré du Théatre
Libre d’Antoine et des trois conditions capitales du Théatre du peuple énoncées par Romain
Rolland®. La fondation de cette compagnie et ses revendications marquent le commencement
du mouvement du théatre du peuple chinois, illustrant ainsi 1’influence occidentale sur le
théatre populaire en Chine®®. Nous aborderons ce dernier point dans le texte suivant qui

concernent les sources de 1’influence occidentale sur le théatre populaire chinois.

21 Voir Résumé sur Des thédtres populaires. Afrique, Amérique, Asie, Europe, Horizons/ Thédtre, n°l mars-
septembre 2012. Adresse URL : http://www.lcdpu.fi/livre/?GCOI=27000100462510

22 Cf. Ibid.

23 Cf. Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, op.cit.

24 Ibid., p. 103-105.

23 Cf. « L’objectif et la valeur du Théatre du Peuple » et « La déclaration de la Compagnie du Peuple », deux
articles publiées in Drama, n°1, vol.1, mai 1921.

26 Voir JIANG Ji, « Le théatre du peuple introduit une problématique, une étude sur le ‘Questionnaire du théatre
du peuple’ des années 1930. », La Théorie et la Critique de I’Art et des Lettres, n°1, 2017, p.50-61. Voir aussi
CHEN Qijia, « Esprit des lumiéres et le Théatre Populaire », Préface, in Marco Consolini, Thédtre Populaire
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Mais il faut constater que des le début du XXe siecle, les deux expressions « théatre du
peuple » et « théatre populaire » coexistent, reflétant une phrase de transition dans le monde
intellectuel et dans la société démocratique qui est caractérisée par la présence simultanée de
deux visions sinon opposées du moins divergentes : celle d’un « peuple » congu comme
I’ensemble de la communauté nationale, et celle qui I’entend en revanche comme 1’ensemble
des classes inférieures, défavorisées, « populaires » justement. Rappelons d’abord le Théatre
du Peuple de Bussang, fondé dans les Vosges par Maurice Pottecher en 1895, une expérience
qui a été¢ au départ d’une grande aventure inspirant 1’ensemble du mouvement du théatre
populaire du XXe siecle. Mais si, en 1903, dans son Thédtre du peuple, Romain Rolland rend
hommage « a Maurice Pottecher, premier fondateur en France du Théatre du Peuple®’ », il
mentionne également tout un mouvement du théatre populaire apparu a la fin du XIXe siecle,
culminé dans 1 apublication du « Projet de théatres populaires » en 1900, et qui a vu
I’ouverture de théatres comme le Théatre populaire de Belleville, le Théatre du Peuple de
Clichy, le Théatre de la Coopération des Idées, etc. Or, dans toutes ces expériences et
tentatives, comment était interprété cet incessant appel au « peuple » ? Les considérations de
I’un des protagonistes de ces nombreuses expérimentations, Henry Dargel, animateur du
Théatre de la Coopération des Idées, nous montrent clairement 1’hésitation entre ces deux
conceptions :

Qu’est-ce que le Peuple, en tant que public du Théatre du Peuple ? Ol commence-t-il, ot finit-il ? IIn’ y a

rien de plus controversé. Nous connaissons au moins trois opinions sur la matiére. Ceux qui savent le latin,

en ont déja deux pour eux tout seuls : - C’ est bien simple, professent les uns, ¢’ est « Populus ». - Pas
du tout, ripostent les autres, c’est « Plebs ». La dispute n’est pas prés de finir. Quant & ceux qui ne savent

pas le latin, ils pensent bonnement que le Peuple c’ est le Peuple et que cela s’ entend de reste. Nous serions
assez de cet avis®.

« Qu’est-ce que le peuple ?», quelle est la différence entre « peuple » et « populaire », et
comment se fait la transition entre ces deux expressions? Ces questions sont 1’une des bases
de notre problématique, surtout quand nous établissons le lien entre la France et la Chine sur

ce sujet.

En France, deux conceptions se superposent et continueront a dialoguer pendant tout le

parcours du théatre populaire: peuple en tant que « populus », du mot latin qui veut dire toute

1953- 1964 histoire d’une revue engagée, traduit de frangais en chinois par LU Nan, Pékin, Editions du Théatre
chinois, 2019.

27 Romain Rolland, « Dédicace », Le Thédtre du Peuple, op. cit.

28 Cf. Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, op. cit., p.187 et p. 194-195.

2 Henry Dargel, « Le Théatre du peuple a la Coopération des idées », Revue d’Art Dramatique, 15 avril 1903, cit.
par Nathalie Coutelet in « Le Théatre populaire de la Coopération des Idées », Cahiers Octave Mirbeau, n° 15,
2008, p. 8.
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la communauté sans distinctions ; peuple en tant que « plebs » , du mot latin qui désigne les
classes inférieures, c’est-a-dire, comme I’a précis€ Marion Denizot, la dialectique entre « un
théatre visant a ’'unité de la nation et du corps social et un théatre posant la question sociale, a
partir d’une lecture de la société influencée par le matérialisme historique et par la notion de «
classes sociales »*°. Pour deux pionniers de cette époque, cette notion montre également son
ambiguité : Maurice Pottecher (1867-1960) semblerait opter pour la premiere conception,
Romain Rolland pour la deuxiéme, Eugéne Morel (1869-1934) semblerait entre les deux.

Mais en réalité, chez tous les trois demeure une trés forte ambiguité a ce sujet>!.

On ne peut s’empécher de constater que, au cours de la premiére moiti¢ du XXe siecle,
pendant le mouvement du théatre populaire en Chine, on a également posé¢ les mémes
questions en présentant des réflexions théoriques, ainsi que des débats autour de questions
analogues : « Qu’est-ce que le peuple, la masse, le public populaire ? » En particulier pendant
les troubles de la guerre et de la tourmente politique qui ont duré un demi-siécle avant la
fondation de la République Populaire de Chine en 1949, les mouvements et le développement
du théatre populaire sous la direction du Parti Communiste chinois (PCC) sont étroitement
liés au mouvement de « popularisation des arts et des lettres » de Gauche. Ces mouvements
soulignent de plus en plus leurs liens avec le grand public populaire, en précisant que le
«peuple » et la cible spécifique du « public populaire » doivent coincider avec la grande
massedes ouvriers, des paysans et des soldats®2. Nous donnerons plus de détails sur le théatre

populaire chinois dans le deuxieme point de 1’introduction.

Ainsi, la période de germination du théatre populaire est étroitement liée a la notion de
« peuple » dans les deux pays. Cependant, comme I’émergence et le développement des
autres phénomenes artistiques, 1’histoire de I’évolution de ce théatre ne peut étre le résultat
d’une seule force, elle est également affectée par de nombreux facteurs sociaux, culturels,

politiques, économiques, etc.

L’évolution du théatre populaire en France, comme dans d’autres pays occidentaux
d’ailleurs, est notamment soumise au lent et tortueux processus qui mene progressivement a

I’intervention de I’Etat : jusqu’aux années ‘20, celui-ci n’a prété attention au domaine théatral

30 Marion Denizot, « Le Théitre populaire en France : retour vers un « lieu de mémoire » », introduction in
Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentation du peuple, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2010, p. 9. Voir aussi Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1758-1900) »,
op. cit., p.12.

31 Cf. Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit.

32 Cf. MAO Zedong, Le discours pendant la Réunion des arts et des lettres a Yan an, Pékin, Editions du Peuple,
1975.
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que de maniere sporadique et I’exemple qui montre ses hésitations en ce sens est la tentative
de Firmin Gémier avec la fondation du premier TNP. L’ouverture d’un théatre national qui
affiche dans son intitulé le mot « populaire » est un signe évident d’une volonté nouvelle chez
les pouvoirs publics, mais la fragilité, a la fois politique et économique, de ce premier geste
d’intervention est prouvée par 1’impossibilité, de la part de Gémier, de mener a bien son
projet>. Le contexte changera radicalement & partir des années 30, sous I’influence d’une
société de masse de plus en plus affirmée ou le modéle d’un théatre purement commercial
entre en crise a cause de la concurrence d’autres médias (la radio et le cinéma parlant), tandis
que des Etats totalitaires (URSS, Italie, Allemagne) proposent des modeles d’intervention
directe en maticre de spectacles, avec des finalités de propagande. En France, un reflet évident
de ce changement d’attitude se manifeste notamment sous le Front Populaire, lorsque
s’amorce une premiere, véritable attitude interventionniste : a la fois de manicre directe, avec
quelques initiatives au soutien du « théatre d’art» représenté par le Cartel (qui réunit les
théatres dirigés par Gaston Baty, Charles Dullin, Louis Jouvet et Georges Pitoéft) et avec la
nomination de Baty, Dullin, Jouvet et Jacques Copeau en tant que metteurs en scéne a la
Comédie-Frangaise ; mais aussi de manicre indirecte, avec le soutien a tout un réseau de
jeunes compagnies liées aux mouvements d’éducation populaire. Dans les premiers années
40, a I’époque de Vichy et sous I’occupation allemande malgré les soubresauts idéologiques
d’un Etat totalitaire et collaborateur, ce processus n’a pas inversé son cours, au contraire : la
création théatrale notamment celle du Cartel, a continu¢ a recevoir I’appui €conomique de
’Etat et certaines jeunes compagnies surgies lors du Front Populaire®* ont poursuivi leur
action, notamment en direction d’une « décentralisation théatrale », grice au réseau de
I’association « Jeune France » qui, avant d’étre dissoute (en 1942) par le régime de Pétain,

avait été fortement voulue par ce dernier?>.

Au lendemain de la Libération, aprés un demi-siecle de débats et de tentatives, la

nécessité d’un théatre populaire a commencé a se manifester bien au-dela du réve utopique

33 A propos des tentatives de Gémier, et notamment de ’échec relatif du Théatre National Populaire ouvert au
Palais du Trocadéro en 1920, voir : Paul Blanchart, Firmin Gémier, Paris, L'Arche, 1954, ainsi que Catherine
Faivre-Zellner, Firmin Gémier, héraut du thédtre populaire, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2006 et
Nathalie Coutelet, Firmin Gémier, le démocrate du thédtre, Montpellier, L’Entretemps, 2008.

34 A propos de I’action de démocratisation culturelle du Front Populaire, voir Pascal Ory, La Belle Illusion :
Culture et Politique sous le signe du Front populaire (1935-1938), Paris, Plon, 1994.

35 A propos du théitre a I’époque de 1’Occupation, voir Serge Added, Le Thédtre dans les années de Vichy.
1940-1944, Paris, Ramsey, 1992, ainsi que Marie-Agnés Joubert, La Comédie-Frangaise sous [’Occupation,
Paris, Tallandier, 1998. A propos de « Jeune France », voir Véronique Chabrol, Jeune France : une expérience
de recherche et de décentralisation culturelle, Thése sous la direction de Bernard Dort, Université Sorbonne
Nouvelle -Paris 3, 1974.
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qu’il avait été¢ au début du siécle. Un certain nombre de structures publiques, certes encore
fragiles, commencent a s’implanter dans le territoire national, notamment les Centres

Dramatiques Nationaux voulus par Jeanne Laurent>°

, qui avait justement commencé sa
carriere de fonctionnaire sous Vichy et qui est nommée sous-directrice des spectacles et de la
musique, aupres du ministére de 1’Education nationale (le Ministére des Affaires Culturelles,
avec a sa téte André Malraux, ne sera créé¢ qu’en 1959), ainsi qu’un renouvelé Théatre
National Populaire, confié¢ en 1951 a Jean Vilar. Ce dernier, que Jeanne Laurent connaissait
depuis 1’époque de «Jeune France », avait également mis en place depuis 1947 la

manifestation théatrale qui va contribuer a D’affirmation d’un théatre « service public »

pendant les années 50 et 60 : le Festival d’Avignon.

Le réve du théatre populaire commence donc a se concrétiser en France, lorsque Jean
Vilar formule, en 1953, son slogan le plus connu : le théatre est un service public « tout
comme le gaz, I’eau, 1’électricité®’ ». Quelques années plus tard, dans un article-bilan publié
en 1960, « Mémorandum », il résumera : « c’est 1a qu’il nous fut donné de vérifier que le seul
véritable avenir du théatre était dans le théatre populaire, dans un théatre ou allaient devoir
étre assumées conjointement ces trois obligations majeures : un public de masse, un répertoire
de haute culture, une régie qui n’embourgeoise pas, ne falsifie pas les ceuvres*® ». A
remarquer que ces trois obligations ou exigences avaient ¢té formalisées en 1954, plus ou
moins dans les mémes termes, par Roland Barthes, qui avait donné « une définition du théatre
populaire » comprenant trois €¢léments : un public de masse, un répertoire de haute culture,

une dramaturgie d’avant-garde™’.

Effectivement, si Roland Barthes et la revue Thédtre Populaire, dont il était en quelque
sorte le « chef de file », s’étaient progressivement ¢loignés du projet vilarien en devenant les
porte-parole du « brechtisme » en France, le directeur du TNP défendait encore en 1960
(I’article « Mémorandum » est accueilli dans la revue, mais il s’agit d’un texte trés polémique

a I’égard de celle-ci, comme nous le verrons plus tard) et avec viguer son parcours et son

36 A propos de I’action de Jeanne Laurent, voir Marion Denizot, Jeanne Laurent. Une fondatrice du service
public pour la culture (1946—1952), Paris, Comité d’histoire du ministére de la culture, 2005. A propos de la
décentralisation théatrale voir Denis Gontard, La décentralisation thédtrale, Paris, Sedes, 1972 ; Robert
Abirached (dir.), La Décentralisation thédtrale, 4 Vol., Paris, Actes Sud-Papiers, 1992-1995 ; Pascale Goetschel,
Renouveau et décentralisation du théatre (1945—-1981), Paris, PUF, 2004.

37 Jean Vilar, « Le TNP service public », 1953, repris dans De la tradition thédtrale, Paris, Gallimard, 1975. In
Chantal Meyer-Plantureux (dir.), Thédtre populaire, enjeux politiques. De Jaurés a Malraux, Bruxelles, Editions
Complexe, 2006, p. 262. A propos de Jean Vilar, voir aussi Emmanuelle Loyer, Le Thédtre citoyen de Jean Vilar.
Une utopie d’apres-guerre, Paris, PUF, 1997.

38 Jean Vilar, « Mémorandum », Thédtre populaire, n°® 40, 4° trimestre 1960.

3 Roland Barthes, « Pour une définition du théatre populaire », Publi 54, n°23, juillet 1954.
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travail au Palais de Chaillot. A presque une décennie depuis 1’ouverture de son théatre, il
s’agissait de réaffirmer le méme idéal, la méme utopie — une « utopie nécessaire » comme
Vilar aimait affirmer®® — du théitre populaire, celle d’un « théitre ne pouvant étre, dans ses

plus hautes ambitions, que populaire, [...] destiné tout simplement au plus grand nombre*!».

Ces ¢léments de la premiere moiti¢ du XXe siecle, trés rapidement résumés, montrent a
quel point la question du « théatre populaire », ait été au cceur des enjeux politiques mais
aussi esthétiques du théatre en France. La difficile interprétation des notions mémes de
«peuple » et de «populaire », leurs connotations parfois divergentes et contradictoires,
décrivent un mouvement théatral dynamique, complexe et une histoire fluide, non linéaire qui
a vu toutefois une progressive réalisation, bien qu’imparfaite et pleine de contradictions, d’un
idéal utopique, d’un vieux réve vécu par celle que nous avons appelé, en reprenant une

expression de Pascal Ory, « la famille théatre populaire ».

Qu’en est-il en Chine, de ce méme réve? Y a-t-il des croisements, des échanges, des
similarités et des malentendus ? Quel est I’environnement du théatre populaire dans une
histoire et une culture enticrement différentes ? Ces questions nous ont poussées a continuer

notre réflexion et nos découvertes.

IL. Le Théatre populaire en Chine de la fin du XIXe siécle jusqu’a la premiére

moitié du XXe siecle :

En effet, quand on étudie le « théatre populaire chinois », on constate que la recherche est
surtout consacrée aux années de guerre dans une perspective antifasciste et « pacifiste », parce
que ces ¢tudes sont fortement liées au contexte socio-politique chinois. Dans le milieu de la
recherche académique, les arts et les lettres « rouges » sont toujours un théme important en
raison de leur caractére révolutionnaire et de leurs liens avec la politique et 1’histoire chinoise.

Ces thémes sont encore attractifs pour les chercheurs chinois de nos jours*.

Ces chercheurs se basent principalement sur le mouvement du théatre des masses et « la
Popularisation des Arts et des Lettres » a Yan’an pendant les années 30 et 40, ainsi que sur la

popularisation des piéces-modele d’un théatre révolutionnaire (ge ming yang ban xi) pendant

40Voir a ce propos : Bernard Dort, « L’ceuvre de Vilar : une “utopie nécessaire” », Cahiers thédtre Louvain, n°
56-57, 1986, p. 28-36.

41 Jean Vilar, « Mémorandum », op.cit.

42 Par exemple, la revue de la Recherche sur des arts et des lettres de Yan’an (Yan’an wen yi yan jiu) est une
revue de nos jours qui se consacre a ce sujet. Voir aussi I’ouvrage publi¢ récemment de CHEN Qjjia, La critique
a la limite. L Art et les lettres de gauche et la littérature populaire, Pékin, Maison d’Edition du Peuple, 2017.
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la Révolution culturelle des années 60. Les thémes retenus représentent la transformation des
arts et des lettres dans les périodes de tension extréme : la guerre, la révolution, les conflits
politiques, etc*. En effet, le théatre populaire chinois est trés vivant et il occupe une place
importante dans [’histoire du «théatre parlé » (hua ju) chinois, c’est-a-dire le théatre
d’inspiration occidentale qui représente aussi une « modernisation » des mode¢les artistiques.

Nous avons analysé en trois points sa richesse et sa dynamique.

En premier lieu, la fonction de média populaire et d’outil de propagande du
théatre chinois. Avant I’apparition du théatre parlé chinois, le théatre « traditionnel » chinois
(Xi Qu) joue un role de « média populaire*’» depuis I’antiquité jusqu’a I’époque moderne.
Dans I’antiquité, c’était un divertissement et un mode de diffusion des informations. Le
théatre chinois est alors présenté dans des espaces en plein air en lien avec la vie quotidienne
des populations. Ces racines nous permettent de réfléchir et de vérifier la piste essentielle de
notre étude: la relation entre ’art et la culture traditionnels représentée par Xi Qu et Dart
moderne représenté par le théatre parlé. Ses fractures et ses connexions sous I’influence de la
culture autochtone sont illustrées notamment par les trois ¢événements suivants :
I’expérimentation de la « popularisation théatrale » de XIONG Foxi dans le province de Ding
dans les années 30 ; la création d’un théatre « folklorique » basé sur I’adaptation de pi¢ces de
Yang ge (vang ge ju) des années 40 a Yan’an® et les « piéces-modeéles révolutionnaires » (ge

ming yang ban xi) pendant les dix ans de la Grande Révolution Culturelle.

Au début de I’époque moderne, les intellectuels utilisent la fonction publicitaire du théatre
et sa fonction éducative pour faire la propagande nationaliste, depuis 1’apparition du théatre
parlé en 1907 et le mouvement de la Nouvelle Culture lancé le 4 mai 1919. Il a eu une
fonction de « média populaire » tout au long de son évolution vers la démocratie. Cette
fonction est devenue ensuite un outil de propagande idéologique, sous la direction du Parti
Communiste Chinois, fondé en 1921, pendant les années 30 et 40 et notamment dans le

contexte de la guerre sino-japonaise : sous l’influence des arts et des lettres d’Union

43 Sur le contexte d’histoire globale et le changement social en Chine, nous pouvons trouver plus des détails dans
le livre de Lois Wheeler Snow, « Introduction », in Theatre sur la Chine, traduit de ’américain par Suzanne
Mayoux, Editions Stock pour la traduction frangaise, 1973, p.21-44.

44 SUN Mei, «Xi Qu de la Chine pendant une centaine d’années de changement », Le XXI éme siécle, n°12,
2011.

4 Yan’an: la ville de Yan’an a été, de 1935 a 1948, la base opérationnelle, politique et militaire du Parti
Communiste chinois (PCC), aprés la Longue Marche. Elle est une ville dans la province du Shanxi située nord-
ouest en Chine. « L’époque de Yan’an » est une période datée du octobre 1935 quand la Longue Marche de
I’Armée Rouge réussit en s’installant & Yan’an pour continuer leurs activités révolutionnaires y compris la
création d’art et des lettres. Cette époque s’est poursuivie jusqu’au printemps 1948 quand le PCC a quitté cette
région. L’année suivante, le ler Octobre 1949, PCC a fondé la République populaire de Chine a Pékin.
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Soviétique et des écrivains de gauche chinois dans les bases révolutionnaires, situées
notamment dans la Zone soviétique chinoise (Zone SU) * . Avec I’objectif de la
« popularisation » (da zhong hua) du public, ce média a réussi a toucher le plus grande
nombre : les citoyens de toutes les classes et de toutes les identités comme les intellectuels, les

militaires, les ouvriers, les paysans.

Ces ¢éléments nous amenent a réfléchir sur le parcours différent de la « décentralisation
théatrale » en France et en Chine. En France, il est mené par des pionniers comme Maurice
Pottecher a Bussang, Jacques Copeau a Pernand-Vergelesses, Jean Vilar a Avignon, puis,
grace au travail de Jeanne Laurent et I’intervention de I’Etat, dans ’ensemble du territoire
national, a plus forte raison lorsque cette intervention devient une véritable « politique
culturelle », avec la création du Ministere de la Culture, en 1959, voulu par André Malraux®’.
Mais, en Chine, nous constatons que ce méme mouvement vers la périphérie est conditionné
par la guerre et par le déplacement de I’Armée rouge, réalisant ainsi sans le savoir une sorte
de décentralisation théatrale. Pour présenter ce mouvement dans I’histoire du théatre
populaire chinois, nous avons choisi deux angles qui constituent les structures de la partie
consacrée a la Chine : d’un c6té, un regard concentré sur les cibles qui constituent objectif du
mouvement, c’est-a-dire les paysans, les ouvriers et les soldats; de 1’autre, un point
d’observation géographique focalisé sur les régions gérées et organisées par le Parti
Communiste chinois (PCC), notamment les bases révolutionnaires comme la Zone SU et
Yan’an, ainsi que le mouvement du théatre populaire dirigé par le PCC dans la province

rurale de Ding et dans les villes de Pékin et Shanghai.

En deuxiéme lieu, la notion de théatre populaire en Chine illustre aussi la transformation
plus générale de la culture politique et populaire dans ce pays. Selon CHEN Qijia, professeur
a I’Université Renmin de Chine et spécialiste de la culture populaire chinoise, il y a trois
catégories fondamentales de littérature populaire, qu’il qualifie de politique, éclairée et
commerciale. Le qualificatif « populaire » (da zhong) a acquis une importance grandissante
pendant le mouvement de la Nouvelle Culture, c¢’est-a-dire a partir du 4 mai 1919, et nous
constatons la progression de son caractere politique, li¢ a sa mission d’« éclairer les masses »
a partir de cette période. Mais le caractére éminemment politique du mouvement littéraire et
culturel a été 1ié principalement au contexte de guerre et donc a I’enjeu de la survie du pays,

puis progressivement intégré aux aspects idéologiques de la construction de la République

46 Cf. CHEN Qijia, « Esprit des lumiéres et le Théatre Populaire », op.cit.
47 Voir a ce propos Philippe Urfalino, L Invention de la politique culturelle, Paris, Hachette, 2011 (1996).
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Populaire sous la direction du Parti Communiste. Le caractére commercial indiqué par CHEN
Qijia rappelle en revanche les reégles du marché qui sont réapparues dans 1’évolution plus
récente de la société¢ chinoise, et sur cette base, « populaire » (da zhong) devient plutdt le
qualificatif qui indique le succeés aupres de la plus grande masse du public, ¢’est-a-dire un

objectif de la consommation de nos jours*.

Ces remarques de CHEN Qijia peuvent aussi s’appliquer au théatre populaire et a ces trois
caracteéres a des périodes différentes. La mission d’éclairer la conscience des grandes masses
populaires est revendiquée par les intellectuels dés le début du mouvement et cette tendance
devient beaucoup plus claire pendant le mouvement de la « popularisation des arts et des
lettres » lancé par les écrivains de gauche®. Cette mission est finalement assurée sous la
direction du pouvoir politique en 1939, et notamment le 13 décembre 1939, lorsque Mao
Zedong prononce un discours qui donne les quatre lignes de la nouvelle culture, pendant la
réunion politique du Parti Communiste chinois sur le travail des arts et des lettres dans la
région de ShanGanNing ou se trouvent les bases révolutionnaires du PCC : «la nouvelle
culture peut étre présente dans quatre dimensions : nationale, démocratique, scientifique et
populaire®®. MAO affirme aussi que « le peuple chinois est composé pour plus de quatre-
vingt-dix pour cents d’ouvriers, de paysans, de militaires et de petit-bourgeois de la ville®'». Il
précise également 1’objectif de la « popularisation » (da zhong hua) : « La popularisation
c’est-a-dire réunir les émotions, les pensées des gens des arts et des lettres avec celles des
ouvriers, des paysans, des militaires®>». Comment réaliser cet objectif ? Mao indique que
« Nous devons approfondir notre travail pour eux au long de notre étude sur la pensée

marxiste, nous devons les rejoindre pour créer des arts et des lettres au sens prolétarien>y.

D’un certain point de vue, la « popularisation » du théatre populaire chinois a donc
signifié une progressive « politisation » et « prolétarisation » de ses attributs sous la direction

du PCC pendant les années 30.

4 Cf. CHEN Qijia, Croix des spectateurs : la culture chrétienne et la littérature populaire contemporaine
chinoise, Pékin, Maison d’Edition Science Social Chinois, 2010, p.456-457.

4 Voir LU Xun, « La popularisation des arts et des lettres », Les Arts et les lettres populaire, vol.2 n°3, mars
1930.

30 La Chronologie de MAO Zedong (1898-1949), édité par I'Institut des documentaires du Parti Communiste
Chinois, Pékin, Maison d’Edition du Peuple, 1993, p.149.

31 MAO Zedong, Ouvrage sélectionné de MAO Zedong, Pékin, Maison d’Edition du Peuple, 1991, p.855-856.
52 Ibid., p.851.
53 Ibid., p.856-857.
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Dernier point, nous essayons d’approcher la notion de « populaire » (da zhong) avec une
vision comparative dans les deux pays et deux contextes culturels, sociologiques, historiques
extrémement différents. Nous considérons toutefois que la recherche d’un rapport entre le
« théatre populaire » et le « public » se pose au fond de la méme fagon en France et en Chine.
« Qu’est-ce que le théatre populaire ? » et « Quels sont les publics de ces théatres ? »
Comment peut-on toucher « tout le monde » et comment réaliser cette utopie ? Toutes les
questions évoquées plus haut concernant le parcours de la « famille du théatre populaire » en
France, mais aussi les tendances contradictoires sont également présentes tout au long de
I’histoire du théatre populaire chinois du XXe siecle : I’appel et la mission « nationaliste » est
un sujet clé quand le théatre parlé chinois apparait en 1907 ; la volonté d’« éclairer la nouvelle
culture » grace au théatre comme le souhaitaient les intellectuels chinois pendant les années
20 ; le mouvement de « popularisation des arts et des lettres » et le théatre populaire pour la
classe prolétarienne dans les années 30 et 40; la propagande idéologique et politique pendant
la Grande Révolution Culturelle (1967-1977); l'ouverture du théatre contemporain au
commerce a partir de la politique « Ouverture et Réforme » (gai ge kai fang) des années
quatre-vingt et le sens du « théatre populaire » revu selon les régles du marché de nos jours, a
partir d’objectifs idéologiques certes divergents sinon opposés, toutes ces tendances ont eu
comme but commun la volonté de toucher de plus en plus de spectateurs afin de permettre au

3% Nous pouvons dire que « populaire » présente les

théatre chinois de s’épanouir
significations les plus variées avec le temps dans le contexte de la culture, de la politique et du
rapport sino-frangais. Car une interrogation commune demeure et se trouve a la base de cette
utopie : comment approcher le plus grand nombre possible de gens, pour que le théatre puisse
nous aider a nous améliorer pour découvrir la valeur de la vie et de chaque individu, pour
faire progresser la société et pour changer le monde ? C’est la problématique essentielle de

notre recherche et c’est également une interrogation éternelle qui justifie 1’utopie méme du

théatre populaire.

% Dans la Chine d’aujourd’hui, on peut répertorier trois modalités principales d’existence dans le marché du
théatre : la production qui base son fonctionnement sur la subvention publique; la production du théatre
commercial qui survit uniquement sur la base de sa réussie dans le marché, et enfin la production de la création
indépendante. Ces trois courants se croisent souvent dans leur développement. Sur la création du théatre
contemporain chinois, nous pouvons consulter plus d’informations grace au colloque international consacré au
« Théatre de langues chinoises, perspectives contemporaines », qui lieu a Paris du 17 au 19 décembre 2014, et
notamment aux deux publications qui I’ont précédé et suivi : Christian Biet, Wang Jing (dir.), Scénes chinoises
contemporaines, Thédtre Public, n°210 octobre-décembre 2013 et Christian Biet, Wang Jing (dir.), Thédtres de
langues chinoises perspectives contemporaines, Revue d’Histoire du Théatre, n°271 juillet-septembre 2016.
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III. L’avancement et I’actualité de la recherche sur le théatre populaire en France

et en Chine
Le théatre populaire francais est un theme qui suscite I’intérét des chercheurs chinois
depuis les années 2000. Nous constatons qu’il y est présenté de manic¢re générale dans les
quelques ouvrages qui concernent I’histoire du théatre francais, dont la figure la plus

représentative est certainement Jean Vilar.

Dans Le Thédatre francais du XXe siecle de LIU Minghou, ouvrage de référence sur le
théatre francais qui est publi¢ en 2000, de nombreuses informations sont données sur
I’esthétique scénique de Jean Vilar a Avignon et au TNP, sur ses efforts pour toucher le public
populaire, sur ses choix artistiques et politiques pendant la guerre d’Algérie, ainsi que sur sa
découverte de Brecht et la mise en scéne de Mére Courage®. Dans cet ouvrage, LIU Minghou
présente de manicre synthétique les mesures prises par Jean Vilar au TNP : entre 1951 et 1963,
quand il en était directeur, et lorsqu’il dirigeait son équipe de fagon ferme et autoritaire, amis
aussi démocratique pour I’orienter vers le public populaire. Le TNP prend contact avec les
usines et les entreprises en proposant le systeme des abonnements collectifs, il organise des
soirées pour attirer les masses au théatre et donne des spectacles dans les banlieues. Grace a
ses efforts, le TNP déploie ainsi ce que LIU Minghou considére étre une force pédagogique

certaine en France™®.

Avec la recherche de GONG Baorong a I’Académie du Théatre de Shanghai, I’étude de
Jean Vilar et du théatre populaire frangais devient de plus en plus détaillée. Dans Cent ans de
théatre francgais (1880-1980), publié en 2001, ’'un des chapitres intitulé « les metteurs en
scéne éminents » (dao yan de jue gi), cinq metteurs en scene sont présentés : Copeau, Dullin,
Jouvet, Baty, Pitoéff"’. Dans 1’autre chapitre intitulé « le réve populaire » (da zhong de meng
xiang), I’auteur présente Jean Vilar et Roger Planchon comme les deux figures principales de
I’aprés-guerre®®. Dans ’article « La pensée du théatre populaire de Jean Vilar et la création du
Festival d’Avignon » publi¢ en 2006 dans le numéro 2 de Drama, la revue d’Académie du
Théatre Central de Pékin, il présente les principes de la pensée du théatre populaire en
analysant I’exemple du Festival d’Avignon. En outre, I’ouvrage de GONG Baorong, Le

Théatre au long de la Seine : la recherche des courants théatraux frangais du XXe siecle qui

33 Voir LIU Minghou, Le Thédtre francais du XXe siecle, op.cit., p.200-205.

6 Cf. Ibid., p.202-203.

37Voir GONG Baorong, Cent ans de théditre francais (1880-1980), Pékin, La librairie de Sanlian, 2001, p. 42-
106.

8 Ibid., p. 232-261.
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est publi¢ en 2008, comporte une introduction sur le contexte historique dans laquelle sont
cités les grands noms de I’histoire du théatre populaire francais, par exemple Maurice
Pottecher, Romain Rolland, Firmin Gémier®, et surtout Jean Vilar et Roger Planchon qui
restent les deux figures principales de son analyse®’. Dans son autre ouvrage publié en 2011
concernant le théatre francais aprés mai 68, De la terre sauvage a la cuisine et la salle de bain.
Le Thédtre frangais apres la tempéte de Mai 68, GONG Baorong signale la mise en scéne de
Mere Courage par Jean Vilar et la révolution du Berliner Ensemble lancée par la revue
Théatre Populaire (1953-1964) dans le chapitre « La propagation du théatre récit » (xu shu xi

Jju de chuan bo)®'.

Malgré les contributions que 1’on vient de citer, et notamment celles plus récentes de
GONG Baorong, les matériaux accessibles en Chine ne donnent au lecteur qu’une
connaissance trés générale du théatre populaire en France. Le terme « théatre populaire
frangais » est encore un nouveau domaine de la recherche en Chine. En juin 2016, dans le
cadre des échanges universitaires entre la France et la Chine, 1’Université Renmin a organisé
une série de conférences sur «le Théatre Populaire en France: de 1’utopie au
désenchantement » qui ont été assurées par Marco Consolini, de 1’Universit¢ Sorbonne
Nouvelle Paris 3. Les textes de ces conférences ont été traduits et publiés dans Drama en
2017 (n°2, n°3, n°4, n°5)%2. Elles ont contribué a enrichir sensiblement la recherche en
présentant systématiquement le panorama et I’histoire du théatre populaire en France et en

permettant un dialogue inspirant entre la Chine et la France autour de ce théme.

De Dl’autre coté, en France, nous découvrons aussi que le théatre populaire chinois est
présenté en France sous des aspects fragmentaires : il est d’abord une figure du « prolétariat »
qui est illustrée dans le mouvement des masses et le théatre d’agit-prop®. D’ailleurs, nous

observons également son caractere « folklorique » du point de vue anthropologique dans la

% Voir GONG Baorong, Le Thédtre au long de la Seine : la recherche des courants thédtraux frangais du XXe
siecle, op.cit., p.223.

0 Voir Ibid., p.222-243.

%'Voir GONG Baorong, chapitre 2 «La propagation du Théatre récity, in De la terre sauvage a la cuisine et la
salle de bain, Le Thédtre frangais apres la tempéte de Mais 68, op.cit., p.10-19. Ce qui concerne Jean Vilar et la
revue Thédtre Populaire, voir p.10-12.

92 Voir les articles de Marco Consolini, traduits du frangais en chinois par LU Nan : « Les origines de I’utopie du
Théatre Populaire (1758-1900) », op.cit. ; « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) »,
op.cit. ; « Un changement du paysage esthétique, économique et idéologique (1930-1945) », Drama (Journal
d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°4, 2017 ; « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) et
aprés ? Qu’en est-il du mythe du Théatre populaire ? », Drama (Journal d’Académie du Théatre Centrale de
Pékin), n°5, 2017.

03 Cf. Thédtre Années Vingt Le thédtre d’agit-prop de 1917 a 1932, Tome I, Lausanne, L’ Age d’Homme, 1977.
Voir aussi la référence italienne : « Yan-ko teatro populare cinese », Teatro e spettacolo popolare, n°1 1952,
(supplément a Vie Nuove n°42).
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recherche de ces dix derniéres années, indiqué dans 1’article de Catherine Capdeville- ZENG,
« Théatre et empire en Chine : enquétes de terrain dans « I’espace du peuple » en Chine
contemporaine », in Horizons/ Thédtre Des théatres populaires. Afrique, Amérique, Asie,
Europe, n°1 mars-septembre 2012. Ces deux caractéres du théatre populaire chinois se
retrouvent dans les impressions que nous avons regues en France, mais il demeure un objet
beaucoup plus riche a découvrir. Nous essayerons d’analyser cette richesse et cette complexité

dans le chapitre V 5.1 C consacré a la notion du théatre populaire en Chine et a sa traduction.

C’est a partir de ce contexte d’échanges encore limitées dans le milieu de la recherche et
du constat de 1’importance des matériaux encore a découvrir tant pour les chinois que pour
les frangais, que se justifie la série d’interrogations qui sont a 1’origine de notre étude

comparative.

Iv. Méthode de recherche et sources de référence

Avant d’entrer dans notre sujet, nous avons besoin de connaitre la situation générale de la
recherche sur le théatre frangais en Chine. Dans ce milieu, GONG Baorong signale que « les
chercheurs ont tenu compte de la présentation et de I’é¢tude du théatre francais dont les
théories, les courants, les dramaturgies et les pieces connues sont abondamment traduites. Par
exemple, la farce du Moyen Age, le drame au XVlle siécle, « le genre sérieux » de Diderot au
XVllIe siecle, 1’art romantique de Victor Hugo du XIXe siécle, le Théatre du peuple de
Romain Rolland du début de XXe siécle et le théatre de 1’absurde de Ionesco, etc. » Mais,
GONG Baorong pense qu’il y a deux problémes qui constituent également des difficultés dans

la recherche théatrale en Chine :

Le premier vient de ce que la recherche se base sur une ¢tude de la littérature, car
beaucoup de chercheurs considérent que le théatre est une branche des lettres et se limitent
dans leurs études a 1’analyse des piéces de Corneille, de Racine et de Molicre etc...
strictement dans le cadre de la recherche littéraire. C’est une méthode de recherche qui
concerne surtout le théatre classique, mais aussi le théatre moderne et contemporain. Il
manque de véritables études théatrales, qui prennent donc pleinement en compte la nature
scénique du fait théatral, parce qu’on a négligé les événements théatraux en eux-mémes, le

travail concret des artistes, des acteurs et des metteurs en scéne.

Le deuxiéme probléme vient de ce que la recherche s’arréte généralement aux années 60
du XXe siecle, apres 1’introduction de la dramaturgie du théatre de 1’absurde. Encore une fois
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parce que les études théatrales demeurent influencées par la littérature et, de ce fait, les picces
contemporaines ne correspondent plus aux soi-disant critéres classiques des lettres. Un
véritable fossé se creuse entre les deux visions de I’histoire du théatre en France et en Chine.
C’est pour cette raison qu’il y a un retard de pensée et de méthodes dans la recherche par

rapport au milieu des études théatrales a 1’étranger®*,

Les phénomenes indiqués plus haut marquent la limite de la recherche sur ce sujet en

Chine. D’apres nos observations, il y existe trois tendances :

1. Une étude autochtone (au sens a la fois « folklorique » et « national ») sur les
activités des arts et des lettres sous I’influence de la politique concernant , par
exemple, les mouvements de masse, la culture populaire, le théatre populaire et son
rapport avec les paysans, etc. Sur ce point, les chercheurs travaillent dans le contexte
de la langue chinoise exclusivement®.

2. Une étude occidentale et surtout francaise est présentée par des chercheurs qui
ont une formation de langue francaise et qui travaillent sur 1’histoire du théatre
frangais. Dans ce contexte, on n’obtient qu’une connaissance générale sur le théatre
populaire, par exemple, par les travaux de LIU Minghou ou GONG Baorong qu’on a
cité dans notre thése®.

3. Une étude comparative qui essaie de connecter les deux contextes des
paragraphes 1 et 2. C’est ce qu’on a appelé « la rencontre tardive » entre la France et
la Chine. Cette étude se traduit par un ensemble d’échanges et de communications en

France, surtout grice au récent travail conjoint de Christian Biet et de Wang Jing®,

% Voir GONG Baorong, Cent ans de thédtre frangais (1880-1980), op.cit., p.5.

% Par exemple, voir les travaux publiés pendant ces dix derniéres années comme : CHEN Qijia, Croix des
spectateurs : la culture chrétienne et la littérature populaire contemporaine chinoise, op.cit., et I’autre ouvrage
de CHEN Qijia, La critique a la limite. L’Art et lettres de gauche et la littérature populaire, op.cit. Voir aussi
I’ouvrage de SUN Bai, « Peuple, Rural, Populaire. Une piste du mouvement théatral des dix années récentes », in
A la recherche de la multitude. Critiques thédtrales dans les contextes socio-culturels contemporains, Pékin,
Maison d’Edition du Théatre chinois, 2015, p. 116-125. Voir aussi les articles : JIANG Ji, « Le théatre du peuple
introduit une problématique, une étude sur le ‘Questionnaire du théatre du peuple’ des années 1930. », op.cit.,
p.50-61. Et I'article de XIONG Qingyuan, « La transformation du chant et de la danse au théatre : La forme
politique des piéces Yangge—Ia rénovation artistique de la piéce Défricheur Fraternel », Etude d’art et des
lettres, n°11, 2018.

% Par exemple, les ouvrages cités plus haut comme : LIU Minghou, Le Thédtre francais du XXe siécle, op.cit. Bt
les travaux de GONG Baorong : Cent ans de thédtre frangais (1880-1980), op.cit. Le Théatre au long de la
Seine : la recherche des courants thédtraux frangais du XXe siecle, op.cit. De la terre sauvage a la cuisine et la
salle de bain, Le Théatre frangais apres la tempéte de Mais 68, op.cit.

" En France, pendant ces derniéres années, les échanges de la recherche sur le théitre contemporain sino-
frangais présentent des travaux enrichissants, comme ce que nous avons indiqué précédemment : la colloque
international consacré au « Théatre de langues chinoises, perspectives contemporaines », qui lieu a Paris dul7 au
19 décembre 2014, et notamment deux publications qui ’ont précédé et suivi : Christian Biet, Wang Jing (dir.),
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ainsi qu’a des échanges effectués en Chine, notamment les récentes conférences et
publicatons de Marco Consolini. Sous sa direction, nous souhaitons nous inscrire dans
cette ligne, en essayant de réaliser une étude véritablement comparative. Sur la base
des matériaux que nous avons étudiés, le professeur de 1’Université Renmin de Chine,
CHEN Qijjia, a présenté récemment un travail théorique en analysant globalement et
systématiquement les théories occidentales autour du théatre populaire®®,

Dans notre étude, nous essayons donc de présenter les grandes étapes du théatre populaire
en France, en espérant que ce point de vue historique fasse connaitre les racines du théatre
populaire frangais, afin de créer un premier lien entre les deux pays dans un contexte global.
Cette dimension historique est le premier axe de notre travail. Elle est constituée et
développée en trois perspectives principales : les événements historiques fondamentaux; la

pensée et la pratique des figures du théatre populaire ; ’exploitation des recherches et des

références disponibles en France, mais presque totalement inconnues en Chine.

Concernant les événements historiques fondamentaux, pour la France, nous essayons de
présenter les épisodes significatifs de 1’histoire du théatre populaire francais, car en Chine, le
contexte historique de ce théatre a été peu étudié. Nous avons présenté celui du théatre
populaire de la fin du 19¢me si¢cle, en passant par les années de la politique culturelle du
Front populaire (1936-1938) et le mouvement du théatre d’agit-prop et du théatre prolétarien
des années 30, ’organisation « Jeune France » (1940-1942) pendant I’occupation sous Vichy
(1940- 1944), et en poursuivant par la politique de « service public » des années 50 et par le

mouvement de la décentralisation théatrale des années 50 et 60.

Pour la Chine, nous essayons de présenter les événements culturels, sociaux et politiques
marquants de 1’histoire du théatre populaire chinois : le Mouvement de la Nouvelle Culture au
début du XXe siécle ; la politique « Popularisation des arts et des lettres » pendant les années
30 dans le contexte de la lutte antifasciste et de la guerre sino-japonaise. L’Ecole d’art de LU

Xun (1938-1945) et la Réunion des arts et des lettres a Yan’an (2 mai-23 mai 1942) des

Scenes chinoises contemporaines, Thédtre Public, n°210 octobre-décembre 2013 et Christian Biet, Wang Jing
(dir.), Thédtres de langues chinoises perspectives contemporaines, Revue d’Histoire du Thédtre, n°271 juillet-
septembre 2016.

% Voir CHEN Qijia, « Esprit des lumicres et le Théatre Populaire », op. cit. p. 1-36. Dans la préface, CHEN
Qijia donne ainsi son avis sur les caractéristiques du théatre populaire chinois qui combine les analyses
théoriques occidentales (voir le quatriéme point 4.1-4.3 de la préface): 4.1 le théatre populaire comme moyen de
transformer et d’éduquer la foule (hua da zhong de da zhong xi ju) et il cite ’exemple de Copeau et des Copiaus ;
4.2 le théatre de la classe populaire (da zhong de da zhong xi ju) et il évoque 1’exemple soviétique et les
théoriesde Meyerhold ; 4.3 le théatre populaire de la dialectique (bian zheng de da zhong xi ju) et il présente la
théorie de Brecht.
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années 40 ; le conflit politique « Anti-droitiste » (1957) et le mouvement du « Grand Bond en
Avant de la littérature et de I’art » (1958) des années 50 ; la création des « Huit picces

modeles » pendant la Grande Révolution Culturelle (1967-1977).

Concernant la pensée et la pratique des figures du théatre populaire, nous choisirons les
figures qui sont le plus représentatives, en analysant leurs ouvrages et leurs pensées autour de
la notion de théatre populaire: Maurice Pottecher, Firmin Gémier, Jacques Copeau, Romain
Rolland, Jacques Copeau, Jean Vilar, Roland Barthes. Ainsi les pensées et les pratiques des
figures chinoises autour du théatre populaire : les fondateurs de la Compagnie Chun Liu, les
intellectuelles autour de la revue Nouvelle Jeunesse (1915-1916), 1’appel théorique de la
Compagnie du peuple, ainsi que les actions et les réflexions de figures comme QU Qiubai,

XIONG Foxi, etc.

Concernant les recherches et les références disponibles seulement en France, en raison de
I’absence d’échanges théoriques nourris sur le sujet qui nous intéresse entre les deux pays,
nous essayons de présenter une étude qui tienne compte donc surtout des sources peu, voire
nullement connues en Chine. C’est, nous 1’espérons, un autre point fort de notre travail, qui
veut se mettre au service de la connaissance réciproque entre France et Chine, dans le

domaine de ’histoire du théatre.

Effectivement, comme le théatre parlé est un moyen de propagande depuis sa naissance en
Chine, il entretient une relation étroite avec la littérature moderne chinoise, dont les lettres
sont dominées par les écrivains de gauche, sous la tutelle du PCC. C’est pour cette raison que
nous avons choisi la recherche de sources littéraires et théoriques concernant ces figures
d’intellectuels dont la pensée théatrale n’a pas été beaucoup développée, tout en ayant été bien
connus en Chine, mais davantage par leur identité « philosophique » ou par leur prétendu
rattachement au courant « marxiste ». En revanche, ce sont les recherches théoriques dans le
domaine des études théatrales qui ont connu le plus de développements récemment en France,
notamment dans les cas de Romain Rolland et de Rolland Barthes. Pour réaliser ce travail de
recherche sur des de sources mal connues, nous avons choisi de nous concentrer sur les revues
théatrales francaises et chinoises. Du c6té frangais, nous avons étudié deux revues théatrales
qui ont joué un role central dans les débats de leurs époques : la Revue d’Art Dramatique et
Thédtre Populaire. Du c6té chinois, nous avons examiné le cas de la revue Nouvelle Jeunesse

(1915- 1926) qui concerne le mouvement de la Nouvelle Culture.
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Mais notre recherche s’est nourrie aussi, bien évidemment, d’une série de références
bibliographiques, historiques et théoriques, sino-frangaises, en espérant de contribuer a

remplir un certain nombre d’espaces manquantes entre la Chine et la France.

Du co6té chinois, fondamentale a été la consultation des trois volumes du Document
historique des cinquante ans du mouvement de thédtre parlé chinois, publiés entre 1958 et
1963%, ainsi que celle d’ouvrages plus récents concernant I’histoire du théatre chinois comme
le livre collectif dirigé par GE Yihong, ou les ouvrages de FU Jing”, ainsi que les travaux
déja cités de LIU Minghou et GONG Baorong. Autre source trés importante a signaler,
concernant les piéces-modeles, I’ouvrage de SHI Yonggang et ZHANG Fan, a mettre en
relation tant avec les ouvrages concernant ’histoire de 1’Opéra de Pékin, qu’avec ceux

concernant la Révolution Culturelle en général’!.

Du c6té frangais, la liste est bien plus longue : citons le livre panoramique contenant un
texte synthétique mais trés complet de Pascal Ory : Thédtre citoyen. Du Thédtre du Peuple au
Thédtre du Soleil’?, I’anthologie de textes éditée par Chantal Meyer-Plantureux’*, ou encore
I’essentiel ouvrage collectif en quatre volumes consacré a la Décentralisation théatrale dirigé
par Robert Abirached’, ainsi que le plus récent Thédtre populaire et représentations du
peuple, dirigé par Marion Denizot’®. Ensuite les recueils d’articles de Bernard Dort’®, les
monographies consacrées a Jean Vilar et au Festival d’Avignon”’, et a bien d’autres moments

du théatre populaire au XXe siécle’®.

% Le document historique des cinquante ans du mouvement de thédtre parlé chinois, vol. 1-3, Pékin, La Maison
d’Edition du Théatre chinois, 1958-1963.

70 GE Yihong (dir.), L histoire thédtrale chinoise, Pékin, Edition de Dart et la culture, 1997 ; FU Jing, L histoire
du théatre dans la Chine nouvelle, Changsha, Edition d’art de Hunan, 2002 et L 'Histoire du Thédtre Chinois au
XXe siecle, 2 vol., Pékin, La Maison d’Edition Socio-science chinois, 2017.

7! SHI Yonggang, ZHANG Fan, L histoire des piéces modéles, Pékin, L Edition d’Auteur, 2009 ; L histoire de
l"opéra de Pékin, vol. 1, Institut des Etudes d’art de Pékin, Institut des Etudes d’art de Shanghai (éd.), Pékin,
Maison d’Edition du Théatre Chinois, 2000 ; LI Song, L histoire chronologie de I’opéra modéle chinois du
Révolution Culturelle, vol. 1, 1963- 1966, Maison d’Edition XiuWei, 2011.

72 Pascal Ory, Thédtre citoyen. Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op. cit. Du méme auteur, a signaler
également la monographie sur le Front Populaire, La Belle illusion, op. cit.

73 Chantal Meyer-Plantureux, Thédtre populaire, enjeux politiques, op. cit.

74 Robert Abirached (dir.), La Décentralisation thédtrale, op. cit.

75 Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentation du peuple, op. cit.

76 Bernard Dort, Thédtre public, 1953-1966, Paris, Le Seuil, 1967 ; Thédtre réel, Paris, Le Seuil, 1971 ; Thédtre
en jeu, Paris, Le Seuil, 1979.

77 Parmi les nombreux titres, citons: Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar, op. cit., et
Emmanuelle Loyer, Antoine de Baecque, Histoire du Festival d’Avignon, Paris, Editions Gallimard, 2007.

78 A signaler en particulier, dans ce groupe de références, 'ouvrage consacré aux rares expériences agit-prop en
France : Léonor Delaunay, La scéne bleue. Les expériences thédtrales prolétariennes et révolutionnaires en
France, de la Grande Guerre au Front populaire, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2011.
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Drailleurs, nous avons suivi également les activités de recherche du Groupe de Recherche
Interuniversitaire sur les Revues de Théatre (GRIRT) et notamment la journée d’études
organisée par Marco Consolini, Marion Denizot et Pascale Goetschel sur « Les revues et les
journaux de la décentralisation théatrale (1945- fin du XXe siecle) » (le 23 juin, 2017, Salle
Athéna, Maison de la Recherche de 1’Université Sorbonne Nouvelle Paris 3)” ; ainsi que le

séminaire annuel du méme groupe de recherche.

V. Problématique et plan

En conclusion, notre travail concerne d’un point de vue historique la premicre moitié¢ du
XXe siecle, et il consiste a comparer la transformation et le développement du théatre
populaire sino-francais. Il suit une démarche chronologique pour présenter le théatre
populaire en France et en Chine pendant le XXe siecle. Avec cette recherche, nous espérons
atteindre trois objectifs principaux : premiérement, nous esquissons le parcours du théatre
populaire sino-francais, afin de trouver des points de similitude et des points de
différenciation entre ces deux contextes; deuxiémement, nous souhaitons contribuer au
dialogue entre ces deux planétes parall¢les, en essayant de suivre les traces du travail de
Wang Jing, dont la thése récente constitue un travail essentiel dans les échanges théatraux
franco-chinois®, en le poursuivant sur le terrain de I’histoire, en analysant les raisons
profondes des transformations du théatre populaire sino-frangais du début du XXe siecle
jusqu’au seuil de ses années 70. En troisiéme lieu, nous nous interrogerons sur ’avenir du
théatre populaire. Reste-t-il une utopie ou est-t-il réalisable dans I’avenir? Cette question est a

I’origine de notre recherche et elle en aussi le but.

C’est pour les raisons citées plus haut que notre étude réalisera la rencontre de ces deux
espaces en deux parties: la premiére sur le théatre populaire en France (1903- 1968) et la
deuxieme sur le théatre populaire en Chine (1907- 1977). L’objectif est d’identifier 1’origine
de I’influence du théatre populaire en France et en Chine, et la fagon dont ils s’entrecroisent ;
il est aussi de présenter leurs similarités et leurs différences face aux mouvements sociaux,

politiques et culturels, par exemple, le mouvement des masses, la culture populaire, le théatre

7 Les actes de cette journée d’études sont a paraitre en 2020 dans la revue European Performance et Drama
Studies.

80 Wang Jing, Le Thédtre francais en Chine contemporaine (1978-2014), thése dirigé par Christine Hamon-
Siréjols, Université de la Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 2018.
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d’agit-prop, etc ; et pour terminer, d’esquisser les portraits des gens du théatre populaire ainsi

que leurs pensées, théories et pratiques dans le paysage historique de la France et de la Chine.

La premiére partie est consacrée au théatre populaire en France et elle comprend trois
chapitres consacrés a trois périodes différentes : Le premier chapitre traite de 1’origine du
théatre populaire de la fin du XIXe siecle jusqu’aux années 20; le chapitre II traite de la
transformation du théatre populaire pendant les années 30 et 40 ; enfin, le chapitre III est
consacré a l’évolution du théatre populaire des années 50 jusqu’a Mai 68. Nous avons
accumulé beaucoup de matériaux pour la premiere partie pendant nos années de recherche en

France.

La deuxiéme partie est centrée sur le théatre populaire en Chine et elle est également
divisées en trois chapitres suivant la chronologie : le chapitre IV présente la naissance du
« moderne » théatre parlé chinois (ou, avec le terme « moderne » il faut entendre un théatre
dégagé partiellement ou compleétement des modeles du théatre traditionnel chinois) du début
du XXe siécle jusqu’aux années 20 ; le chapitre V concerne la période de la guerre des années
30 et 40, tres marquée du point de vue idéologique ; le chapitre VI traite du théatre populaire
pendant la «révolution culturelle » entre les années 50 et 60, une période encore tres
marquée par les enjeux idéologiques ainsi que par la recherche de formes capables d’assurer a
la fois des objectifs de propagande et un lien retrouvé avec les styles théatraux traditionnels.
Pour cette dernieére partie, nous avons accumulé davantage de matériaux durant master
effectué a Pékin, mais nous avons continué a accumuler les sources au cours de nos études

doctorales, en travaillant a distance et en accomplissant quelques voyages.

En ce qui concerne la comparaison entre la Chine et la France, nous présentons les liens et
les influences sino-frangaises dans les deux parties et nous traiterons de trois domaines
principaux dans la conclusion: la fonction idéologique et politique du théatre, notamment en
ce qui concerne le role de I’Etat et des intellectuels; 1’évolution des esthétiques et des
pratiques théatrales, en relation avec la condtion sociale et la vie quoditienne des classes
populaires, ainsi qu’avec la consommation culturelle et les arts traditionnels ; la fonction

pédagogique d’un théatre se voulant « populaire ».
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Premieére Partie

L’Utopie du Théatre Populaire en France (1903-1968)
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CHAPITRE I

Le théatre populaire depuis la fin du XIXe siécle jusqu’au début
du XXe siécle

1.1 La naissance du théatre populaire a la fin du XIXe siécle

A. L'histoire et les racines sociales (économiques, culturelles, idéologiques) du théatre
populaire

La formation et le développement de chaque phénomene artistique ne peuvent étre
dissociés de I’influence de 1’environnement social dans lequel ils se situent, et le théatre
populaire ne fait pas exception®!. Avant d'étudier et de nous concentrer sur les mouvements et
les trajectoires de ce phénomene au XXe siecle, il nous faut d'abord examiner et réfléchir aux
profondes dynamiques historiques et sociales qui ont motivé son émergence, son
développement et sa transformation. A travers une triple perspective : la transformation
sociale, les politiques économiques, culturelles et les changements idéologiques, qui ont eu un
impact important sur le développement du théatre depuis la fin du XIXe siécle jusqu’au début
du XXe siecle.

En premier lieu, nous passerons en revue les changements sociaux et politiques
importants qui ont réécrit 1’histoire de France depuis le XVIlle siécle sur la base d’indices du
temps historique: la Révolution frangaise a éclaté de 1789 a 1799, et a abouti, le 22 septembre
1792 a la naissance de la premicre République frangaise. La Révolution francaise a été le
berceau de la société moderne. C’est a partir de la Révolution que la notion de République, la
diffusion des idées démocratiques libérales et des idées modernes a pu avoir lieu. Nous
verrons plus loin comment les citoyens, des villes et des campagnes, ont pu mettre en crise les
priviléges féodaux, aristocratiques et religieux du passé.

A partir de la Révolution Francaise, le théatre francais qui a été jusque-la treés controlé par
le pouvoir absolu du Roi et de la noblesse, se développe énormément comme libre activité
commerciale. Le 19 janvier 1791, avant méme qu’ait lieu la proclamation solennelle de la
République (en 1792), une loi déclare la Liberté des Théatres. Aprés plusieurs tatonnements,

sous I’Empire de Napoléon 1¥ (1804-1815), ainsi que pendant les années da la Restauration

81 Emile Copfermann, Le Thédtre Populaire Pourquoi ? Paris, Frangois Maspero, 1965.
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(1815-1930) et de la Monarchie de Juillet (1830-1948), le gouvernement du Second Empire
(1851-1870), avec a sa téte Napoléon III, s’adaptera définitivement a cette situation, faisant en
sorte que le phénomene social du théatre comme lieu de divertissement et comme activité
commerciale et industrielle se développe de maniére spectaculaire. En 1864, en effet, le
gouvernement de Napoléon III proclamera la Liberté totale du théatre, qui va permettre le
développement définitif de Paris comme ville théatrale par excellence. L’Etat, le pouvoir a
profité de ce développement du théatre pour des ressources financiéres importantes en termes
de taxes, d’impots. Par le lien commercial avec I’Etat pendant le développement du théatre a
cette €époque, nous pouvons déja apercevoir les raisons qui ont nourri le combat entre le
« théatre de 1’argent » et le « théatre d’art », ’appel au rétablissement des liens entre théatre
et culture par les intellectuels, les utopistes du théatre populaire dans 1’histoire a venir®.
Ensuite, il faut remarquer que les idées de ces mémes utopistes s’appuient €galement sur
la conviction que le théatre peut en revanche assumer une éducative fondamentale, véhicule
d’une pensée démocratique ancrée dans les naissants mouvements d’éducation populaire. A
ce propos, la figure de Jules Michelet fait office de chef de file symbolique. L’historien de la
Révolution Francaise, en effet, avait évoqué avec force la fonction éducative du théatre dés

1847 :

Le théatre est le plus puissant moyen de 1’éducation, du rapprochement des hommes [...] un théatre simple
et fort, que 1’'on joue dans les villages, ou I’énergie du talent, la puissance créatrice du cceur, la jeune
imagination des populations toute neuves, nous dispensent de tant de moyens matériels, décorations
prestigieuses, somptueux costumes, sans lesquels les faibles dramaturges de ce temps usé ne peuvent plus
faire un pas... 83

En outre, sur la pensée démocratique, nous ne pouvons ignorer 1’importance de 1’influence
du mouvement des Lumieres au XVIlle siecle. Ce mouvement philosophique et culturel des
XVlle et XVIlle siecles a ouvert la voie a la modernité et a proposé le concept de liberté et
d'égalité. Cela a eu évidemment une influence trés importante dans 1I’émergence de la
Révolution frangaise, en constituant les bases philosophiques sur lesquelles s’est fondée la
« Déclaration des droits de I'homme et de la citoyenneté » de la Révolution frangaise en 1789,
en préconisant que les droits de 'homme existaient universellement et que tous les hommes

8 A en juger par le processus du projet de loi parlementaire, le processus de

étaient égaux
démocratisation du théatre est imparable: en 1792, Condorcet a illustré Projet de Déclaration

des Droits naturels, civils et politiques des hommes , dans lequel il a affirmé que

82 Cf. Marco Consolini, « Les origines de I’'utopie du Théatre Populaire (1758-1900) », op.cit.

83 Jules Michelet, L Etudiant, cours de 1847-48, in Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre
du Soleil, op.cit., p. 9.

84 Cf. Michel Biard, Pascal Dupuy, La Révolution frangaise. Dynamiques, influences, débats. 1787-1804, Paris,
Armand Colin, 2004.
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« L’Instruction élémentaire est le besoin de tous, et la Société la doit également a tous ses
membres® ». Lors du Comité révolutionnaire de 1793, le théatre et les festivals sont
officiellement mentionnés : « Les théatres, les fétes...font partie du second degré d’instruction
publique®®». Parallélement, avec les progrés de 1’urbanisation, ’espace public et la culture
publique se développent. D'autre part, les changements sociaux provoqués par la révolution
industrielle ont incité la classe ouvriére a entrer dans l'aréne historique. L’éducation populaire
pour la classe ouvriére, pour «tousy, a été ouverte en France®’.

On peut voir qu'une série d'éléments historiques, tels que les changements sociaux,
politiques et idéologiques, que nous avons décrits briévement, sont étroitement liés a la
formation du théatre populaire francgais : la révolution industrielle modifie la composition du
public avec 1'émergence de la classe ouvriere, ce « prolétariat » qui va constituer la masse
principale des spectateurs « populaires » a atteindre idéalement. Dans le domaine de la pensée,
nous pouvons trouver d’autres influences essentielles pour les utopistes du théatre populaire:
le retour a la nature préconisé par Jean-Jacques Rousseau sera par exemple concrétisé dans la
réalisation de Maurice Pottecher au Théatre du Peuple de Bussang. Plus en général le
processus démocratique de la fin du XIXe si¢cle va avoir un impact sur la mise en ceuvre de
'éducation populaire et plus tard de celle du théatre public : nous développerons ces thémes
dans les chapitres suivants. Donc, a travers les éléments historiques ci-dessus, nous pouvons
voir que I’évolution de la société francaise a créé les conditions pour que le « réve » d’un
théatre populaire devienne un impératif de plus en plus pressant, d’abord aupreés d’un certain
nombre d’intellectuels, ensuite aupres de plusieurs praticiens, entre la fin du XIXe siécle et le

début du XXe siécle.

85 Jules Michelet, L 'Etudiant, cours de 1847-48, in op.cit., p. 8.
8 Ibid., p.8.
87 Cf. Albert Restoin, Education populaire, enjeu démocratique — défis et perspectives, Paris, L'Harmattan, 2008.
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B. Comment définir la notion de «populaire»?

Quelle est la signification spécifique du théatre populaire? Sa définition exacte a toujours
¢été tres ambigué. Cependant, cette ambiguité ne fait que nous donner une perspective riche et
un espace d'interprétation multiple pour comprendre le «théatre populaire», qui d’ailleurs peut
se décliner en plusieurs, nombreuses définitions paralléles: « théatre citoyen », « théatre
politique », « théatre du peuple », « théatre des masses », « théatre public », etc. Comme point
de départ, nous essayerons d'analyser la connotation (et 1'évolution) du théatre populaire
depuis le XXe siecle.

D'abord, dans le Dictionnaire du thédtre, nous pouvons tout de suite répérer 1’ambiguité

de la définition du « théatre populaire » :

La notion de théatre populaire, si souvent invoquée aujourd’hui, est une catégorie plus sociologique
qu’esthétique. La sociologic de la culture définit ainsi un art qui s’adresse et/ou provient des couches
populaires. L’ambiguité est a son comble lorsqu’on se demande s’il s’agit d’un théatre issu du peuple ou
destiné au peuple. Et d’ailleurs, qu’est-ce que le peuple et, comme demandait BRECHT, le peuple est-il
encore populaire ? [...] Face a tous ces doubles, le théatre populaire a beaucoup de mal a trouver sa propre
identité®s.

Selon Le Petit Larousse Illustré, nous pouvons trouver une explication plus concise du
« populaire » : le théatre populaire : il ne serait-ce que celui qui arrive a s’adresser au public le
plus nombreux®.

Mais «populaire» fait également appel au concept de « démocratie »: le terme de
« populaire » fait en effet immédiatement penser au peuple, au « demos » (peuple, en grec). Et
c’est bien une éducation démocratique que souhaite et veut mettre en place 1I’éducation
populaire révée par Condorcet ou Michelet : Ce rapprochement entre éducation populaire et
démocratie conduit a définir, globalement et en premicre approche, 1’éducation populaire
comme une éducation pour tous, de tous, par tous. Comme dans 1’article premier de la
Déclaration Universelle des Droits de ’Homme de 1948, c’est le mot « TOUS » qui compte
ici. Il oriente 1’éducation vers I’universel, en fait un droit et une valeur chargés

d’universalité®®.

A I’époque moderne, — écrit Pascal Ory il importe de distinguer trois grandes ignes en matiére de politique
culturelle. Toutes trois sont déja en place dés le moment de la Révolution frangaise, méme si les deux
siécles qui I’ont suivi.

La premiére, en tant qu’héritiere de 1I’Ancien Régime, est sans conteste la ligne monarchique. Elle met en
avant le Prince, méme insensiblement relativisé en « Pouvoirs publics ». [...] La seconde ligne est moins
aidément pergue [...]. Son héros n’est plus le mécéne mais le « créateur ». Portée par les intéréts de 1’artiste
[...] la ligne libérale met ’accent sur la liberté de création et, corrélativement, la lutte contre les censures.

88 Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, Paris, Armand Colin, 2004, p. 378-379.
8 Le Petit Larousse Illustré, Paris, Editions Larousse, 2019, p.907.
% Albert Restoin, Education populaire, enjeu démocratique — défis et perspectives, op.cit., p.9.



[...] La troisiéme ligne, la ligne démocratique, est issue du grand mouvement des Lumiéres, traduit en
termes de Contrat social. Elle met en scéne le Peuple, infléchi ici ou la en Masses ou en Prolétariat, mais
toujours présenté comme menacé d’exclusion, d’ostracisme par les notables de la Culture établie®!.

C’est cette troisieme voie qui nous intéresse tout particulierement, celle qui tente de
définir le Peuple, a propos duquel, comme nous I’avons déja annoncé, au moins deux
conceptions se superposent, et continueront a dialoguer pendant tout le parcours du théatre
populaire en France : Peuple en tant que « populus » : du mot latin qui veut dire toute la
communauté sans distinctions ; Peuple en tant que « plebs » : du mot latin qui désigne les
classes inférieures. Pouvons-nous résoudre, du moins provisoirement, cette indétermination
de la définition de « théatre populaire », en nous contentant de faire appel, comme le fait
encore Pascal Ory, a un «théatre citoyen » ? Rien de moins sir... cela ne permettra pas
d’éliminer les ambiguités, mais plutdt a élargir le champ de notre problématique :

Mais ce théatre citoyen ? C’est un nom qu’on propose ici aprés critique des termes proches, mais nullement
synonymes, de « théatre populaire, de « théatre du peuple », de « théatre critique », de « théatre politique ».
Ce serait un théatre politique au sens grec du mot, un théatre qui se situe consciemment, en droit et non pas
en fait, au cceur de la Cité, mais I’adjectif porte a toutes les confusions qu’on imagine — & commencer chez
les praticiens eux-mémes, on ’apercevra au passage. La notion de théatre critique privilégie a I’exces la
dimension alternative, voir contradictrice, d’un art dont certains ont pu oublier a quel point il put étre aussi
ou d’abord lieu de communion dans le sublime. Quant au théatre populaire, il renvoie & un triple postulat
romantique : qu’il y a bien un Peuple, qu’il existe une forme populaire de théatre, et qu’enfin, si elle existe,
elle mérite de servir de référence a la Cité. Trois postulats hautement discutables®2.

Si nous suivons encore I’argumentation d’Ory, recourir au terme « citoyen » signifie

plutot insister sur la complexité d’un processus non linéaire et plein de contradictions:

Mettre 1’accent sur la dimension civique du théatre revient a accorder a cet art un réle non négligeable,
voire déterminant, dans un processus dont on pose d’emblée qu’il est loin d’étre achevé, si ce n’est encore a
ses débuts et, en tous les cas, toujours menacé de régression. La Cité idéale a laquelle ont révé Pottecher ou
Gémier, Chancerel ou Vilar présente une différence notable avec le Peuple que la plupart d’entre eux ont,
explicitement, mis en avant : comme ce n’est jamais qu’un point oméga vers lequel il faut tendre, sa
« réalité », toute mobilisatrice, est absolue. Elle s’adresse a la personne humaine dans la totalité de son
autonomie (d’ou la préférence pour ’adjectif « citoyen », plutdt que « civique »), pour la faire accéder a la
communion du groupe social sur lequel est mis I’emphase — la Nation du Théatre national populaire, par
exemple, ou la classe ouvriére de I’agit-prop bolchévique de 1930,

Cette section traite donc de la corrélation et de I’ambiguité entre plusieurs concepts et
propose que le théatre populaire soit une hypothése romantique, comme 1’a signalé Ory, ¢’est-
a-dire une utopie.

Mais si le théatre populaire est une hypothése romantique, une vision utopique, a qui
s’adresse-t-elle ? En d'autres termes, quel est le public ciblé par ce théatre révé? Quand a-t-on

commencé a prendre en considération concretement les classes populaires en tant que public?

o1 Pascal Ory, Thédatre citoyen du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p.12.
92 Pascal Ory, Thédtre citoyen du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p.13.
% Ibid., p.13-14.
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Il faut que nous revenions au développement de l'histoire sociale, en premier lieu a

I’émergence de la classe ouvriere en raison de la révolution industrielle.

En 1871 le petit peuple se révolte a Paris ; temps fort de la prise de conscience populaire. Il réclame /la fin
de ’exploitation de I’homme par I’homme, revendique des régles d’organisation du travail et I’instruction
pour tous. [...] En cette fin du XIX¢éme siccle, la France, comme beaucoup d’autres pays en Europe et en
Amérique, s’industrialise. Les populations ouvriéres des villes, grossies par I’émigration rurale vont
progressivement faire corps dans un Mouvement Ouvrier. L’école publique obligatoire ayant ouvert la voie
de I’éducation institutionnalisée pour tous les enfants, I’exigence d’éducation va s’exercer a nouveau en
direction des adultes, dans la perspective de I’émancipation ouvriere. [...] Ainsi, dés le début du XIXéme
siécle, trois grands courants visent a cette éducation populaire. Laic et républicain : I’instruction doit étre
accessible a tous et vise a former des citoyens ; religieux notamment représenté par le catholicisme social ;
ouvrier : le prolétariat qui bien avant ’autorisation légale des syndicats (1884) s’était souci¢ d’organiser
I’expression de la parole ouvriére dans des réseaux de solidarité tels secours aux veuves, aux malades,
caisses de gréve, enseignement mutuel...%*

C’est donc a la fin du XIXe siecle que cette avancée de la classe populaire et prolétarienne
a en quelque sorte obligé un certain nombre d’intellectuels et d’artistes & proposer un projet
théatral capable de s’adresser a elle, du moins idéalement. Projet souvent démenti par ses

résultats concrets, mais non moins désormais nécessaire, comme le souligne Patrice Pavis:

Face a tous ses doubles, les théatre populaire a beaucoup de mal a trouver son identité. S’il a toujours existé
a coté du théatre littéraire (comme par exemple la commedia dell’arte a c6té de la commedia erudita), ce
n’est qu’a la fin du XIXe siécle qu’il tente de s’institutionnaliser : ainsi la Freie Volksbuhne a Berlin
(1889), le Théatre du peuple de Maurice Pottecher a Bussang, le Volkstheater de Vienne, les efforts de
Romain Rolland et de son essai Le Thédtre du peuple (1903) et ses piéces : Danton, le 14 Juillet. En France,
le projet populaire réapparait aprés la Seconde Guerre mondiale, sous I’impulsion de hauts fonctionnaires
de la culture comme Jeanne Laurent ou de metteurs en scéne comme Jean Vilar et Roger Planchon, ainsi
que des théoriciens réunis autour de la revue Thédtre populaire (1953-1964) . Les créateurs sont a la
recherche d’un style, d’un public et d’un répertoire accessible au plus grand nombre. Dans les faits, un tel
public populaire ne comprend que peu d’ouvriers ou de paysans ; il se recrute surtout parmi la petite-
bourgeoise intellectuelle, les cadres, les enseignants®.

Le but de notre recherche est donc d'illustrer les caractéristiques riches et complexes de la
signification du théatre populaire. Cela réaffirme notre vision: de la corrélation et de
I’ambiguité entre le théatre populaire et d’autres concepts similaires ; si le théatre populaire
est une hypothése romantique, c’est-a-dire une utopie, cela inspire notre étude : comment
voyons-nous la relation entre le théatre populaire et d'autres théatres connexes? L’étude des

tentatives historiques de le réaliser peut-elle nous éclairer sur ses perspectives actuelles ?

% Albert Restoin, Education populaire, enjeu démocratique — défis et perspectives, op.cit., p.21-22.
9 Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, op.cit., p. 378-379.
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C. La pensée utopique originelle du théatre populaire (autour de la Revue d’Art
Dramatique)

Apres avoir interrogé la notion de théatre populaire dans toutes ses ambiguités, nous
allons présenter la pensée et les activités concrétes des utopistes a la fin du XIXe siecle. Deux
figures sont a mettre en avant dans ce contexte : Maurice Pottecher et Eugene Morel, I'un
ayant fondé le Théatre du Peuple a Bussang en 1895, ’autre ayant lancé « le projet des
Théatres Populaires » dans la Revue d’Art Dramatique en décembre 1900. Une revue a
laquelle tous les deux ont collaboré assidument, en s’effor¢ant de donner une issue concrete a
I’idéal du théatre populaire a cette époque, et contribuant ainsi a faire de cette publication un
espace d’observation et de proposition fondamental pour les perspectives du théatre populaire

a la fin du XIXe siecle.

Avant de nous intéresser a cette revue et aux utopistes qui I’animent, nous devons citer
deux écrivains dont les idées autour du théatre ont forcément influencé la conception du
théatre populaire du XXe siecle : Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) et Jules Michelet
(1798-1874). En 1758, dans la « Lettre a M. d’Alembert sur les spectacles », Jean Jacques
Rousseau a formulé le réve célebre d’un spectacle festif capable de réunir toute une

communauté, et d’annuler la frontiére entre acteurs et spectateur :

Plantez au milieu d'une place un piguet couronné de fleurs, rassemblez-y le peuple, et vous aurez une féte.
Faites mieux encore : donnez les spectateurs en spectacle ; rendez-les acteurs eux-mémes ; faites que
chacun se voie et s’aime dans les autres, afin que tous en soient mieux unis®®.

Bien que son texte soit un pamphlet violemment critique contre la forme théatrale elle-
méme, son appel a la féte comme modéle de célébration populaire, va devenir,
paradoxalement — un argument pour tous ceux qui souhaitent que le théatre retrouve sa
fonction éducative et élargisse son public, pour créer « une république réellement libre,
réellement unie ». Ce réve de Rousseau a eu une influence considérable sur les hommes du
théatre populaire du XXe siécle, en soulignant le lien entre le théitre et la féte®’. Nous
pouvons en retrouver une application concrete dans le Théatre du Peuple a Bussang en plein
air, fondé par Maurice Pottecher, dans les tentatives en plein air de Firmin Gémier, et encore

dans le Festival d’Avignon créé par Jean Vilar, qui sans doute I’événement théatral le plus

% Jean-Jacques Rousseau, « Lettre & M. D’Alembert sur les spectacles » (1758), in Euvres complétes de J. J.
Rousseau : avec des notes historiques, volume 3, Paris : Chez Furne, Libraire-Editeur, 1835, p. 171.
97 Cf. Marco Consolini, « Les origines de I’'utopie du Théatre Populaire (1758-1900) », op.cit., p. 16-17.



connu, considéré en Chine comme un moment clé de I’histoire du théatre populaire jusqu’a

nos jours.

L’autre grande figure que nous devons citer est donc Jules Michelet, I’historien francais,
le premier qui, en France, ait pensé a faire de I’art un enseignement et du théatre une école de
moralité®®. Michelet désirait « un théatre qui ne soit plus destiné a une classe unique de la
société, mais qui le soit a tous, au peuple, un théatre qui ne s’adresse plus exclusivement a
intellectualisme des délicats, mais a I’Ame méme de la foule® ». De 1845 a 1848, Michelet
se trouvait trés absorbé par la composition du Peuple et par celle de 1’Histoire de la
Révolution. Dans L’ Etudiant, son cours au Collége de France pour I’année universitaire1847
et 1848, il a voulu et appelé de tous ses veeux le Théatre du Peuple qui a fortement influencé
la pensée de Romain Rolland dans son ouvrage publié¢ en 1903. Comme le disait ce dernier:
« C’est de la main de Michelet que 1’idéal artistique de la Révolution et des penseurs du dix-
huitiéme siecle est parvenu jusqu’a ceux d’entre nous qui, en France, ont entrepris de fonder
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le Théatre du Peuple ™ ». Nous pouvons trouver la pensée idéale de Michelet sur ce sujet dans

sa correspondance avec George Sand :

Dans mon cours de 1847-1848, que j’ai imprimé, j’exprimais le veeu d’une rénovation morale par le théatre.
Je crois encore que la création d’un théatre villageois, répandu dans la campagne, serait le moyen le plus
puissant pour ramener le peuple dans le véritable esprit national. Des proverbes patriotiques qui, sous une
forme trés simple, nous remettraient sous les yeux la vie de nos héros (Danton, Hoche, Marceau, Kléber,
Desaix, La Tour d’Auvergne, Kosciusko, etc.) de tels proverbes, dis-je, auraient grande action dans les
campagnes. Il faudrait que le drame ft trés simple, mais aidé d’une notice courte et pleine, qui permit aux
acteurs improvisés d’étendre le libretto des paroles que leur propre émotion pourrait ajouter. A peu prés
comme le font les acteurs des petits théatres italiens'°!.

Mais, la pensée de Michelet sur le peuple est une conception utopique, parce qu’il « parle
pour le peuple, il écrit le Peuple. Mais le peuple, ce n’est pas le prolétariat. Virtuellement, il
est la société tout entiére'®>». Michelet définit aussi le prolétariat par 1’aliénation et il souhaite
une société sans classes. Mais les classes ne sont pas uniquement ou méme essentiellement,
définies par la possession, ou la privation économique. Que le peuple soit exclu de la culture,
c’est moins une des conséquences de son aliénation fondamentale que cette aliénation elle-

méme'®. L’idéal du théatre du peuple et du théitre populaire de Michelet se prolonge dans

9 Cf. René Maluski, « Le Théatre du Peuple et M. Maurice Pottecher », La Foi et la vie, 16 Aott 1900, p.246.
% Ibid., p.246.
190 Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, op.cit., p. 83

19T M. G. Monod, « Michelet et George Sand, d’aprés le journal inédit de Michelet, et leur correspondance »,
Séances et travaux de [’académie des sciences morales et politiques (Institut de France), 65° année Nouvelle
Série Tome soixante-troisiéme, 1905-Premier Semestre, Mars. Paris, Alphonse Picard & Fils, 1905, p. 290.

192 Jules Michelet, Gaétan Picon, L étudiant. Précédé de Michelet et la parole historienne, Paris, Editions du
Seuil, 1970, p.14.

103 Cf. Ibid.
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I’époque suivante. La dimension nationale et héroique a été reprise par Romain Rolland et
d’une certaine manicre aussi la création d’un théatre villageois souhaitée par Firmin Gémier et
réalisée par Jacques Copeau avec leurs tentatives et aventures du théatre populaire. Mais, au-
dela de ces filiations, I’appel de Michelet nous rappelle I’importance de la fonction éducative

qui sera attribuée au théatre populaire pendant tout le XXe siécle.

Revenons a la Revue d’Art Dramatique’’?, une revue qui a donc incarné le combat pour
un théatre populaire a la fin du XIXe siécle. Cette publication née en 1869 avec des finalités
exclusivement littéraires et esthétiques, évolue progressivement a partir de la moitié¢ des
années 90 du XIXe siecle vers une posture revendicative, subissant 1’influence grandissante
d’un groupe d’intellectuels qui saluent I’initiative de quelques expériences de théatre
populaire (2 commencer par celle de Bussang) et créent un forum de discussion autour de
celui-ci. Elle travaille donc pendant des années a doter la France d’un théatre populaire et a
fonder un Théatre du Peuple a Paris. Parmi ses collaborateurs on signale Octave Mirbeau,
Romain Rolland, Maurice Pottecher, Louis Lumet, Maurice Bouchor, Camille de Sainte-
Croix, Lucien Descaves et Emile Zola, qui ont pour objectif commun de créer un théatre
populaire, démocratique, social et éducatif, afin de constituer la voie de la rénovation de I’art
et des rapports sociaux!®. La revue s’est activée : elle a étudié, consciencieusement, de
nombreux projets, formulé un programme'®. C’est elle qui a fait connaitre Maurice Pottecher
et sa son expérience rurale a Bussang, le « Projet des Théatres Populaires » d’Eugeéne Morel et
I’appel a un «théatre social » de Jean Jaures, qui invoque un « théatre considéré comme
moyen de lutte sociale, comme moyen de hater la décomposition d’une société donnée, et de
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préparer 1’avénement d’une société nouvelle »; car le théatre social est « destiné a

s’affirmer bientdt, ce sera 1a un symptome excellent du progres de nos idées ; le drame, c’est

104 A propos de cette revue, voir larticle de Sophie Lucet, « La Critique théatrale en questions dans la Revues

d’Art Dramatique (1886-1909) », in Marianne Bury, Héléne Laplace-Claverie (dir.), Le Miel et le fiel. La
Critique dramatique en France au XIXe siecle, Paris, PUPS, 2008, p. 55-67.

105 Cf. Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, op.cit., p.187-192. Voir aussi I’article de Nathalie Coutelet,
« Octave Mirbeau propagandiste du théatre populaire », Cahier Octave Mirbeau, n° 11, 2004, p. 185-203. Voir
aussi Nathalie Coutelet, « La place du théatre populaire dans la pensée d’Octave Mirbeau », in Octave Mirbeau
Passions et anathemes, Laure Himy-Piéri et Gérard Poulouin (dir.), Caen, Presses universitaires de Caen, 2007,
p. 103-115. Dans cet article, I’auteur a présenté les membres et leurs travails concernant le théatre populaire : «
En effet, Mirbeau s’est intégré a un comité visant la création d’un théatre populaire parisien, dés novembre 1899.
Maurice Pottecher a fondé en 1895 le Théatre du Peuple de Bussang, dans les Vosges ; Louis Lumet, le Théatre
civique, en 1897 ; Maurice Bouchor, la Société des lectures populaires ; Camille de Sainte-Croix et Bouchor,
I’ Association populaire d’art dramatique et lyrique ; Romain Rolland tente de composer un répertoire spécifique,
le Thédtre de la Révolution, et publie quelques années plus tard, en 1903, une brochure consacrée a ses théories ;
Emile Zola a érigé le peuple en figure romanesque. »

196 Cf. Octave Mirbeau, Gens de thédtre : auteurs et critiques, comédiens et comédiennes, la censure, le thédtre
populaire, quelques portraits, Paris, Flammarion, 1924, p. 221-222.
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déja en quelque mesure le prologue de la Révolution elle-méme, puisque, comme la
Révolution, il met les foules en mouvement!'%y.

En mars-avril 1899, la revue a travaillé a la réunion d’un Congres international du théatre
populaire, auquel ont participé Lucien Besnard, directeur de la revue a cette époque, Maurice
Pottecher, Gabriel Trarieux et Romain Rolland'®. En novembre 1899, elle a poursuivi son
effort dans 1’édification d’un théatre populaire en langant un concours doté d’un prix de 500 ft.
afin de récompenser le meilleur projet dans ce domaine. Le numéro de décembre 1900
consacré¢ au théatre populaire a annoncé qu’Eugeéne Morel et son « Projet de Théatres
Populaires » avait gagné ledit concours. Le journal Aurore du 4 décembre 1899 se fait I’écho
de cette nécessité de créer un théatre populaire et mentionne le projet lancé par la Revue d’Art

dramatique:

Y a-t-il a Paris un théatre pour le peuple ? Non. Nous possédons, a la vérité, un grand nombre de théatres
qui sont autant de variétés du théatre bourgeois. Nous n’avons pas de théatre populaire.

Ce théatre qui est dans I’air, que tout le monde désire ou semble désirer voir se fonder. Peut-étre va-t-il
bientot naitre, cher de la partie laborieuse de la nation et a lui rendre accessibles les trésors de la
connaissance humaine, mouvement d’ou est sortie I’Université populaire du faubourg Saint-Antoine, les
jeunes gens qui président aux destinées de la Revue, Lucien Besnard, G. Trarieux, R. de Fleurs, R.
Brussel... Mais créer ce théatre nouveau exige d’innombrables concours. La Revue ne veut en négliger
aucun''?,

Dans I’interview sur la fondation et la réalisation de ce théatre, le journal a également

signalé les questions pratiques posées par M. Coquelin sur les conditions matérielles :

Mode d’administration d’un théatre populaire ? Collectif ou unitaire ? Mixte ? Elections, pouvoirs, durée
des pouvoirs des directeurs, des comités etc... ? Sera-t-il uniquement frangais ? Ou les traductions
étrangeres y auront-elles droit de cité ? Comment constituer un répertoire nouveau ? Notre théatre doit-il
prendre parti dans I’action politique ? Ou s’ouvre-t-il a tout idéal'!!?

Dr’ailleurs, sur le théatre populaire, il a aussi souligné 1’avantage des pieces classiques et il
a proposé de donner quelques pi¢ces du théatre étranger comme /’Ennemi du Peuple d’Ibsen ;
il a évoqué aussi la question des acteurs du théatre populaire : « des professionnels ? Ou bien
devrait-on les tirer du peuple ? » En résumé, il a pensé que « le théatre populaire auquel la
Revue d’Art dramatique se dévoue est quelque chose d’excellent, qu’il faut encourager et dont

je souhaite vivement la réussite'!%».

197 Jean Jaures, « Le théatre social », Revue d’art dramatique, décembre 1900, p. 1065.
198 7hid., p. 1066.
199 Cf. Romain Rolland, Le Thédtre du Peuple, op.cit., p. 187-192.

110 M. L. Havet, « Le Théatre populaire & Paris », L ’Aurore, 4 décembre, 1899.

11 1pid.
12 1pid.
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Est-ce que le « Projet de Théatres populaires » d’Eugéne Morel a répondu a ceux qui
émettaient des doutes sur la réalisation d’un tel théatre a ce moment-la ? Ou a-t-il lancé un
projet utopique ? Nous allons étudier maintenant son projet et nous examinerons les

influences et les résultats ultérieurs dans les chapitres suivants.

Dans son projet, Eugéne Morel développe trois aspects en détails : la question des
ressources, celle de 1’organisation et celle de 1’extension, puisque son projet, nous allons le
voir, prévoit non pas un théatre populaire, mais des théatres populaires a implanter
progressivement sur tout le territoire national. Son objectif est de donner au public I’ habitude
d’aller au théatre et il souhaite atteindre un autre public qui ne se limite pas aux ¢élites ; il a
ainsi lancé un appel assez utopique : « Nous espérons pouvoir agir sans subvention. Nous
voudrions que le peuple fonde lui-méme son théatre, Notre moyen, c¢’est I’abonnement!!3y.
Plus concrétement, il a suggéré un abonnement hebdomadaire pour que 1’ouvrier puisse aller
toutes les semaines au théatre. Et il a fait appel a I’aide de 1’Etat non pas pour obtenir une
subvention mais pour réunir les abonnements. Pour faire venir le public, il a pensé aussi a un
complexe systéme de propagande, y compris aux conférences, aux réunions des abonnés, a
des publications régulieres qui informent les spectateurs et qui recueillent leurs avis, etc.
L’ambition d’Eugeéne Morel n’était pas uniquement dirigée sur Paris, mais sur toute la France
et elle visait a donner aux « millions de Francais presque autant de théatres et d’aussi beaux
qu’il y en avait chez les quelques milliers d’habitants de la Gréce ''*». Concernant
I’abonnement, il a proposé le « bon de théatre (supposé de 25 francs) » en trois parties : titre
au porteur, tire personnel, 25 billets de théatre ; il a composé aussi un bon a participation en
indiquant la gratuité pour les enfants. (voir en Fig. le tableau du prix). Il a proposé la création
d’une seconde sorte de bon qui est venue de «la Ville, I’Etat, des particuliers, des
souscriptions, des syndicats, des associations...», en suggérant par exemple qu’une
association ouvriere pourrait donner une grosse part, afin d’avoir le théatre a elle une fois par

semaine.

Le systetme qu’il propose vise donc d’un coté a une sorte d’actionnariat populaire, qui
permettrait de réunir des ressources provenant du public populaire lui-méme, via des
abonnements collectifs, en comptant notamment sur les organisations syndicales ; de ’autre a
un mécénat élargi a des donateurs plus aisés, puisque 1’abonnement est en méme temps un

« titre au porteur ».

113 Eugene Morel, « Projet de théatres populaires », Revue d’Art dramatique, décembre 1899, p. 1117.
14 Ibid.p.1118.
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Fig. le « Bon » du théatre populaire congu par Morel
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Cette vision a la fois pragmatique et utopique, nous éclaire sur la relation envisagée par
Eugeéne Morel entre I’Etat et le théatre. Il pense que « le théatre est, actuellement, une
industrie. L’Etat peut intervenir pour protéger, favoriser, récompenser les inventions, créer
des débouchés nouveaux, surveiller, faire appliquer des lois... Or, notre but est d’augmenter
le nombre des théatres, non de le réduire!'*». Ce théatre populaire, qui ne peut que rester une
« industrie », devra donc assurer sa viabilité économique de maniere autonome, en s’appuyant

surtout sur la grande masse de son public.

A propos de ce public, justement, il a clairement évoqué « un théatre pour les pas riches »,
«un théatre pour la grande masse normale du peuple, qui a un gite, et de quoi vivre en
travaillant, mais qui ne trouve actuellement, pour se divertir, que des spectacles grossiers, et

des places mauvaises ou 1I’on accede apres des heures de queue, qui ne peut y mener sa femme

et ses enfants. . .bref, qui le plus souvent y renonce'!®».

Pour atteindre cette « grande masse normale du peuple », Morel se pose donc une série de
question concretes, parfois méme concentrées sur de petits détails organisationnels qui
concernent les conditions matérielles de la construction d’un théatre populaire : des mesures
qui préfigurent, parfois de maniére étonnamment précise, une série de mécanismes de
« fidélisation » du public qui seront mis en place a partir des années 50 dans les théatres

publics, et notamment au TNP de Jean Vilar:

- Tout ménage ayant souscrit deux places pourra amener gratuitement ses enfants de 6 a 14 ans... Cette
gratuité pourrait peut-étre s’étendre a d’autres cas. Il y a le soldat, il y a le vieillard'!”.

- Jours et heures pour 1’ouvrier, créer une combinaison bien simple la lui laissera choisir. Ce n’est pas le
théatre qui réglera ces heures, c’est ’abonné lui-méme qui fixera son heure en prenant son bon!!%.

- Le Théatre populaire aurait intérét a publier un journal envoyé gratuitement aux abonnés, et distribué
méme a d’autres. Ce serait d’abord la propagande du théatre. Le journal est un programme du théatre, mais
un programme littéraire, instructif. Il parait toutes les semaines, donne la distribution des réles, décors, etc.,
aussi I’annonce du spectacle prochain, si possible, le texte de la derniére picce...Il reste un souvenir, il est
I’embryon d’une petite bibliothéque intéressante!'”.

-Les conférences. Il est bon pourtant, sans I’imposer, de fournir quelque éducation littéraire au peuple.
Suffisamment clairs et amusants, sans rien de professoral, des commentaires dans le journal peuvent étre
bien accueillis'?.

-Musique. Un théatre d’opéra créé concurremment avec le Théatre populaire, par le méme systéme, ou un
analogue, rien de mieux. Mais cela est moins urgent!2!.

1S Ihid.p.1125.
116 7hid.p.1126.
7 Ibid.p.1126.
118 7hid.p.1138.
119 Ihid.p.1139-1140.
120 Ihid.p.1141.
121 7pid.p.1141.
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-Transport des abonnés. Le public du Théatre populaire, abonné, est trés fixe. Nous connaissons les
adresses de nos abonnés, nous pouvons les grouper. Nous avons demandé a notre client son heure, nous
pouvons lui demander quel systéme de locomotion il veut employer'?2.

-Le diner. Notre but d’habituer le peuple a un spectacle intelligent ne sera pas atteint si nous laissons sans

solution cette question du repas. On pourrait, dans le théatre méme, installer un bar ou se vendraient & bon

compte des portions chaudes ou froides (bouillon, charcuterie, etc.) qu’il serait ais¢ de manger sur le
123

pouce'*.

- Bals et fétes. Nous avons qualifié d’assurance notre systéme d’abonnement. Nous pourrions dire
association, ou club, ce qui est plus distingué. Un club que nous provoquerons nous-mémes par notre
propagande, un club de gens qui ne se connaissent pas, mais qui, dans un milieu ou ’on se lie vite, feront
vite connaissance'?4.

- Corps de métiers. Nous avons dit le mot association. Les associations actuelles, les syndicats, par exemple,
ne pourraient-ils nous fournir des groupes d’abonnés'?>?

Le but est évidemment celui de faire en sorte que ce public populaire se sente « chez lui »
dans un théatre qui, selon Morel, doit lui appartenir. C’est 1a I’intérét le plus important de ce
projet utopique par son exce€s de pragmatisme, qui se préoccupe de prévoir en détail des
mesures qui permettront & la « grande masse normale du peuple » de venir au théatre
«comme a une féte intime!'?® ». Mais Morel a aussi discuté des acteurs (qu’il prévoit de
recruter parmi les éléves du conservatoire), du batiment a construire ou « récupérer » (il
envisage par exemple de réutiliser les structures démontables de 1’Exposition Universelle de
1900, de la disposition de la scéne (pour laquelle il imagine un ingénieux systéme de rotation
qui permettrait de changer les décors a moindre frais), ainsi que de répertoire. On comprend,
aprés cette courte liste, que la préoccupation principale de Morel est organisationnelle et
¢conomique. Concernant ce dernier point, en effet, le répertoire, il avoue qu’il n’a pas d’idées
arrétées : « Quelles pieces jouera-t-on ? Nous répondrons simplement : cela ne nous regarde

pas'?y.

C’est sans doute la fragilité principale de son projet, qui lui sera reprochée d’ailleurs par
Romain Rolland. Ce dernier admire les propositions concretes et ingénieuses de Morel :
« Projet de de Morel est, pour toutes les questions d’organisation matérielle, une ceuvre
vraiment neuve, pleine d’idées fécondes ; la hardiesse des conceptions s’y allie au sens
. .. , . 128 P 9 , ,
judicieux des nécessités pratiques -° », mais il observe qu’il faut également se préoccuper des

contenus :

122 Ibid.p.1145.

123 Ibid.p.1146-1147.

124 Ibid p.1148-1149.

125 Ibid.p.1150.

126 Cf. a ce propos, Marco Consolini, « “Comme a une féte intime”. Eugéne Morel et le Projet de Thédtres
Populaires », Thédtre/Public, n° 179, 2005, pp. 22-26.

127 Eugene Morel, « Projet de théatres populaires », op. cit.,.p.1151.

128 Romain Rolland, Le Thédtre du peuple, op. cit., p. 94.
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Morel croit au théatre en soi, et a la foule en soi. « Plus il y a de théatres, plus c’est bien. Plus il y a de
monde, plus c’est bien. Je ne regarde pas a la qualité mais a la quantité. » Pour moi, tout au contraire, je ne
regarde qu’a la qualité, et point a la quantité. Je ne crois au théatre que s’il a un idéal'?’.

Et pourtant, le projet de Morel, peut-étre grace a cette sorte d’aveuglement sur les
questions d’esthétique théatrale, possede un caractére assez visionnaire. Dans la partie
« Extension », Eugéne Morel a imaginé de créer une ou des commissions pour exercer un
contrdle sur ’ensemble des théatres populaires qu’il réve d’implanter en France. Il ne s’agit
pas d’établir un ministére des théatres, chargé de pourvoir officiellement la France en acteurs
et en pieces, et de controler les doctrines et les auteurs, mais plutdt d’assurer une simple
« protection » comme celle qu’exerce le Ministre du Commerce. Par ailleurs, il a pensé aussi
a la création d’un Comité de lecture pour sélectionner les pieces. Il a posé beaucoup de
conditions pratiques, par exemple, pour faciliter le recours a des auteurs nouveaux, le choix
du directeur central et du directeur local et la création de nouveaux théatres avec « un systéme
de bons a la portée de tous ». Aux yeux d’Eugéne Morel, le théatre est une « belle chose »
pour le peuple et il faut d’abord lui donner le golt, ou plutot, pour reprendre un mot qu’il

répete sans cesse : 1’habitude.

Nous ne développerons pas les extensions possibles et ne ferons pas un tableau complet, mais utopique,
d’un théatre du peuple a la fin du XXe siecle. Bornons-nous a dire que, successivement, tout est a essayer
de ce qui peut répandre un peu de beauté sur le peuple. Notre but n’est pas d’attirer des masses de peuple a
des exhibitions monstres, exceptionnelles, mais de créer un courant normal, une tendance permanente vers
la beauté!'*°.

Le projet d’Eugéne Morel, en définitive, est un dessin étonnant pour son caractere a la
fois pragmatique et irréaliste, qui a le pouvoir de nous inspirer méme de nos jours pour la
réalisation d’un théatre sincérement populaire, puisque malgré ses manques et ses
incohérences — notamment quant a la forme artistique a donner a ce théatre pour le plus grand
nombre — il propose une foule de mesures concretes qui peuvent faciliter I’acces a une forme
d’art considérée élitiste. Moins d’un demi-siécle plus tard, dans les années 30 en Chine, nous
trouverons un autre pionnier qui a lancé un projet similaire. C’est XIONG Foxi qui a rédigé
un plan concret pour réaliser le réve du théatre populaire dans les provinces et les villages en
Chine a partir de son expérimentation théatrale dans la Province de DING. Dans ce plan, il a
¢galement prévu d’élaborer une structure et un réseau pour populariser le théatre, méme si,
contrairement & Morel, il dépendait beaucoup du pouvoir officiel en créant ce réseau
institutionnel. De ce point de vue, nous constatons la différence du role de I’Etat dans les deux

pays en raison des contextes politiques et culturels différents. Nous présenterons dans les

129 Ibid.
130 Eugéne Morel, « Projet de théatres populaires », op. cit., p.1148.
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chapitres suivants les similitudes et les différences des projets de théatres populaires en

France et en Chine.

D. Maurice Pottecher et le Théatre du Peuple de Bussang

Dans le parcours du théatre populaire, nous avons identifi¢ un tournant historique clé,
comme I’a indiqué encore Pascal Ory: « le temps proposé sera celui d’un siécle exactement,
celui qui a la fois nous sépare de la fondation du Théatre du Peuple par Maurice Pottecher et
nous y rattache car on postule une filiation, on affirme une généalogie'*'».

Maurice Pottecher (1867-1960) est un pocte qui est né dans une famille bourgeoise a
Bussang, dans les Vosges, ou son pere détient une fabrique de quincaillerie. Nous pouvons
trouver des descriptions de sa vie et de son travail dans la culture et les arts: « il est de bon ton
de se gausser des hommes dont 1’objectif de toute une vie était de faciliter I’acces du peuple a
I’instruction, a la culture, aux arts. On veut bien admettre qu’il s’agissait d’une utopie
généreuse certes, mais naive'*?». Or, dans I’ceuvre volontariste de cet intellectuel on peut
trouver effectivement plusieurs éléments de paternalisme et de naiveté '**, mais nous y
trouvons aussi des idées et de réalisations concrétes qui ont contribué a construire le théatre
populaire en France, son objectif sincere étant « la réconciliation de 1’artiste et de la foule que
leur divorce desséche I'un et 1’autre et condamne a un I’égoisme stérile » :

Union, réconciliation des ¢léments les plus divers du peuple, séparés par I'intérét, et fraternisant dans la
communauté des émotions pathétiques ou joyeuses que suscite la magie théatrale ; union et réconciliation
de Partiste avec la nature, seule capable de rendre a I’inspiration défaillante ou gatée la fraicheur, la vigueur
et la vive jeunesse.

Mais, surtout, union de I’art avec la vérité et la vie'3*.

Pour Pottecher la tache du théatre populaire « est celle de I’éducation nationale» et de ce
point de vue-1a, il souhaite répondre au veeu de Michelet qui, nous I’avons vu, a insisté sur la
nécessité d’une éducation théatrale'*>. Cette vocation, Pottecher I’a illustrée dans sa lettre a
Ferdinand Brunetiére sur I’initiative de 1’éducation morale et I’instruction civique et la

conception d’un Théatre populaire, Brunetiére qui avait en revanche nié¢ que 1’art véritable et

131 Cf. Pascal Ory, Thédtre citoyen du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., 1995.

132 Foki, Catherine ; Pottecher-Onderet, Marie-José, Maurice Pottecher, [’aventure du thédtre populaire : un
parcours proposé, Metz, Serpenoise, 1990.p. 7.

133 Bénédicte Boisson et Marion Denizot, dans leur ouvrage consacré a I’expérience de Pottecher parlent a ce
propos d’un « engagement familial de type paternaliste », Le Thédtre du Peuple de Bussang. Cent vingt ans
d’histoire, Paris, Actes Sud, 2015, p. 48.

134 Maurice Pottecher, Le thédtre du peuple : Renaissance et destinée du thédtre populaire, Paris, P. Ollendorff,
1899, p. VIII-IX.

135 Ibid., p.V.
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pur puisse s’accorder au golt populaire'*®. Pour Maurice Pottecher, c’est une nécessité
d’« entreprendre 1’éducation du peuple, c’est-a-dire de nous tous'*’». Cette derniére phrase
nous fait comprendre que sa notion du peuple est extensive : quand il mentionne 1’association
du « peuple » a son entreprise théatrale de Bussang, il déclare implicitement qu’il veut réunir,
assembler les différents strates de la société : « c’est-a-dire ce groupement d’individualités
déja indépendantes qui composent ce qu’on appelle 1’¢lite, et de masses encore confuses et

informes qui constituent la foule'®

». Son effort est de faire en sorte que ces deux entités
puissent trouver place au méme spectacle, et pour obtenir cela « il faut au théatre ou le peuple
se réunira des dimensions considérables'*® ». D’aprés lui, I’art dramatique est un moyen
d’action et le théatre populaire est une fagon de s’adresser non a une « é¢lite » blasée, mais a
«la grande foule avide d’entendre et préte a tout entendre », libérée des contraintes que les
habitudes du théatre urbain « opposent aux esprits indépendants ». La premiere condition et la

seule essentielle, pour lui, de ce théatre est d’émouvoir, et nous allons voir que cet impératif a

des conséquences concrétes sur la forme qu’il donnera a son théatre rural dans les Vosges.

Comme il n’a pas réussi a trouver sa place a Paris dans le milieu de la littérature et des
arts, il est en effet retourné a son village natal, Bussang, ou il a créé le Théatre du Peuple en
1895. C’est dans ce contexte qu’il a essay¢ de réaliser « un théatre d’art accessible a tous », et
a propos de cette aventure, nous citons les mots de Bernard Dort qui a clairement indiqué la

valeur de cette expérience :

Cette aventure du « théatre du peuple » a bel et bien eu licu. Elle est a ’origine de la décentralisation et du
développement du « théatre populaire » en France, dans les années cinquante et soixante. Elle y a changé le
visage du théatre. Mais elle s’est, a son tour, figée : 'institution a remplacé I’invention, les abonnés le
peuple et, pour reprendre le vocabulaire de Michel Deutsch, le spectacle le théatre. Faire coulisser le mur
du fond et retrouver la forét.

Bussang peut encore faire figure de symbole. Moins, cette fois, par le grand réve universaliste dont il fut
porteur que par son existence concréte. N’est-il pas le lieu d’une véritable proximité entre spectateurs et
comédiens, entre professionnels et amateurs, entre le théatre et la population? Celui d’un brassage et d’une
remise en question mutuelle? Les grandes utopies sont révolues !4’

Bernard Dort, qui visite Bussang en 1971, donc bien de décennies plus tard de 1’aventure
initiale de Maurice Pottecher, est frappé par le « mur coulissant » qui fait entrer la nature

vosgienne dans le spectacle : « Brusquement, la forét surgissait dans le décor ; [...] Il y avait

136 Ibid., p.5.

37 fbid., p.XII.

3% 1hid., p.6-7.

139 Ibid.

140 Foki, Catherine ; Pottecher-Onderet, Marie-José, Maurice Pottecher, [’aventure du thédtre populaire : un
parcours proposé, op. cit. p. 13.
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bien 1a quelque chose de miraculeux'#'». C’est bien 1a le signe d’une utopie certes en perte de
vitesse, mais dont Bussang « peut encore faire figure de symbole ».

Voyons plus en détail en quoi avait consisté cette réalisation qui encore dans les années
70 gardait cette force évocative. Il faut dire d’abord que le Théatre du Peuple de Bussang est
financé essentiellement par le pere de Maurice Pottecher, Benjamin Pottecher, qui dirige,
comme nous I’avons déja indiqué, une industrie locale et qui est également le Maire du
village. D’ailleurs, les deux fondateurs et créateurs sont Maurice Pottecher et son épouse
Camille de Saint-Maurice, ex-comédienne des petits théatres symbolistes, notamment chez
Lugné-Poe (ou elle jouait avec le pseudonyme de Georgette Camée), qui peut ainsi renouer
avec son ancienne activité, mais dans le cadre d’une production théatrale d’amateurs.
Effectivement, cette initiative au départ familiale et privée, arrive trés rapidement a fédérer un
village entier. Le 22 septembre 1892, avait eu lieu une premiere représentation d’essai : Le
Médecin malgré lui de Moliére, et une multitude de spectateurs y avait assisté avec
enthousiasme : « gens du village, paysans descendus de la colline, soldats, officiers, ouvriers,
patrons, familles bourgeoises'*>». Cela avait donné 1’élan pour la réalisation d’un véritable
théatre rural, qui ouvrira les portes en 1895.

Comment ce théatre amateur et non commercial a réussi a avoir un impact si important
dans D’histoire du théatre populaire ? Voyons rapidement ses caractéristiques et son
fonctionnement :

- Le spectacle a lieu seulement une fois par an, en aolt-septembre. En réalité, pour

contribuer au financiérement du théatre, deux représentation ont lieu : 1’une payante,

’autre gratuite ;

- La troupe des acteurs, comme nous I’avons précisé, est composée des habitants de
Bussang, des amateurs donc, et la préparation du spectacle va mettre tout le village,
pendant plusieurs mois, dans le climat de la création théatrale. Non seulement il y a les
répétitions pour les acteurs amateurs'®, mais il y a la préparation des costumes, des

décors, de la logistique, etc.

- Le spectacle (du moins ’une des deux représentations) est gratuit.

141 Ibid., p. 14.

142 Ibid., p.8.

3 Quant a la mixité sociale de ces acteurs on peut s’interroger : ce sont surtout les membres de la famille
Pottecher (notamment Maurice et Camille) qui ont les premiers roles, ainsi que des membres de 1’¢lite locale,
alors que les citoyens de condition plus modeste participent surtout a la figuration. Il est incontestable toutefois
qu’une grande partie de la population, toutes classes confondues, participe sino au spectacle en lui-méme, a sa
préparation.
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- Le spectacle a lieu en plein air, en pleine immersion dans la nature. Les spectateurs, qui
des la premiere année atteignent les 2000-3000 personnes, sont assis sur une prairie en
pente, devant une colline. Cette configuration initiale, encore visible dans les premieres
photos, sera assez rapidement remplacée par un théatre en bois qui, dans un premier
temps gardera une structure a ciel ouvert (avec 1’'usage d’un velarium en cas de mauvais
temps), pour étre ensuite définitivement couverte a cause des conditions météorologiques

de la région ;

- Les spectateurs sont mélangés, toutes classes confondues, dans un espace (tant dans la
configuration initiale que dans celle du théatre en bois) qui a supprimé toutes les
divisions typiques du théatre habituel (orchestre, loges, balcon, etc.), c¢’est-a-dire du

« Théatre a I’italienne ».

- La scene est trés simple, c’est un plateau nu, pratiquement sans décors, ou plutdtont le
décor principal est constitué par la nature elle-méme : le bois, la forét de Bussang (voir en
Fig. 1 et 2). Sur le fond de la scéene, méme quand le théatre aura abandonné sa
configuration initiale en plein air, il y a une grande porte qui doit obligatoirement s’ouvrir
pendant le spectacle : la nature de Bussang, la forét avec ses arbres, doit « entrer » dans le

spectacle (voir en Fig. 3).

- Les piéces écrites toutes ou presque par Maurice Pottecher traitent généralement d’un
théme d’intérét social, comme celle qui inaugure le théatre en 1895, Le Diable marchand
de goutte, qui traite du fléau de I’alcoolisme, mais ne négligent jamais un certain
caractere comique, qui fait parfois référence aux meeurs locaux et méme au patois de la

région.
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Fig. 2 : La scéne avec la forét qui entre dans le spectacle, 1898.
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Fig. 3 : La scéne ouvert dans la nature, 1988.

Ce court portrait nous donne la mesure des enjeux et de la nouveauté du Théatre du
Peuple de Bussang, qui a effectivement marqué un tournant dans I’histoire du théatre
populaire en France. Selon Maurice Pottecher lui-méme, il n’a pas été «le résultat d’une
théorie abstraite, d’abord formulée et définie, mais plutdt la création spontanée d’un artiste
cherchant instinctivement, hors des pratiques de la scéne moderne, un moyen
d’affranchissement pour I’art et d’union sociale pour le public!*.

Soulignons donc en conclusion les trois points essentiels de son travail et surtout le lien
qu’il a su instaurer avec le public. D’abord, il a réussi a donner un exemple durable d’une
scene en plein air, faisant du paysage environnant une sorte d’innovation scénique spontanée,
ou I’irruption de la forét vosgienne « fait figure de symbole », comme le notait Dort, d’un
théatre réconcilié avec la nature. Une expérience, donc, capable de réaliser la pensée de Jean-
Jacques Rousseau sur la relation entre I’homme et la nature, entre le théatre et la féte!*. Bien
que, nous I’avons déja souligné, cette filiation rousseauienne soit en soi paradoxale, car
I’action de Pottecher coincide exactement avec ce que Rousseau redoutait le plus : I’insertion
du théatre dans un espace rural et donc « vierge », inévitablement amené pour lui vers une
dégénérescence certaine a cause de I’influence néfaste du théatre.

Deuxiémement, Maurice Pottecher, dans I’espace certes réduit d’une toute petite ville, a

montré que les publics peuvent se mélanger, tant du coté de la sceéne, que du coté de la salle. Il

144 Maurice Pottecher, Le thédtre du peuple : Renaissance et destinée du thédtre populaire, op.cit., p. 39.
5 Ibid., p.11.
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ne distingue pas de classes dans le public, ni dans sa troupe, mais les considére « toutes »
comme parties de la fé€te collective a laquelle participent aussi bien les acteurs amateurs et les
spectateurs, soient-ils de curieux touristes ou des paysans locaux « La troupe de Bussang est
a I’image du public pour lequel elle joue et elle est représentative du peuple : s’y cotoient
paysans, ouvriers, employés, professeurs, officiers, ¢tudiants, boulangers, écrivains, artistes
professionnels... %, Son Théatre du Peuple « s’adresse non pas a la plébe ou aux prolétaires,

147, Et encore : « le

par opposition aux bourgeois, mais au peuple entendu dans sa totalité
véritable théatre populaire n’est pas celui qui s’adresse a une classe spéciale de la population,
mais a toutes a la fois. Il crée un lien entre des spectateurs que tout sépare ; il réalise une
sorte de communion morale et de fraternité artistique a travers les masses'*®».

Enfin, il a essayé de construire une écriture, a partir d’un « répertoire ¢laboré est adapté a
un lieu, & un public et a des acteurs précis'®». Ses textes dramatiques ne sont certes pas
devenus des grands succes, ni des piéces qui ont une existence durable au-dela de Bussang,
mais ils témoignent d’un effort constant de s’adresser a une communauté précise, en faisant
appel d’abord a ses émotions partagées. Voici donc les titres des pieces jouées par le Théatre
du Peuple, depuis sa fondation jusqu’a 1900. En 1895 : le Diable marchand de goutte, picce
en trois actes, par Maurice Pottecher. En 1896 : Morteville, drame en trois actes, du méme
auteur. En 1897 : Le Sotré de Noél, farce rustique en trois actes, mélée de chants et de rondes
populaires, par Richard Auvray et Maurice Pottecher. En 1898 : Liberté, drame en trois
parties, suivi de le Lundi de la Pentecite, comédie en un acte, par Maurice Pottecher. En 1899,

130 - Avec

Chacun cherche son trésor, histoire de sorciers en trois actes, par Maurice Pottecher
son entreprise théatrale, en somme, Pottecher a montré que la phrase que Bruneti¢re avait
lancé comme un défi: « I’art ne mérite plus son nom dés qu’il ose se dire populaire''»,
pouvait étre démentie. Son Théatre du Peuple de Bussang a réellement fonctionné comme un
déclencheur d’un mouvement d’intérét national, bien au-dela du folklore local, et ce n’est pas
un hasard si tant Morel que Rolland, qui ont exprimé des idées et ont formulé des projets a

certains égards opposés, n’ont cessé¢ de le prendre a modéle.

146 Maurice Pottecher, « Le Théatre du Peuple », La Revue des deux mondes, 1903, « IV. Le public », p. 194.
Cité in Pascal Ory, Thédtre citoyen du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p.97.

Y7 Ibid., p.93.

148 Maurice Pottecher, Le thédtre du peuple : Renaissance et destinée du thédtre populaire, op.cit., p. 42.

9 Ibid., p.92.

150 Maurice Pottecher, « Le Théatre du Peuple de Bussang », Le thédtre du peuple : Renaissance et destinée du
théatre populaire, op.cit., p. 87.

51 Ibid.p.14.
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1.2 Les premiers pionniers du théatre populaire

A. Firmin Gémier et ses tentatives de théatre populaire

Dans I’histoire du théatre populaire en France, parmi les pionniers, il y a une autre grande
figure considérée comme le « héraut du théatre populaire!*?» : Firmin Gémier (1869-1933).
Acteur, metteur en scene et directeur de théatre, il crée le premier Théatre national populaire a
Paris en 1920 qui sera repris par Jean Vilar en 1951. L’idéal du théatre populaire continue a
étre poursuivi de Firmin Gémier a Jean Vilar, deux personnalités qui ont incarné le « mythe »
du théatre populaire a des générations et dans des contextes différents en France.

Firmin Gémier est né dans une famille populaire ; son pére était un ouvrier tanneur et sa
mere ¢tait Mere des Compagnons Charpentiers. Il grandit a Aubervilliers et son pere lui fait
découvrir le théatre a I’Ambigu, au Chateau d’Eau, scéne au public impitoyable. Quand il a
dix-neuf ans, il fait ses débuts d’acteur devant un public redoutable, « le public populaire'>*»,
justement, puisqu’il est engagg, a trente francs par mois, dans un théatre de quartier spécialisé
dans le « mélodrame d’aventure », le Théatre de Belleville, « ou il débute, le 8 janvier 1888,
dans un « second troisiéme r6le » : Juanez, des Pirates de la Savane’>?, un drame d’Anicet
Bourgeois et Ferdinand Dugué. En 1892, il entre au Théatre Libre d’André Antoine comme
acteur et régisseur. En 1900, le Théatre Antoine, que le fondateur du Théatre Libre a ouvert en
1897 et ou Gémier 1’a suivi, est devenu tout a fait a la mode ; les snobs replissent les salles.
Mais Gémier et d’autres compagnons de la troupe acceptent mal les compromis auxquels
Antoine est contraint pour que son théatre puisse vivre. Antoine ambitionnait un théatre
littéraire a bon marché et I’alternance, c’est-a-dire le renouvellement de 1’affiche, quel que
soit le succes de la piece. Gémier inscrit sa démarche artistique dans une perspective politique.
Il partage ses ambitions avec des compagnons de route comme Romain Rolland, Maurice
Pottecher ou Camille de Sainte-Croix : «il s’agit d’inventer un nouvel art dramatique, de
construire un art nouveau pour un monde nouveau'>>». Il est possédé par le culte de son art et

a I’ambition de le rénover pendant toute sa carricre. Il est obsédé par la hantise d” « une forme

152 Cf. Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier héraut du thédtre populaire, op.cit.

153 Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre- Zellner,
Arles, Actes Sud-papiers, 2009, p. 5.

154 Paul Blanchart, Firmin Gémier, Paris, L’ Arche, 1954, p. 34.

155 Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre- Zellner,
op. cit.,p. 5.
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dramatique plus populaire, d’une scéne plus aérée, d’une participation plus vivante de la foule
a I’action du théatre!>%.

Avant la création du Théatre national populaire en 1920, Firmin Gémier a déja commencé
ses aventures sur ce terrain : en 1901, il lance son premier essai au Théatre de la Renaissance
qui accueille toutes les classes : familles bourgeoises dans les loges et baignoires, ouvriers et
petits employés dans les galeries. Il y affirme son originalit¢ de metteur en scéne avec des
spectacles comme Le 14 Juillet de Romain Rolland dans lequel il crée un personnage
nouveau : la foule, « protagoniste dramatique inédit, immense corps a cent tétes, hétérogéne et

unique, qui renvoie son image a un public composite!>7».

En 1903, convaincu par les autorités du Festival Vaudois de Lausanne, il met en scéne
une féte populaire. Le théatre est a ciel ouvert et la population sollicitée pour 1’interprétation.
Gémier cherche « a inventer un art ou, spectateur du drame, le peuple en serait le héros'*®». Il
expérimente une forme théatrale nouvelle en utilisant 1’espace de jardin a cour devant le
proscenium, d’ou arrivent traditionnellement dans le Festspiel les armées, ou se livrent les
combats, pour le débordement inverse de deux mille trois cents exécutants du plateau a la
salle. L’émotion suscitée par cette conjugaison de la foule théatrale et de la foule spectatrice
fait que les vingt mille spectateurs se 1évent et que scéne et salle se réunissent en théatre'’.

(voir en Fig.1)

156 Cf. Jacques Copeau, Le Thédtre populaire, Paris, Presses Universitaires de France, 1941.p. 22-23.

157 Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre- Zellner ,
op. cit., p. 6-7.

158 Ibid., p. 8.

159 Ibid., p. 8.
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En 1911 et 1912, Firmin Gémier lance le Théatre National Ambulant qui traverse les
routes du nord et de I’est de la France, il installe sur les places son chapiteau-palais de mille
six cents places et convoque la société civile, toutes classes confondues, au partage de la féte
de I’art. Catulle Mendés fut le précurseur de ce projet qui associait le théatre populaire et
idéologie républicaine, parce que le théatre est considéré comme un instrument de la
démocratie pour éduquer la foule'®®. Chez Firmin Gémier, ce projet est devenu une grande
aventure pour apporter le théatre a un public le plus large possible avec un énorme théatre

démontable et transportable (voir en Fig. 2):

Trente-sept voitures assurent la vie et les déplacements de cette usine ambulante de spectacles, trainées par
8 tracteurs a vapeurs... 1300 lampes pour éclairer la scéne, 2000 pour la salle... L’édifice repose sur une
énorme charpente d’acier : un chapiteau de 52 m longueur 25 m de largeur, une scéne de 7 métres
d’ouverture pour 10 métres de profondeur. Une salle de 1650 places a bas prix... ¢!

Fig. 2 : Salle du Théatre National Ambulant

Ce théatre a réussi a attirer le public par sa présentation grandiose, mais, en raison des
difficultés de transport et de finance, le projet a ét¢ abandonné en 1912. Cet échec reste
toutefois I’expérience qui résume mieux le réve de Firmin Gémier : construire un théatre

grandiose capable de toucher un vaste public, qui chez lui assume les contours de la foule. Sa

160 En effet, le Théatre National Ambulant était un projet qui avait été esquissé par Catulle Mendés en 1899,
communiqué en 1902 pour avis a Adrien Bernheim, commissaire du gouvernement auprés des théatres
subventionnés et publi¢ dans Je Sais Tout en 1905 et présenté a la Chambre des députés en 1906. Sur plus
d’information et des contextes historiques du projet, voir Catherine Favre- Zellner, Firmin Gémier, héraut du
thédtre populaire, op.cit., p.92-99.

161 Paul Blanchart, Firmin Gémier, op.cit., p.131.
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tentative est aussi un signe qui annonce incontestablement la décentralisation théatrale qui se
réalisera dans les années soixante'®®. La recherche du grand public chez Firmin Gémier
continue durant des festivals dans les années suivantes ou il aura I’occasion de s’exprimer. La
premicre expérience est en 1914 a Geneve, ou Gémier réalise un nouveau Festspiel : Les
Fétes de juin. Cette fois ce sont des représentations multiples. On construit pour 1’occasion un
théatre dont le mur du fond de scéne, comme celui de Bussang, s’ouvre sur un espace
naturel'®3. La deuxiéme expérience est réalisée en 1919, aprés la Premiére Guerre Mondiale :
les spectacles au Cirque d’Hiver de Paris qui sont présentés dans un espace ouvert et
circulaire (voir Fig. 3), dans le but de réaliser sa propre conviction pour constituer un public

de masse au sens du « collectif », « national » et « populaire » :

En venant au Cirque d’Hiver nous avons commencé notre évasion du théatre habituel. Notre programme
nous conduira vers le théatre collectif, le théatre national.

Nos idées n’ont rien d’agressif contre les genres a la mode. Mais il est bien permis de penser qu’apres la
guerre ou toutes les classes sociales se trouverent mélées dans la misére des tranchées, le théatre doit étre
accessible a tous, comme il 1’était autrefois dans les fétes qui les assemblaient sur la place ou le parvis des
cathédrales pour gofiter les joies des spectacles primitifs.. On appelle ce théatre : populaire ou national. Je
I’appellerai collectif'*.

Fig.3 : Cirque d’Hiver de Paris, 1919, la représentation de la piéce (Edipe Roi de
Thebes'%

162 Cf. Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit.

163 Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre-
Zellner , op. cit., p.10.

164 Firmin Gémier, « Les Spectacles de la Vieille France », Comoedia, Septembre, 1920. Cité par Marco
Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op. cit.

165 A propos de cette expérience, voir I’article de Langdon Brown, « Firmin Gémier’s Cirque d’Hiver Production
of Edipe roi de Thébes », Theatre Journal, Vol. 31, N° 3, Octobre, 1979, p. 370- 385.
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Le réve du théatre populaire de Firmin Gémier est devenu un élément plus concret
présenté par la fondation du Théatre National populaire en 1920. Mais, il faut indiquer
I’attitude du peu d’intervention de I’Etat pendant les années vingt, car concrétement cette
situation va s’inverser progressivement au vu du changement que le théatre populaire apporte
au public dans les années qui vont suivre. Nous reviendrons sur ce sujet dans les chapitres
suivants. A I’époque de Gémier, le théatre n’est pas considéré comme faisant partie du service
public et I’Etat ne se décide pas a intervenir réellement en sa faveur : « C’est que I’Etat des
années 20, méme conseillé par [Aristide] Briand ou [Joseph] Paul-Boncour, se refuse toujours
a franchir le pas d’une intervention décidée, assimilant le théatre a un service public — comme

le confirme, a la méme époque, un arrét fameux du Conseil d’Etat'®.

Le 8 juin 1920, Firmin Gémier réussit pourtant a convaincre la Chambre des députés qui
vote un crédit de cent mille francs pour la fondation du TNP dont elle le nomme directeur!'®’.
La principale limite de ’expérience de 1919 reproduite en 1920 au Théatre national populaire
du Trocadéro, échoue et ne fait d’autre que fabriquer un prototype sans suite. Et la raison
n’est nullement esthétique, elle est financiere, donc politique : le TNP ne bénéficiera jamais
que d’une subvention dérisoire, qui en fait bien vite un « garage a spectacles'®® ». Catherine
Faivre- Zellner indique que le TNP pour Gémier doit remplir sa mission pour le peuple- et
non pour I’Etat qui a investi, et il affirme en plus la dimension collective, socialiste, du projet

de ce théatre populaire!®

. Malgré ses efforts, Gémier n’avait pas réussi a réaliser son réve et
le TNP ne pourra étre qu’un théatre d’accueil ou seront présentées les créations de I’Opéra et
de la Comédie-Francaise!”’. Le réve du théatre populaire de Firmin Gémier n’a pas réussi a
cette époque, mais I’inauguration du TNP représente le véritable début de la politique du

Théatre public en France.

Deux ans plus tard, pour donner au théatre populaire une troupe et des moyens, Firmin

171

Gémier brigue 1’Odéon qu’il dirige jusqu’en 1930 étant « secrétaire du peuple' ' » et sa

pensée politique se radicalise vers le socialisme internationaliste : il invite les travailleurs

166 pascal Ory, Thédtre citoyen, op. cit., p. 29.

167 Catherine Faivre-Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre-
Zellner , op. cit., p. 16-17.

168 Pascal Ory, Thédtre citoyen, op. cit., p. 29.

169 Catherine Faivre- Zellner, Firmin Gémier, héraut du thédtre populaire, op. cit, p.152.

170 Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit. Nous
pouvons voir aussi les programmes du TNP illustré par Catherine Faivre- Zellner, dans Annexe II : Le Théatre
National Populaire, in Firmin Gémier, héraut du thédtre populaire, op. cit, p.287- 299.

71 Firmin Gémier, « Le Théatre et la Nation », Choses de thédtre, n° 13, janvier 1923, in Catherine Faivre-
Zellner, Petite anthologie, Registres 7, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2002, p.200. Cité par Catherine Favre-
Zellner, Firmin Gémier, Introduction, choix de textes et notes par Catherine Faivre- Zellner, op. cit., p. 17.
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manuels ou intellectuels a s’allier par-dessus les fronticres et les intéréts capitalistes ; il croit
que les grands génies dramatiques tels que Shakespeare, Moli¢re ou Goethe ont exprimé
I’idéal propre a chaque groupement humain et il pense que les peuples fraterniseront par leur

172

mutuelle fréquentation '“. Ce sont les dernieres « réveries » d’un homme de théatre qui n’aura

cess¢ de poursuivre de projets toujours plus chimériques.

Mais I’héritage de Firmin Gémier reste trés fécond pour le théatre francais des décennies
qui suivirent sa mort. Nous pouvons insister encore sur trois adjectifs-clés dans sa pensée et
son action théatrale : « national », « festif » et, bien siir, « populaire ». Concernant ce dernier
mot, on peut dire que le travail de Firmin Gémier opére une transition qui va de I’esprit du
théatre grec vers la démocratie du théatre moderne. Du théatre de la Greéce antique il hérite la
recherche constante d’un lien avec la Cité, lien qui fut cherché également par d’autres
novateurs qui I’on précédé, comme Catulle Mendes. Mais il a aussi sa propre vision de la
démocratie dans le théatre moderne en indiquant a plusieurs reprises I’importance du public
pour lequel il travaille : le populaire pour lui c’est la foule, la grande masse des spectateurs
rassemblés : « ne dédaignez pas de vous montrer sur les scénes populaires. Il n’y a pas de plus

grand honneur que de jouer pour le peuple!”».

Cette foule rassemblée, pour Firmin Gémier constitue déja un spectacle populaire en soi :
fortement inspiré par Rousseau, ce spectacle est par définition « festif », le rapport entre le
théatre et la féte ¢tant pour lui au cceur du théatre populaire. Bien que Jacques Copeau, la
figure qu’on étudiera suivant, lui soit souvent opposé dans son approche du théatre, il

reconnaitra des années plus tard en Firmin Gémier la figure fondamentale dans ce sens :

Un sentiment national, politique, religieux, a la faveur de grands événements, en commémoration de

grandes dates, exercera toujours sur I’esprit populaire une attraction assez forte pour que ces fétes, en un

lieu donné par la circonstance ou I’histoire, s’organisent pour ainsi dire spontanément. Les poétes, les
musiciens, les artistes n’auront qu’a les ordonner!74.

Copeau, qui rappelle a quel point Gémier « apportait un zele religieux dans ces mises en
scéne colossales'” », souligne donc le lien entre cet élan festif et le sentiment « national »
dont il peut étre porteur. Gémier aura €té le « héraut », pour reprendre encore 1’expression de
Catherine Faivre-Zellner, aussi de cette utopie nationaliste, alimentée notamment par la
lére

tragédie de la guerre mondiale, qui était pour lui animée par un sentiment de fraternité

2 Ibid., p.17.

173 Firmin Gémier, Le Thédtre, 1925, cité in Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du
Soleil, op. cit., p. 29.

174 Jacques Copeau, Le Thédtre Populaire, op.cit., p. 43.

75 Ibid.
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universelle, peut-étre sans se rendre compte des dérives totalitaires qu’elle comportait. Pour le
constater, il suffit de lire, dans le récit qu’en fait Paul Blanchart, le programme de la grande
féte de masse qu’il avait imagin€ pour I’inauguration du Théatre National Populaire, le 11

novembre 1920, qui comme beaucoup de ses projets ne sera pas réalisée :

Pour cette occasion solennelle du 11 novembre 1920, il avait donc songé a une grandiose cérémonie sur
I’Esplanade des Invalides. Trois épisodes : d’abord une paraphrase moderne de la Féte de la Fédération,
avec un serment de fidélité a la Nation ; puis une évocation de la guerre recente, avec les combattants, les
mutilés, les parents des tués, qui apporteraient une urne funéraire sur I’autel de la patrie : enfin une sorte
d’apothéose du travail avec les divers corps de métiers, dans leur costume de labeur, qui viendraient jurer
de se consacrer a la renaissance du pays'’®.

Or, quand on parle du sens du mot « national » chez Firmin Gémier, a notre avis il faut le
prendre dans le sens de I’esprit démocratique qu’il traduit, du moins pendant les années vingt.
Pour I’expliquer, il nous faut anticiper quelques considérations autour de la traduction du mot
« populaire » en chinois, que nous menerons dans le chapitre V (5.1 C) de la deuxiéme partie
sur la Chine. D’aprés notre recherche, nous pouvons trouver deux traductions majeures quand
on évoque le « théatre populaire », I’une est comme *“ A XK (min zhong xi ju) , dont « min
zhong » couple le sens de « peuple » et de « national » ; I’autre comme “ KA (da zhong

xi ju), dont « da zhong » exprime la classe populaire, les masses et la foule dans son sens le
plus large possible. Nous pouvons trouver une explication du choix de la traduction entre ces
deux termes chinois dans un I’article GONG Baorong, sur « La pensée du théatre populaire
de Jean Vilar et la création du Festival d’Avignon » publi¢ en 2006 dans Drama, la revue de
I’Académie du Théatre Central de Pékin. L’auteur donne dans une note son avis sur la
traduction de « populaire » par « A (min zhong) » a I’époque de Firmin Gémier, basé sur le
constat que le théatre populaire n’avait pas alors de véritables soutiens financiers de 1’Etat.
Selon lui, le terme « national » (min zu) était pourtant tres utilisé pendant les années vingt et
donc la traduction de « populaire » en chinois était «[XAX (min zhong) » pour souligner le
caractére presque révé, comme un objectif a atteindre, du qualificatif « national » qu’on
trouve dans les intitulés tant du Théatre National Ambulant que du Théatre National

Populaire voulus par de Firmin Gémier'”’

. Quand il présente le TNP a 1I’époque de Jean Vilar,
’auteur a repris en revanche la traduction de « populaire » par « KAX (da zhong) » comme ce
qu’il illustre dans ses autres publications concernant 1’image du théatre populaire francais.
Nous présenterons cela plus de détails dans le chapitre consacré a la traduction du « théatre

populaire » en chinois, mais on peut dire dés maintenant que ce choix se justifie par le succes

176 Paul Blanchart, Firmin Gémier, op. cit., p. 250-251.
177.Cf. GONG Baorong, « La pensée du théatre populaire de Jean Vilar et la création du Festival d’Avignon »,
Drama, le Journal Académie du Théatre Central de Pékin, n°2, 2006.
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réel et concret du TNP vilarien des années 50, capable d’attirer de milliers de spectateurs
chaque soir, alors que les tentatives de Gémier avaient donné, nous 1’avons vu, des résultats

bien plus décevants.

Il ne reste pas moins que la pratique et la pensée de Firmin Gémier, que nous avons
illustrées brievement, restent fondatrices, ayant donné une « marque de fabrique » qui

nourrira ses successeurs au fil du parcours de 1’utopie du théatre populaire.

B. La tentative de Jacques Copeau pour concevoir un « nouveau public »

Jacques Copeau (1879- 1949), est un écrivain, un homme de lettres, metteur en scéne,
acteur, chef de troupe et fondateur du Théatre du Vieux- Colombier a Paris en 1913. Il est une

figure centrale dans I’histoire du théatre francais, dont il I’incarne « ’utopie de 1’équipe »'’®,.

Dans son parcours du théatre, il a pour but de rétablir le lien brisé entre théatre et culture
et il décide de lutter de toutes ses forces contre le mercantilisme du théatre. Au contraire de
Firmin Gémier qui vise la grandeur, le gigantesque et le spectaculaire, Jacques Copeau ne vise
pas I’accés aux masses populaires, cela ne I’intéresse pas dans la perspective de ce théatre
«purifié » qu’il cherche a atteindre. Il vise un « moindre public », «un public cultivé,
d’¢élite », c’est-a-dire, d’'une certaine maniere, Copeau cherche le « petit », le « rigoureux » et
le «sobre »'7°. Lorsqu’en octobre 1913, il fonde sur la rive gauche le Théatre du Vieux-
Colombier, Copeau a pour ambition de « refonder le théatre francais en réformant 1’espace
scénique, la mise en sceéne, le répertoire, le jeu des acteurs, tout en concevant un nouveau
rapport avec le public'®». Méme si Copeau se concentre sur un public moins nombreux, et
semble bien ¢loigné de 1’objectif des autres pionniers du théatre populaire que nous avons
évoqués, sa tentative d’aborder « le nouveau public » ouvre un pas fondamental trés inspirant

dans D’histoire du théatre populaire et de la décentralisation théatrale'!

. Autour du rapport
avec le public, nous étudierons deux événements majeurs représentant 1’ceuvre de Copeau : sa
vision du Théatre du Vieux- Colombier et son expérimentation avec les Copiaus a Pernand-

Vergelesses, en Bourgogne.

178 Muriel Mayette-Holtz, « Editorial », in Marco Consolini et Raphaélle Doyon (dir.), Les Nouveaux Cahiers de
la Comédie-Frangaise Jacques Copeau, octobre 2014, p.3.

179 Cf. Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit.

180 Marco Consolini et Raphaélle Doyon, « Jacques Copeau, contradictions fertiles », in Les Nouveaux Cahiers
de la Comédie-Frangaise Jacques Copeau, op.cit. p. 5-6.

181 Voir Robert Abirached, « Des premiéres semailles aux premiéres réalisations Les précurseurs : Jacques
Copeau et sa famille », La Décentralisation Théatrale, 1. Le Premier Age 1945-1958, Robert Abirached (dir.),
Paris, Actes Sud, 1992.
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En septembre 1913, Jacques Copeau a publi¢ un article dans La Nouvelle Revue
Frangaise (NRF) ou il était le premier directeur de la NRF en 1908- 1909, aux co6té d’André
Gide et Jean Schlumberger ; il se lie au milieu littéraire par ses amitiés avec Roger Martin du
Gard et Gaston Gallimard'®?. Dans un article intitulé, « Un essai de rénovation dramatique : le
Théatre du Vieux- Colombier», il expose les mesures de rénovation dramatique dans son
théatre qui s’ouvrira prochainement en octobre de la méme année, « un théatre nouveau qu’il
soit le point de ralliement de tous ceux, auteurs, acteurs, spectateurs, que tourmente le besoin
de restituer sa beauté au spectacle scénique'®*». Pour réaliser son réve dans ce nouveau théatre,
Copeau indique ainsi ses mesures d’organisation qui présentent des caracteres différentes du

systeme habituel du théatre commercial parisien :

- Le Théatre du Vieux Colombier se situe sur la rive gauche, avec une petite salle d’environ cinq cents places.
Il en justifie 'usage car « elle n’escompte pas une énorme affluence, la moyenne de nos frais journaliers
nous permettant de vivre et méme de prospérer sur une moyenne de recettes relativement basse .

- Le public qu’il a envie d’atteindre tout d’abord c’est un « moindre » public, parmi « I’élite cultivée, les
étudiants, les écrivains, les artistes, les étrangers intellectuels qui ont leur domicile au vieux quartier
latin'®%».

- Le systéme d’abonnements du théatre inclue des réductions appréciables sur un tarif normal déja fort
réduit!®6.

Copeau explique ensuite la nécessité de 1’alternance des spectacles : « le principe de
I’alternance d’au moins trois spectacles par semaine ». Selon lui, cette disposition « nous
permettra de ne jamais faire dépendre notre fortune du succés d’une piéce unique, de
maintenir constamment le niveau de notre répertoire, d’offrir au public des ceuvres d’une
nouveauté hardie, capables de s’imposer a la longue'®’». En reprenant une volonté qui avait
déja été d’André Antoine'®®, faire un théatre de répertoire signifie pour Copeau prévoir a
I’avance un programme d’ccuvres a mettre en scéne, préparer la troupe a ce travail, et
pratiquer D’alternance des spectacles indépendamment de leur succes et de leur rentabilité
commerciale'®. Le choix de Copeau est entiérement contre le systéme du théatre commercial

parisien. Il présente au début de cet article, le programme de ce théatre « sera composé des

182 Laurent Fleury, « Le théatre de Jacques Copeau et des copiaus (1924- 1929) », in Le TNP de Vilar : Une
expérience de démocratisation de la culture, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2015, p. 32.

183 Jacques Copeau, « Un essai de rénovation dramatique : le Théatre du Vieux-Colombier», La Nouvelle Revue
Francgaise, 1¥ Septembre 1913, 5¢ Année n°57, p. 339.

134 Ibid., p. 343.

135 Ibid., p. 343.

136 Ibid., p. 344.

187 Ibid., p. 344.

188 Rappelons que la tentative d’alternance dans la programmation des spectacles avait animé le projet du Théatre
Antoine a son ouverture, en 1897, mais son application n’avait pas été possible dans le contexte de concurrence
commerciale du théatre parisien. Voir a ce propos : Marco Consolini, « Le Répertoire : combat esthétique et
combat éthique », I Castello di Elsinore, XXI11/62, 2010, pp. 69-82.

189 Cf. Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit.
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chefs-d’ceuvre classiques européens, de certains ouvrages modernes déja consacrés, et de ceux

de la jeune génération'”’

». Concernant le répertoire, Copeau évoque trois sources de création :
« répertoire classique », «reprises » et « picces inédites ». Il explique également dans le
méme texte sa volonté de créer une « troupe » fixe, soudée et enticrement libérée des
mécanismes du « vedettariat », et son insistance sur «les éléves-comédiens » a former

annonce déja son intérét fondamental pour I’Ecole!!.

Parmi ces pensées enrichissantes, nous observerons principalement son idée de
« répertoire » qui pourra €tre d’un point d’entrée autour de notre sujet. Pour Jacques Copeau,
le répertoire classique proposé est « un constant exemple, comme ’antidote du faux golt et
des engouements esthétiques, comme 1’étalon du jugement critique, comme une legon
rigoureuse pour ceux qui écrivent le théatre d’aujourd’hui et pour ceux qui I’interprétent!*%y.
Devant les ouvrages classiques, Copeau refuse de se poser I’objectif de les « « renouveler »,
c’est-a-dire en déformer 1’esprit » et souligne en revanche I’importance « d’une connaissance
approfondie des textes'” » . Sa réflexion sur le répertoire classique nous incite & réfléchir sur
le rapport entre I’ceuvre traditionnelle et la création de nos jours, c’est aussi le reflet d’un
phénomene commun qui est arrivé dans 1’histoire théatrale de la France et de la Chine. La
pensée de Jacques Copeau sur les ouvrages classiques illustre I’influence profonde de la
littérature sur le théatre frangais. Comment utiliser les piéces classiques dans la création d’un
théatre moderne, comment rendre populaire ce répertoire? C’est une problématique qui va
intéresser un grand nombre d’hommes de lettres, de théatre et de critiques : nous allons le voir
bient6t avec Romain Rolland, mais aussi avec Jean Vilar, Roland Barthes et bien d’autres.
Elle nous intéresse particulierement parce que, en Chine aussi, le rapport entre la « tradition »
représentée par le théatre traditionnel (Xi Qu) et le théatre parlé dit « moderne » est au cceur
de toutes les difficultés, les débats et les conflits. C’est une piste essentielle sur laquelle nous
reviendrons dans les chapitres suivants, consacrés a la période du développement du théatre
parlé chinois dans le cadre des contextes sociaux et politiques particulierement contrastés,

ainsi que sous I’influence des modéles occidentaux.

Mais, pour revenir au cas de Copeau et de son Théatre du Vieux-Colombier, celui-ci

fermera un an apres son ouverture, a cause de la Premiére Guerre Mondiale. La réouverture

190 Jacques Copeau, « Un essai de rénovation dramatique : le Théatre du Vieux-Colombier», op.cit, p. 337.
Y1 Ibid., p. 347-353.

192 Ibid., p. 344-345.

193 Ibid., p. 345.
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du théatre aura lieu en 1920, aprés deux saisons passées a New York, ou la troupe

reconstituée s’est rendue en 1917.

L’histoire de la premiere saison du théatre ainsi que de son « aventure américaine » est
trés connue!®*, mais ce qui nous intéresse c’est plutdt la stratégie imaginée par Copeau pour
faire vivre ce petit théatre, qui d’une certaine maniere rappelle au systéme d’abonnements
congu par Eugéne Morel, mais a bien plus petite échelle : en s’adressant au cercle des éleves,
des amis, des passionnés d’un théatre nouveau que le Vieux-Colombier avait réussi a réunir :
«un modele de fonctionnement — a écrit Marco Consolini — original et fécond pour le futur,
notamment pour la politique de fidélisation des spectateurs menée par les théatres publics a

venir'® ».

Effectivement, si Copeau s’empresse d’ouvrir I’Ecole du Vieux-Colombier qui dispense
une formation compléte pour les comédiens, incluant culture générale, musique, gymnastique,
improvisation, jeux de masques'’®, une école professionnelle qui sera a l’origine de tout
renouvellement de la pédagogie théatrale en France '°7, il se préoccupe de méme de
« fidéliser » son public. Une opération de plus en plus nécessaire pour le théatre de la rive
gauche, qui a encore réduit la petite jauge de sa salle pour faire place au célebre « dispositif
fixe » congu par Jacques Copeau et Louis Jouvet'®®. A coté de I’Ecole nait ainsi 1’ Association
des Amis du Vieux-Colombier qui réitére et donne une forme concrete a au célébre appel de
1913 au « public frangais, public cultivé et jeunes gens d’aujourd’hui, public nouveau. Venez
construire un théatre neuf, digne de nos vieilles traditions et de nos énergies victorieuses,

digne des poétes et du peuple, digne de vous!*». (voir en Fig. 1 et 2)

194 Voir a ce propos : Jacques Copeau, Registres IIl. Les Registres du Vieux-Colombier I, textes réunis par
Marie-Héléne Dasté et Suzanne Maistre — Saint-Denis, Paris, Gallimard, 1979 et Jacques Copeau, Registres IV.
Les Registres du Vieux-Colombier II. America, textes réunis par Marie-Hélene Dasté et Suzanne Maistre — Saint-
Denis, Paris, Gallimard, 1984.

195 Marco Consolini, « Le Vieux-Colombier, théatre de la N.R.F ? », in Robert Kopp, Peter Schnyder (dir.),
Schlumberger, Copeau, Gide : [’art de la mise en scéne. Les Entretiens de la Fondation des Treilles, Paris,
Gallimard, 2017, p. 164.

196 Laurent Fleury, « Le théatre de Jacques Copeau et des copiaus (1924- 1929) », op. cit., p.33.

97 Voir a ce propos : Jacques Copeau, Registres VI. L’Ecole du Vieux-Colombier, textes réunis par Claude
Sicard, Paris, Gallimard, 2000.

198 Voir a ce propos : Jacques Copeau, Registres V. Les Registres du Vieux-Colombier III. 1919-1924, textes
réunis par Marie-Héléne Dasté et Suzanne Maistre — Saint-Denis, Paris, Gallimard, 1993.

199 « Appel de Jacques Copeau pour la réouverture du Vieux-Colombier », saison 1919-1920. Affiche. Collection
Catherine Dasté, in Anthologie subjective Jacques Copeau, Paris, Edition Gallimard, 1999, p. 8.
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Fig.1 : L’appel du Théatre du Vieux-Colombier le 15 octobre 1913.
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Fig. 2 : Appel de Jacques Copeau pour la réouverture du Vieux-Colombier, saison 1919-1920.
Affiche. Collection Catherine Dasté.
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Cette Association, née le 6 mars 1920, prolonge une « communication trés incisive,
presque « militante », nourrie d’une profusion de tracts, d’appels et de brochures explicatives,
de la reprise d’envois massifs des célébres cartes-programmes, des réductions de 25% pour
les enseignants et les étudiants, ainsi que du trés ingénieux systeme d’abonnement par Carnets
de 12 places®® ». Elle prévoit des Membres Fondateurs (300ft. de cotisation) et des Membres
Actifs (20 Fr. de cotisation) et met en place un véritable systeme de « propagande » pour
¢largir le cercle des souscripteurs (qui compte, déja en octobre 1920, 556 fondateurs et 912

actifs?").

Dans une brochure de présentation de I’ Association, en effet, on peut lire :

Le Service de propagande du Vieux-Colombier se rattache a 1’Association des Amis et Fondateurs qu’il
compleéte. Pour prendre mieux conscience de la croissance de ses forces, de I’extension de son influence,
le Vieux-Colombier doit étre constamment renseigné par le public lui-méme sur les résultats de son effort,
sur les moyens possible de micux le diriger. Pour travailler a notre progrés dans le méme sens et le méme
esprit que nous, le public doit connaitre avec précision la nature, la signification, les intéréts et les besoins
de I’euvre a laquelle il adhere.

Le Service de Propagande suscite, recueille, met en ceuvre tous les renseignements qui lui sont adressés. 11
stimule, éclaire, ordonne ’action de ses adhérents, afin de la rendre plus pressante et plus efficace. [...]

Toute personne ayant décidé de travailler pour le Vieux-Colombier devra : 1) venir au Secrétariat de la
Propagande [...]. 2) Nous tenir au courant de son action.

L’action de propagande consiste : a distribuer des brochures du Vieux-Colombier ; a acheter un carnet
d’abonnement pour en détacher les coupons au profit de vos amis ; a surveiller dans votre quartier notre
publicité par voie d’affiches ; a répandre les Cahiers du Vieux-Colombier.

En vue de recruter : de nouveaux spectateurs, de nouveaux abonnés, de nouveaux membres actifs, de
nouveaux membres fondateurs.

Les Membres du Service de Propagande recevront tous les mois un Bulletin de la Propagande qui leur
fournira le résultat de leur action collective et des indications propres a la développer?2.

Ce grand effort de prosélytisme nous renseigne sur une stratégie vraiment novatrice dans
la création et la fidélisation d’un public « militant » et qui sera reprise, a plus grande échelle,
par le TNP de Jean Vilar, ainsi que par les théatres de la décentralisation. Sa philosophie se
base sur 1’idée, un peu comme 1’avait préconis¢ Eugene Morel, qu’il faut faire du spectateur
un habitué qui prenne plaisir a venir au théatre presque indépendamment du spectacle que lui

est proposé. Copeau lui-méme I’explique ave clarté :

Toute I’histoire du Vieux-Colombier, depuis sa fondation, est celle d’une propagation continue de
I’amitié, fondée sur la connaissance et I’estime. En ce sens on peut dire que, dés le premier jour et dés la
premicre heure, dés notre premicre représentation, nous avons eu un public. C’est-a-dire que nous avons
été suivi par un ensemble, d’abord minime mais bientdt fervent, de spectateurs non point tant séduits par

200 Marco Consolini, « Le Vieux-Colombier, théatre de la N.R.F ? », op. cit., p. 165.
200 1hid. p. 167.
202 Brochure de I’ Association des Amis et des Fondateurs du Vieux-Colombier, 1920, cit. in ibid., p. 166-167.
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la réussite d’une particuli¢re réalisation que retenus et mis en confiance par I’esprit de travail et de fidélité
a soi-méme qui devait assurer a la continuité des réalisations ou des tentatives une qualité pareille, une
égale honnéteté. [...]

Le passant qui entre un soir au Vieux-Colombier, par désceuvrement, se sent incorporé au public. Il y
reviendra prendre sa place, la semaine suivante, comme si elle lui était désormais assignée. Tout
spectateur du Vieux-Colombier devient un habitué du Vieux-Colombier. Puis il cherche a s’expliquer ce
qu’il éprouve, ce sentiment de préférence et ce lien d’affection. Il feuillette nos brochures, il suit nos
conférences. Il est appelé, invité du dehors au-dedans. Tout habitué tend a devenir un ami du Vieux-
Colombier?%,

Malgré ces beaux proclames, et malgré le succes assez constant des spectacles du Vieux-
Colombier, le théatre reste économiquement peu viable et les souscriptions ne suffisent pas a

le relever de son déficit chronique.

Copeau décide donc de le fermer provisoirement (mais 1’arrét sera définitif) en septembre
1924, et de réunir quelques comédiens pour travailler en province. Il part en Bourgogne et
s’installe dans un petit village, d’abord & Morteuil ensuite a Pernand-Vergelesses sur la Cote-
d’Or, avec quelques collaborateurs fideles, Michel Saint-Denis et Léon Chancerel entre autres,
et une petite troupe de tres jeunes éléves (Jean Dasté, sa fille Marie-Héléne, Etienne Decroux
et bien d’autres?*). La recherche du «public nouveau » continue cette fois dans une
expérimentation plus radicale, car ce contact avec le contexte rural éloigné de la capitale, va
finalement, presque malgré lui, le reconnecter a 1’histoire du théatre populaire. En Bourgogne,
la jeune troupe de Copeau est appelée par les paysans bourguignons du lieu « les Copiaus »,

(« copias », en patois, signifie les ceps de vignes, les enfants de la terre?®),

ils apprennent
effectivement a se nourrir du public auquel ils s’adressent, en faisant un théatre trés simple,

sans moyens financiers importants. (voir en Fig. 3)

203 Jacques Copeau, « Les Amis du Vieux-Colombier », Cahiers du Vieux-Colombier, n°1, novembre 1920, cit.
in ibid., p. 163-164.

204 Cf. Laurent Fleury, « Le théatre de Jacques Copeau et des copiaus (1924- 1929) », op. cit., p.33.

205 Ibid.
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Fig. 3 : les Copiaus a Pernand-Vergelesses

La troupe lance donc une expérimentation presque « mystique » dans une condition
d’isolement et de pauvret¢ de moyens. Ils recherchent la puret¢ dans le jeu, dans le
mouvement, avec des exercices d’improvisation, de jeu masqué, de danse et de musique. Leur
objectif est de créer un lien avec la nature et de se débarrasser des vices du théatre commercial.
Selon Robert Abirached, Copeau impose a la troupe une vie quasi « monacale » qui « dans
son austérité, s’accorde bien au demeurant avec 1’esthétique du « tréteau nu », opposée a tout

décorativisme et, dans le jeu de 1’acteur, a toute tentation de vedettariat®*y.

Leur parcours s’étend d’octobre 1924 a mai 1929, durant quatre années jusqu’a la
dissolution des Copiaus®®’. Au milieu du vignoble ou dans les villages de la Bourgogne, le
succeés grandit en jouant & Beaune, a Chalons, puis au-dela de fronticres a Bruxelles et a
Genéve, mais surtout ils réussissent a donner le gotit du théatre de qualité a toute une région%.

Pendant leur travail isolé en Bourgogne, les Copiaus trouvent un « public nouveau » qui est

206 Robert Abirached, « Des premiéres semailles aux premiéres réalisations Les précurseurs : Jacques Copeau et
sa famille », in Robert Abirached (dir.), La Décentralisation Thédtrale 1. Le Premier Age 1945-1958, Paris,
Actes Sud, 1992, p. 19.

207 Sur beaucoup plus des informations concernant la dissolution des Copiaus, nous pouvons lire le chapitre, « La
campagne pour la Comédie- Frangaise. Paris 1929- 1930 », in Jacques Copeau, Registres VIII, Les derniéres
batailles (1929- 1949), textes établis, présentés et annotés par Maris Ines Aliverti et Marco Consolini, Paris,
Gallimard, 2019, p. 30-31.

208 Laurent Fleury, « Le théatre de Jacques Copeau et des copiaus (1924- 1929) », op. cit., p.33.
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justement «un public populaire », c’est-a-dire, le public paysan des vignerons. Mais pour
Copeau, les spectacles de sa jeune troupe n’étaient que des « essais » et le public n’était qu’un
«test » juste pour aider les acteurs a faire sauter les clichés du théatre commercial

parisien®”

. Malgré cette divergence qui a provoqué de graves conflits entre Copeau et ses
jeunes éléves, leur regard sur le public nouveau fut un élément clé dans les années suivantes
du théatre populaire : Jean Dasté, Michel Saint-Denis et bien d’autres Copiaus furent en effet

parmi les protagonistes de la premiére vague de décentralisation théatrale d’aprés-guerre.

Dés 1929, en effet, lorsqu’il tente sans succeés de se faire ¢élire a la téte de la Comédie-
Francaise, Copeau semble contredire de plus en plus I’attitude d’isolement et de « recherche
pure » qui pourtant 1’avait opposé¢ frontalement a ses éléves, avides de se produire avec
régularité devant un public de plus en plus large. Aprés plusieurs tentatives avortées de
collaboration avec ses anciens compagnons Charles Dullin et Louis Jouvet, ainsi qu’avec les
autres membres du Cartel, notamment pour une « Union des théatres d’avant-garde », sa
position change de maniére explicite au cours des années 30, lorsqu'il arrive a déclarer de
vouloir « réduire la funeste distinction qui s’est établie entre le beau théatre ou théatre
littéraire et théatre tout court dans son acception la plus large et la plus populaire®'%». I
exprime cette volonté en 1935, lorsqu’il essaie de revenir sur la scéne parisienne, avec le
projet de fondation d’un « Théatre Jacques Copeau », qui devait s’installer dans la salle du
Théatre de I’ Ambigu (encore un projet non réalisé...). Copeau déclare, cette fois ouvertement,

211, et que « I’Ambigu sera Thédtre

son envie de « s’adresser décidément a un large public
populaire par le nombre de ses places a bon marché mises a la disposition des classes

laborieuses, des intellectuels, de la jeunesse?!?».

Plusieurs facteurs contribuent a ce changement, par exemple les spectacles de plein air
qu’il a réalisés au Maggio Fiorentino de Florence en 1933 et 1935, des spectacles a caractere
religieux (Copeau a retrouvé la foi catholique en 1924) ou il a expérimenté de nouvelles
solutions spatiales avec beaucoup de figurants et avec des publics trés nombreux. Mais le
contexte économique et politique international 1’a également influencé : la crise économique

que vit le théatre commercial de cette époque (menacé par les moyens de communication de

209 Cf. Marco Consolini, « L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », op.cit, n°3,
2017.

219 Jacques Copeau, « Pour la fondation d’un grand théatre de répertoire en octobre 1935 », cit. par Marco
Consolini, « Le Théatre Jacques- Copeau : théatre d’art et populaire a la fois », in Jacques Copeau, Registres VIII,
Les derniéres batailles, op. cit, p. 119.

2 Ibid.

212 Ibid.
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masse qui se développent : la radio, le cinéma devenu parlant, mais aussi les sports) va le
convaincre de plus en plus de la nécessité d’une intervention de 1’Etat en matiere théatrale. Un
autre événement majeur dans le milieu du théatre international, hébergé encore par 1’Italie

fasciste, va cristalliser cette situation : le Congrés Volta qui a lieu en 1934 3 Rome?">.

Copeau n’y participe finalement pas, puisque dans I’impossibilité¢ de se rendre a Rome,
mais il y contribue avec un texte, « Le Spectacle dans la vie morale des peuples » qui sera
ensuite repris presque intégralement dans son Le Thédtre populaire, publié en 1941. Dans ce
colloque, organisé par le critique et historien du théatre Silvio D’Amico?!4, intervient un trés
grand nombre de personnalités internationales (écrivains, critiques, historiens, metteurs en
sceéne, architectes) de pays idéologiquement trés lointains : beaucoup d’Italiens, mais aussi
une importante délégation soviétique, ainsi que des nombreux frangais, des américains, des
espagnols, des anglais, etc. et une délégation provenant de I’ Allemagne nazie. Parmi les noms
des participants on peut citer : Luigi Pirandello et Filippo Tommaso Marinetti, bien siir, mais
aussi Edward Gordon Craig, Walter Gropius, William Butler Yeats ou encore Alexandre
Tairov et d’autres russes, a commencer par le trés puissant Sergo Amaglobeli, ainsi que les
francais Maurice Maeterlinck, Denys Amiel, Jean-Jacques Bernard, Emile Fabre
(administrateur de la Comédie-Frangaise), Jules Romains et d’autres ; alors que parmi les
«excusés », outre Copeau, figurent André Antoine, Gaston Baty, Paul Claudel, George
Bernard Shaw, Federico Garcia Lorca, Maxime Gorki, Vsevolod Meyerhold, Vladimir
Némirovitch-Dantchenko, Eugene O’Neill, Max Reinhardt et méme Constantin Stanislavski.
Le théme principal débattu dans ce congrés concerne justement le rapport entre les pouvoirs
publics et 1’art dramatique, question sur laquelle, malgré deux attitudes divergentes sur la
question du « théatre de masse », se dessine un trés grand accord, presque unanime et au-dela
de toute opposition politique et idéologique, pour appeler a une plus forte intervention de
I’Etat en matiére dramatique : contre les trusts commerciaux, mais aussi pour résister a la
concurrence du cinéma parlant ou des sports du stade. Une unanimité qui ne cache d’ailleurs
pas une certaine fascination, y compris de la part des ressortissants des pays « libéraux »
comme la France ou 1I’Angleterre, pour certaines expériences dirigistes et étatiques, comme

par exemple les « Carri di Tespi » (chariots de Thespis), qui sillonnent la péninsule italienne

213 Cf. Marco Consolini, « Le Théatre Jacques- Copeau : théatre d’art et populaire a la fois », op. cit, p. 120.

214 Trés proche de Copeau, le catholique Silvio D’Amico a été aussi le principal artisan de la participation du
fondateur du Vieux-Colombier au Maggio Fiorentino de Florence, voir a ce propos, Maria Ines Aliverti,
« L’épreuve de Florence. 1933-1938 », in Jacques Copeau, Registres VIII, Les dernieres batailles, op. cit, p. 171-
212.
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sous le controle du Parti Fasciste et qui s’inspirent explicitement du modéle du Théatre

National Ambulant de Gémier?!.

C’est dans ce contexte donc, que Copeau en essayant de lancer son projet dans la salle
renouvelée de I’Ambigu, en 1935, arrive a envisager un théatre qui « sera national et

populaire, sans cesser de tendre a la plus haute expression poétique, artistique, technique?®!'®y.

Ce changement d’attitude de Copeau sera confirmé peu de temps apreés, au moment de la
formation du gouvernement du Front Populaire, dans un autre article qui sera lui aussi
fusionné dans le texte du Thédtre Populaire: « Décabotinisé... désembourgeoisé...
désencanaillé... », publié¢ dans Comedia en juillet 1936. Copeau y renouvelle son appel aux
pouvoirs publics pour qu’ils interviennent en maticre théatrale, en promouvant notamment un
travail de décentralisation par de jeunes compagnies, dont le mod¢le est évidemment pour lui
celui de ses anciens Copiaus, ainsi qu’en organisant une vaste réforme de 1’enseignement
théatral>!”. Bt il réitérera ce méme appel lorsque, aprés la défaite de 1940 et ’occupation
Allemande, le pouvoir basculera du c6té du Gouvernement du Maréchal Pétain a Vichy. Dans
cette période sombre, ou le conservateur Copeau sera incontestablement fasciné par la
« Révolution nationale » de Pétain, et ou il se trouvera aussi confronté a de terribles choix lors
de son « passage court, difficile et peu glorieux a la téte de la Comédie-Frangaise®!® », en
acceptant 1’exclusion des comédiens juifs imposée par les Nazis, son texte Le Thédtre
Populaire, publié en 1941, réaffirme une vision spirituelle du théatre qui s’est construite tout
au long des années 30, et qui peut étre résumée dans une phrase plusieurs fois citée : « Ce
qu’il nous faut c’est un théatre de la Nation. Ce n’est pas un théatre de classe et de

revendication. C’est un théatre d’union et de régénération®!%».

D’une certaine maniere cet appel de Copeau trouvera un écho dans 1’esprit du travail de
Jean Vilar, au Festival d’ Avignon comme dans 1’évolution du TNP, dont nous parlerons dans
le troisieme Chapitre. Il faut répéter en outre que 1’influence des Copiaus jouera un rdle
fondamental dans la décentralisation théatrale : vingt ans plus tard aprés leur dissolution, les

principaux animateurs de la décentralisation dramatique et les meilleurs défenseurs d’une

215 Voir, a ce propos, Marco Consolini, « Entre théatre de masse et théatre d’Etat : I’étrange cecuménisme
idéologique du « Convegno Volta », Rome 1934 », Revue d’Histoire du Thédtre, n° 268, 4°™ trimestre, pp. 663-
685.

216 Jacques Copeau, « Allocution aux actionnaires éventuels du Théatre-Jacques Copeau », 10 juillet 1935, cit.
par Marco Consolini, in « Le Théatre Jacques- Copeau : théatre d’art et populaire a la fois », op. cit, p. 119.

217 Cf. Jacques Copeau, Registres VIII, Les derniéres batailles, op. cit, p. 314-320.

218 Marco Consolini, « A la Comédie-Francaise sous I’Occupation », in ibid., p. 352.

219 Jacques Copeau, Le Thédtre populaire, op. cit., p. 42.

76



véritable éthique du théatre populaire seront issus de cette expérience : Jean Dasté et Michel
Saint- Denis restent les plus emblématiques. Jean Dasté implante une troupe stable en
province a Grenoble en 1945 et fonde le Centre dramatique national de la Comédie de Saint-
Etienne en 1947. Michel Saint- Denis de son c6té, a dirigé le Centre dramatique de I’Est de

Strasbourg de 1952 a 1957.

Mais il faut souligner aussi qu’a Pernand-Vergelesses, en Bourgogne, ou Copeau s’était
¢tabli en 1925 avec ses comédiens, la Maison Jacques Copeau reste un lieu de discussion et de
recherche. A partir d’octobre 2013, il y a eu des rencontres et des colloques chaque année qui
ont réuni des artistes, des chercheurs, des jeunes éléves et des habitants locaux??®. Ces

activités perpétuent la mémoire du travail de Jacques Copeau.

En Chine, il est présent¢ comme un grand maitre dans les références sur 1’histoire du
théatre moderne francaise : a cette étape de notre recherche, nous pouvons trouver des
informations générales le concernant, comme sa biographie et son travail au Théatre du
Vieux-Colombier dans 1I’Encyclopédie Chinoise, Volume du Thédtre®’!, dans Le Thédtre
francais du XXe siécle de LIU Minghou??? et un article qui présente son évolution dans le
milieu du théatre, « Jacques Copeau, Fondateur du théatre francais moderne» par GONG
Baorong publié dans Art Thédtral en 1998%%. Tous ces travaux présentent un premier apergu
sur Copeau, mais il reste encore de trés grandes perspectives d’études a développer par

rapport a sa pensée et a sa pratique si importantes dans 1’histoire du théatre frangais.

220 Voir Marco Consolini et Raphaélle Doyon, « Jacques Copeau, contradictions fertiles », op.cit. p. 6.
221 Voir Encyclopédie Chinoise Volume du Thédtre, L’Edition Encyclopédie Chinoise, Pékin et Shanghai, 1989,
p- 217.

222 Voir LIU Minghou, Le Thédtre frangais du XXe siécle, op.cit., p. 12-16.

223 Voir GONG Barorong, « Jacques Copeau, Fondateur du théatre frangais moderne », Art Thédtral, n°5, 1998.
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1.3 « Théatre du Peuple » et « théatre populaire », deux notions qui
s’entrcroisent

A. Romain Rolland et le Thédtre du Peuple

Romain Rolland (1866-1944) est 1'un des écrivains les plus influents du XXe siecle en
France. Sa création dramatique a notamment eu une relation trés étroite avec sa conception
duthéatre populaire. A une période d'agitation politique internationale et de réforme, son
ceuvre a ¢té inévitablement influencée par les situations du moment et a reflété certaines
caractéristiques de I'époque : esprit de démocratie et de réconciliation inspirée d’une vision
idéaliste de la Révolution frangaise ; esprit humaniste et pacifiste pendant la Premiére Guerre
mondiale (1914-1918) ; antifascisme pendant les années 1930 et 1940. L'empreinte du
contexte de ces époques fait que les créations littéraires et dramatiques de Rolland reflétent
¢galement quelques traits distinctifs du théatre populaire frangais au début du XXe siécle:
nationale, révolutionnaire, politique et engagé. De plus, dans ses créations de littérature
dramatique, en raison de l'influence de Victor Hugo dans ses études et sa formation

224

culturelle“”*, il valorisait les portraits des héros selon les caractéristiques de la littérature

héroique et de I'art révolutionnaire.

Dans un contexte de crise sociale et de montée du mouvement socialiste et syndical dans
France de la [lléme République, le Thédtre du Peuple de Romain Rolland, publi¢ en 1903,
constitue un point de départ fondamental pour le théatre populaire frangais du XXe siccle : il
incarne une ligne plus radicale par rapport aux expériences citées jusqu’a présent, celle d’une
engagement politique du théatre, clairement anti-bourgeois et a la faveur des classes
prolétaires. Bien que le théatre révolutionnaire de Romain Rolland s'exprime davantage sous
forme de littérature théorique plutdt que dans la pratique théatrale, son influence ne peut étre
ignorée. A ce propos, Marion Denizot estime que les huit pieces de son Thédtre de la
Révolution ont inspiré « les enjeux politiques et culturels contemporains » et « éclairent les

fondements idéologiques et théoriques du théatre populaire en France **».

C’est en effet a partir du Thédtre du Peuple de Romain Rolland, ainsi que de ses piéces

révolutionnaires (Les Loups, 1898, Le Triomphe de la raison, 1899 ; Danton, 1900 ; Le

224 Bernard Buchatelet, Romain Rolland tel qu’en lui-méme, Paris, Albin Michel, 2002.
225 Marion Denizot-Foulquier, Le Thédtre de la Révolution de Romain Rolland Thédtre populaire et récit
national, Paris, Honoré Champion Editeur, 2013, p.7-8.
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Quatorze juillet, 1902 ; Le Jeu de I’amour et de la mort, 1925 ; Paques fleuries, 1929, Les
Leéonides, 1928 ; Robespierre, 1939 ) que le concept du «peuple» et de «héros» a de nouveau
trouvé sa place dans le théatre frangais, en renouvelant un goit pour 1’épopée nationale, a
caractére a la fois révolutionnaire et démocratique, qui jouera un role trés important dans la
mystique du théatre populaire francais, notamment dans 1’esthétique théatre de Jean Vilar au

Festival d’Avignon et au TNP pendant les années 1950°%.

Le Théatre du Peuple est divisé en deux parties: la premiére concerne le « théatre ancien »,
la deuxiéme le « nouveau théatre » (une troisieme partie conclusive qui les suit, s’intitule
« Au-dela du théatre » et concerne 1’utopie des « fétes du peuple »). Cette structure montre
déja pleinement le désir urgent de Romain Rolland d'une innovation radicale du théatre, de
contenu mais aussi formelle : « Il n’existe dans le passé qu’un répertoire de lectures
populaires, non de théatre populaire. Les lectures ne suffisent point. Le théatre est
nécessaire’?’». Si dans I’ancien théatre, malgré quelques grandes admirations, par exemple
pour Shakespeare, il finit par rejeter pratiquement toute proposition dramatique, dans le
«nouveau théatre », il mentionne ce qu’il considére comme les précurseurs du théatre du
peuple a venir (Rousseau, Diderot, La Révolution frangaise, Michelet) et les premieres
tentatives a mettre en avant : le Théatre du Peuple de Bussang, notamment. Mais surtout,
Romain Rolland indique quelques genres qui lui paraissent plus adaptés au théatre populaire
dont il réve : «le mélodrame », «1’épopée historique », «le drame social », «le drame
rustique », « le cirque », sans compter les citées « fétes du peuple », qui sont au fond une sorte
de mode¢le final auquel on aboutira lorsque la société entiére aura changgé, et avec elle le
théatre. Son but, effectivement est d’« établir entre 1’art et le peuple un courant ininterrompu »,
car «le Théatre du Peuple n’est pas un article de mode et un jeu de dilettantes. C’est
I’expression impérieuse d’une société nouvelle, sa pensée et sa voix ; et c’est, par la force des

choses, en cette heure de crise, sa machine de guerre contre une société caduque et déchue??y.

Ces déclarations retentissantes, montrent que le théatre du peuple concu par Romain

Rolland est un appel au changement social, et qui méne a la prise de conscience de la nature

226 Voir, a ce propos, Jean Vilar, « Du spectateur au public », in Thédtre et collectivité, communications
présentées par André Villiers, Flammarion, 1953, p. 109-115. Jean Vilar, Thédtre, service public et autres textes,
Editions Gallimard, 1975, reéd. 1986 ; Laurent Fleury, « Le peuple de Vilar : mythe ou réalité¢ », in Marion
Denizot (dir.), Théatre populaire et représentations du peuple, Rennes, Presses universitaires de Rennes, « Le
Spectaculaire », 2010, p. 121-132 ; Cécile Falcon, « Peuple et héros populaires sur la scéne du Théatre national
populaire de Jean Vilar », in Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentations du peuple, op.cit.,
p.133-147.

227 Romain Rolland, Le thédtre du peuple, op.cit., p. 50.

228 Ibid., p.7.

79



révolutionnaire du combat pour un théatre nouveau. Il croit qu’a son époque « I’art ne peut
s’abstraire des souffrances et des désirs de son temps. Le théatre du peuple doit partager le
pain du peuple, ses inquiétudes, ses espérances et ses batailles. Il faut étre franc. Le théatre du

peuple sera aujourd’hui social, ou il ne sera pas>* ».

Il va méme plus loin dans une lettre envoyée au directeur de la Revue d’Art Dramatique,

peu avant la sortie du livre :
Je partage complétement I’opinion de Camille de Saint-Croix qu’un théatre populaire doit étre
essentiellement socialiste [...] pour étre réellement viavantet fécond. Je me suis convaincu, depuis quelques
années, qu’il n’y a plus moyen, a I’heure actuelle, de séparer le théatre de la politique. Le théatre, comme
I’art tout entier, doit prendre parti dans le combat [...] ; je crois a la nécessité d’une révolution dramatique,

qui renouvelle entiérement les pensées et la forme méme du théatre francais. Cette révolution ne peut
s »accomplir que par la révolution, ou I’évolution socialiste?*.

Selon Romain Rolland, le théatre du peuple ne peut donc que s'attaquer a la bourgeoisie et
a sa culture, car, comme le dit ’exergue qu’il place en ouverture de son livre, « Le nouveau

est venu ; [’ancien a passé. (Schiller a Goethe, 1804)».

C’est donc a partir du Thédtre du Peuple de Romain Rolland qu’on assiste au début de la
transition du sens politique de la « foule » indifférenciée a celui du « peuple » prolétaire, du
sens social du «large public » a celui du «public populaire », du sens esthétique et

231

idéologique du « héros » a celui du « héros populaire »*'. Nous reviendrons plus loin sur ce

point (chapitre I 1.3 C).

229 Ibid., p. 64.

230 Romain Rolland, Lettre d Alphonse Séché, 21 juillet 1903, in Alphonse Séché, Romain Rolland, Ces Jours
lointains. Lettres et autres ecrits, Cahiers Romain Rolland, n° 13, Paris, Albi-Michel, 1962, p. 23-24.

231 Larticle concernant le pratique de Jean Vilar, voir Cécile Falcon, « Peuple et héros populaires sur la scéne du
Théatre national populaire de Jean Vilar », dans Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentations du
peuple, op.cit., p.133-147.
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B. Le théatre du peuple et la pensée du théatre populaire chez Romain Rolland

Dans le Thédtre du Peuple, Romain Rolland traite donc de la relation entre le théatre et le
peuple. Dans I’introduction, il met en avant I’importance d’établir un art pour le peuple et par
le peuple, afin de permettre a celui-ci de parler de lui-méme et d’exprimer par 1’art populaire

un concept universel :

C’est d’abord I’importance subite prise par le Peuple en art, —ou plutdt, I’importance prétée au Peuple ; car
le Peuple, comme d’habitude, ne parle guére, et chacun parle pour lui. Et c’est, en second lieu,
I’extraordinaire diversité des opinions qui s’abritent sous le nom général d’art populaire.

En réalité, il y a, parmi ceux qui se disent les représentants du Théatre du Peuple, deux partis absolument
opposés : les uns veulent donner au peuple le théatre tel qu’il est, le théatre quel qu’il soit. Les autres
veulent faire sortir de cette force nouvelle : le Peuple, une forme d’art nouvelle, un théatre nouveau. Les
uns croient au Théatre. Les autres espérent dans le Peuple. Entre eux, aucun rapport. Champions du passé.
Champions de ’avenir?*2.

Ensuite, sur la base de ces considérations et de son évidente prise de position, Romain
Rolland parle de la relation subtile entre le théatre et I’Etat. Il ne fait aucune confiance a ce
dernier, car il estime que le role de 1’Etat est d’empécher et de geler les choses émergentes :
« C’est le role de I’Etat de pétrifier tout ce qu’il touche, de faire de tout idéal vivant un idéal

bureaucratique®**».

En outre, Romain Rolland a également mentionné la question de la prétendue
« vulgarisation » d’un art congue pour le peuple : « si vulgariser est 1’équivalent de rendre
vulgaire, nous combattons cette démocratisation de la beauté. Nous voulons ranimer 1’art
exsangue, ¢largir sa malgré poitrine, faire rentrer en lui la force et la santé du peuple. Nous ne
mettons pas la gloire de 1’esprit humain au service du peuple ; nous appelons le peuple,
comme nous, au service de cette gloire?**». On comprend donc que son espoir est grand dans

la capacité du théatre a parler directement aux masses populaires :

Le théatre est un exemple vivant, contagieux, irrésistible. Il est enveloppé de gloire. C’est un champ de
bataille, ou les ames sont lancées en pleine action, a la suite des héros, aspirant a leur ressembler. Seule
I’¢loquence de la tribune peut produire de tels effets ; les lectures ne le peuvent point. Elles parlent aux sens
a travers un écran ; elles s’adressent a I’intelligence ; elles ont peur de la vie physique. Sotte timidité. Il faut
veiller au contraire a enrichir 1’énergie physique du peuple, cette précieuse force matérielle, support de
toute notre civilisation. La supériorité du théatre est de prendre hardiment les instincts, et de les sculpter
dans le vif?*>,

Cette attitude combative, contraste évidemment avec d’autres tentatives, plus ou moins

institutionnelles, qui ont lieu a la méme époque de ses réflexions et que Romain Rolland

232 Romain Rolland, Le thédtre du peuple, op.cit., p.12.
23 [bid., p. 12-13.

B4 Ihid., p. 51.

25 Ihid.. p. 52.
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consideére comme abusives. C’est le cas notamment de L’'Euvre des Trente ans de théatre
d’Adrien Bernheim, qu’il considére comme des séries de galas inutiles, qui n’ont rien a voir
avec un véritable public populaire : les frais pour le vestiaire suffisent a montrer que leur
public était en réalité plutdt bourgeois. Et méme le temps de ces représentations, qui se
prolongeaient jusqu’a minuit, indiquent a Romain Rolland qu’il ne s’agissait pas d’heures
réalistes pour la classe populaire qui doit travailler le lendemain. Encore une fois, on
s’adressait en réalit¢ a des bourgeois trés bien éduqués, et non a des travailleurs et aux

masses>3°,

Rolland, au contraire, estime que la premiere condition du théatre du peuple est de
mélanger réellement toutes les classes sociales®*’. Or, ces observations minutieuses de
Romain Rolland concernant les conditions concrétes d’accueil d’un public vraiment populaire,
un peu comme les préconisations d’Eugéne Morel que nous avons vues, ont évidemment une
importance non négligeable : elles annoncent des reformes importantes dans le rapport aux
spectateurs, qui seront notamment appliquée par Jean Vilar au TNP pendant les années 50.

Nous reprendrons ces arguments dans le Chapitre II1.

La deuxiéme caractéristique de la pensée de Romain Rolland concernant le théatre du
peuple est celle d’étre influencée par les penseurs des Lumiéres tels que Rousseau et Diderot
et par l'esprit novateur apporté¢ par la Révolution francaise. Au sujet du nouveau théatre,
Romain Rolland a d'abord passé en revue les progrés de la pensée du théatre populaire du
XVllle et XIXe siecle, en particulier celles de Michelet sur le théatre populaire et le théatre de

masse, inspirées de I'héroisme national et révolutionnaire.

Michelet indiquait pour le futur théatre de la Nation quelques sujets tirés de 1’épopée nationale : Jeannne
d’Arc, la Tour d’Auvergne, Austerlitz, et surtout les Miracles de la Révolution.

C’est de la main de Michelet que 1’idéal artistique de la Révolution et des penseurs du dix-huitiéme
siécle est parvenu jusqu’a ceux d’entre nous qui, en France, ont entrepris de fonder le Théatre du
Peuple?3.

En conclusion, en revanche, Romain Rolland évoque son réve final sur le théatre du

peuple, clairement inspiré par Rousseau :

Un peuple heureux et libre a besoin de fétes, plus que de théatres ; et il sera toujours son plus beau
spectacle a soi-méme.

Préparons pour le Peuple a venir des Fétes du Peuple?.

236 Cf. Romain Rolland, Le thédtre du peuple, op.cit., p.56-59.
37 ppid., p. 57.

28 Ihid., p. 83.

29 Ibid., p. 138,
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Le Théatre du Peuple de Romain Rolland représente donc, comme I’a souligné Pascal
Ory, une sorte de « synthése » de 1’¢lan révolutionnaire et idéaliste pour un théatre populaire

au début du XXe siécle :

Rolland fournit déja une bonne partie de I’argumentaire sur lequel se développera le discours de tout le
siécle suivant : une violente récusation du théatre de boulevard, considéré comme une métonymie de le
société bourgeoise, le théatre du peuple devenant dés lors une « machine de guerre contre une société
caduque », la proposition d’un lieu théatral qui, scéne comme salle, « puisse ouvrir a des foules », enfin
’emphase mise sur la question du répertoire®*°.

La pensée de Romain Rolland et ses pieces révolutionnaires, tels que Danton, 14 juillet et
Les Loups, reflétent en effet «l’esprit national» et «l’esprit révolutionnaire» du théatre
populaire au début du XXe si¢cle. Dans les années 1930 et au-dela, son point de vue
continuera d’exercer une influence certaine, en incarnant le « théatre d’un esprit

241

humaniste=*" » et un l'idéalisme révolutionnaire tourné vers le socialisme.

C’est sans doute pour cette raison que cette influence s’étendra aussi en Chine. Nous

explorerons cette influence au chapitre II.

C. La transformation de la « foule » en « peuple » : de Victor Hugo a Romain Rolland

Romain Rolland est aussi le penseur qui a permis de mieux préciser la dimension

politique de la notion de « peuple ».

Pour I’expliquer, il nous faut remonter a Victor Hugo, et notamment a sa piece Ruy Blas a
partir de laquelle on peut retracer la transition de la « foule » au « peuple ». Hugo a proposé
trois types de théatre dans la préface de Ruy Blas : «le mélodrame pour la foule », la
« tragédie qui analyse la passion » « pour les femmes » et la « comédie qui peint I’humanité »
«pour les penseurs?*? ». Cependant, la « foule » qui apparait ici n’a pas de signification
sociologique, c’est-a-dire qu’elle ne fait pas référence au peuple au sens politique et social.
Dans Littérature et philosophie mélées publiée en 1834, Hugo pense a la foule, au peuple et a
la classe populaire. Il pense que « populaire » doit toucher un public élargi. La contradiction

entre la foule et le peuple dans la pensée de Victor Hugo, est aussi la contradiction entre

240 pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p. 17.

241 Cf. Marion Denizot, Le Thédtre de la Révolution de Romain Rolland Thédtre populaire et récit national, Paris,
Honoré Champion, 2013, p.70.

242 Victor Hugo, Préface de Ruy Blas, édition de Patrick Berthier, Gallimard, 1997, p. 27-28. Cité par Olivier
Bara, « National, populaire, universel : tensions et contradictions d’un théatre peuple chez Victor Hugo », in
Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentations du peuple, op.cit., p.18.
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« peuple » et « populace », ainsi que celle entre « populus » et « plebs ». Le vrai peuple
préconisé par Hugo est le peuple d’¢élite qui est bien éduqué a travers des livres ou des théatres
du peuple. Il recommande la création d’un mélodrame et d’ceuvres destinées aux masses®*3. A
I'époque de Victor Hugo, le «populaire» auquel il fait allusion avait initialement le sens de
«peuple» et de «national», et Hugo utilisait également le mot «masse» pour ce temps-la. En
partant de la pensée de Hugo, nous pouvons constater que le théatre populaire frangais a
mélangé les idées de la « foule », du « peuple » et des « masses » au XXe siecle. On peut voir
I’influence d’Hugo a partir des pensées de Romain Rolland et de la pratique de Jean Vilar. Par
exemple, dans le Journal Officiel de 1992, on remarque que Romain Rolland est en accord

avec la pensée de Victor Hugo:

Victor Hugo souhaitait, quant a lui, pour les masses : « Un théatre vaste et simple, national par I’histoire,
populaire par la vérité, humain, naturel et universel par la passion » [...] L’essai de Romain Rolland en
1903, dans ce méme « Théatre du peuple » constitue le premier grand effort théorique, prenant acte des
clivages sociaux :

-« Les uns veulent donner au peuple le théatre tel qu’il est, quel qu’il soit... »,
-« Les autres veulent faire « sortir du peuple »une nouvelle forme d’art ».
En conclusion, les uns croient au théatre, les autres espérent dans le peuple ; entre eux rien de commun !...

..... « Jentends parler d’un théatre du peuple qui soit illimité, éternel, universel... ce sont de nobles
réves... Les générations futures les réaliseront, si elles le peuvent, a la fin des si¢cles... »

... Romain Rolland semble répondre & Victor Hugo...?**

A noter que la piéce Ruy Blas sera mise en scéne, avec retentissement, par Jean Vilar au
TNP en 1954 et critiquée d’ailleurs par Roland Barthes. Nous prolongerons ces réflexions

dans le Chapitre III.

Mais, pour revenir a Rolland, si celui-ci répond a Hugo c’est avec un bien plus clair élan

révolutionnaire.

Au une époque ou I’Etat n’a pas encore pris en compte I’'importance du théatre populaire ;
« I’éducation du peuple » et « le service pour le peuple » ont commencé a germer aussi grace

aux proclames de Romain Rolland.

Jacques Copeau a observé qu’il n’a pas réussi a susciter un mouvement durable autour de

ses idées :

La tentative des jeunes écrivains réunis autour de Romain Rolland en 1899 n’a pas été couronnée de plus de
succes. Ni les forts nombreux essais répandus dans toute la France, et plus ou moins brillants mais toujours

243 Voir ibid., p. 20-21.
244 Daniéle Delorme, « L Eveil artistique des jeunes en France et en Europe », Journal Officiel de la République
Frangaise, avis et rapports du conseil économique et social, 11 Janvier 1992, p. 64.
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éphémeres ; ni ceux qui furent entrepris plus modestement par les Universités populaires de Paris ; ni le
Théatre Populaire de Belleville dirigé par M.-E. Berny, ni le Thédtre du Peuple établi au Théatre Moncey
en 1903 par M. Henri Beaulieu, n’ont paru répondre a un besoin profond et réussi a réunir un public
stable?*3.

Mais le méme Copeau a di reconnaitre son rdle de pionnier. Grace a lui, le concept de

246 ot 1a fonction éducative et sociale du

« peuple » a pris une signification bien plus politique
théatre populaire est devenue de plus en plus importante dans les années suivantes, comme

nous allons le voir dans les prochains chapitres.

2% Jacques Copeau, Le Thédtre Populaire, op.cit., p. 28.

246 Cf. Marion Denizot, Introduction, Le théatre populaire en France : retour vers un « lieu de mémoire », in
Marion Denizot (dir.), Thédtre populaire et représentations du peuple, op.cit., p.13.
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CHAPITRE 11

Le théatre populaire pendant les années 30 et les années 40

2.1 Le théatre populaire vers la culture de masse des années 30

A. La culture des masses et I’action du Front populaire (1936-1938)

Les années qui suivent la premiere guerre mondiale sont marquées par la diffusion
massive de ces techniques de reproduction et de communication qui permettent 1’avénement
de la culture de masse?*’. Sur ce contexte qui concerne surtout les années trente, Régine Robin
a bien illustré la situation générale, en désignant une catégorie qu’elle appelle le

« monologisme » :

Monologisme, j'emprunte a dessein ce terme a M. Bakhtine qui entend par 1a tout ce qui va a rencontre de
I'hétérogénéité des styles, des voix, dans le roman et dans la culture, tout ce qui va a rencontre du
polyphonisme, du carnavalesque, du dialogisme, en un mot de l'altérité. Il appelle ce monologisme «la
parole autoritaire».

Les années trente ont vu se mettre a 1’ceuvre cette force du monologuiste par la pression de I’organisation et
du role de I’Etat (réorganisation institutionnelle a la suite des effets de la guerre de 14 d’abord et de la crise
de 29 ensuite, ou sous la pression des multiples contradictions sociales), et celle de la popularisation de
I’émergence nouvelle des masses, de leur nouvelle irruption, tant sur la scéne politique que dans les
multiples scénes des espaces publics ou pseudo-publics 4 ’occasion de ces multiples bricolages culturels®#3.

La révolution sociale postulait un art nouveau et 1’édification, I’instrumentalisation de la
littérature et de 1’art. La culture de masse est apparue avec cette influence politique, ce que
nous pouvons constater par exemple en URSS, qui a ét¢ d’une certaine manic€re une source
inspirante tant pour un pays occidental comme la France que pour la Chine. Au début des
années trente, I’alphabétisation de la grande masse de la population russe, la réforme de
I’alphabet qui a été simplifié aboutit a une langue de communication et une langue standard,
en méme temps que de culture. Dans le milieu de 1’art, on crée un art lisible et facilement
décodable par les masses. L’homme nouveau et 1’art nouveau deviennent un sujet principal de

249

la culture de masse des années trente=*. Nous considérons que la culture des années trente est

247 Danielle Tartakowsky, « Parcours », in Régine Robin (dir.), Masses et culture de masse dans les années 30,
Paris, Les Editions Ouvriéres, 1991, p. 42. Voir aussi la référence indiqué dans cet article : Marianne Debouzy,
« De la production a la réception de la culture de masse », Le Mouvement social, juillet-septembre 1990, p.21 a
48.

248 Régine Robin, « Le Dépotoir des réves », in Régine Robin (dir.), Masses et culture de masse dans les années
30, op.cit., p. 14-15.

249 Cf. Ibid., p. 17-19.
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un phénoméne qui refléte la relation serrée entre I’Etat et les masses, entre la culture
intellectuelle et la culture populaire, entre la société et I’individu ainsi qu’entre I’idéologie

politique et I’art et les lettres.

Les années trente voient en France ce que Pascal Ory appelle « le passage de ’ére des
« Beaux-arts » a celle de la Culture »*°. Or, ce passage qui détermine la création des
« politiques culturelles », concerne tant la période du Front Populaire que celles de Vichy et

de la Libération.

Le pouvoir politique et I’intervention de I’Etat ont donc un impact sur le milieu du théatre
et des termes devenus par la suite aussi courants que ceux de « politique culturelle », de
« révolution culturelle » et de « décentralisation théatrale » apparaissent dans les rangs de la

gauche. Pendant cette période, malgré un contexte politique compliqué®®!

, le Font Populaire
joue un rdle important en France : il apparait en 1935, est victorieux en 1936 et il est disloqué
en 1938. En réalisant ’'union des classes moyennes et de la classe ouvricre, il avait suscité
d’immenses espoirs et dressé la population des villes et des campagnes contre les tenants du
fascisme en France®?. « C’est avec le Front populaire que naitra une véritable politique

théatrale d’Etat, en ce sens qu’une certaine cohérence va désormais inspirer les interventions

publiques, jusque-la erratiques®>>».

Le Front populaire et la politique menée en faveur du théatre est considérée comme la
premiére politique théatrale digne de ce nom®**. Le ministre de I’Education nationale, Jean
Zay, s’est appuyé sur des hommes nouveaux et des crédits augmentés pour le milieu du

théatre. Il mené d’abord, la rénovation de la Comédie-Frangaise sous les pouvoirs d’un nouvel

250 Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, Avignon, Association Jean Vilar,
1995, p. 43. A propos de ce changement, nous pouvons nous appuyer sur la figure de Jeanne Laurent, qui fut
responsable du Bureau des spectacles dans I’administration de Vichy, puis, aprés 1945, attachée au secrétariat
des Beaux-Arts a la direction des Spectacles et de la Musique. Elle est ancienne fonctionnaire du secrétariat
d’Etat aux Beaux-Arts, en charge du théatre, publie en 1955 son livre, La République et les beaux-arts (Paris,
Julliard, 1955). Cf. Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’apres-guerre, Paris,
Presse Universitaires de France, 1997, p. 14.Elle est lafigure centrale des premiers pas du théatre public en
France dans les années suivantes, notamment en ce qui concerne et la décentralisation théatrale et le TNP qu’elle
confiera a Jean Vilar.

251 En 19109, les élections avaient donné une majorité de droite, en 1924 elles donnaient une majorité de gauche,
en 1928 elles redonnaient a nouveau une majorité de droite et en 1932 une majorité de gauche. Cela pouvait
permettre aux hommes du fascisme d’espérer que les élections de 1936 seraient un succes pour la droite. Cf.
Deux ans d’activité au service du peuple : rapports du Comité central pour le IXe Congres national du Parti
communiste frangais, Paris, impr. I.C.C., 1938, p. 10.

252 Cf. Deux ans d’activité au service du peuple : rapports du Comité central pour le IXe Congreés national du
Parti communiste francais, op.cit., p. 10.

253 Pascal Ory, « Le Front populaire, aux sources d’une politique théatrale publique », Robert Abirached (dir.),
La Décentralisation Thédtrale 1. Le Premier Age 1945-1958, Paris, Actes Sud, 1992, p.34.

2% Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, Paris, Presse Universitaires
de France, 1997, p.18.
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administrateur, Edouard Bourdet, qui peut s’appuyer pour la premicre fois sur des metteurs en
scéne extérieurs (méme si désignés comme « conseillers techniques ») : Gaston Baty, Jacques
Copeau, Charles Dullin et Louis Jouvet, ainsi quet d’une subvention portée a sept millions de
francs. Ensuite, il faut mentionner la restauration menée pour 1’0Odéon avec une subvention
accrue qui atteint trois millions de francs et, en 1937, I’inauguration de la nouvelle salle du
Palais de Chaillot qui a remplacé le vieux Palais du Trocadéro, méme si le Théatre National
Populaire de Firmin Gémier ne peut que recommencer la routine d’auparavant ses spectacles
a bas prix, surtout pour les scolaires, « les jeudis et les dimanches aprés-midi »2%). La
rénovation des structures est inachevée mais se met en place pour la premicre fois une aide
aux jeunes compagnies: les troupes telles que le Théatre des Quatre-Saisons animé par André
Barsacq, Maurice Jacquemont et Jean Dasté, du Rideau gris de Louis Ducreux, des
Comédiens routiers de Léon Chancerel, du Diable écarlate de Sylvain Itkine, du Grenier des
Augustins de Jean-Louis Barrault. Ils travaillent & de nouvelles formes artistiques et les
préoccupations sont davantage artistiques que sociales, donc la République les subventionne

officiellement®®.

Rappelons les événements politiques et culturels concernant le milieu du théatre pendant
cette période. En novembre 1935, a I’invitation de 1’Union des artistes se sont tenus des
« Etats généraux du théatre ». Pascal Ory a bien montré comment ensuite les plans « de
régénération » du théatre se sont succédés et les gens de théatre ont commencé a faire appel
de plus en plus souvent a I’intervention de 1’Etat. L’animateur du Théatre du peuple déclarait
que « I’Etat se devait de prendre en charge 1’art dramatique®’ ». Et le vieux maitre de Jouvet,
Jacques Copeau, comme nous 1’avons montré dans le chapitre précédent, s’affirmait
convaincu qu’en matiére théatrale seul « I’Etat pouvait régner au-dessus des différences

individuelles®®

». En 1936, dans la méme année ou, nous venons de le voir, Baty, Dullin et
Jouvet (trois membres du Cartel) avec leur maitre Copeau sont nommés aux postes de
« collaborateurs techniques®’» de la Comédie-Francaise, Jean Dasté a créé sa troupe sur un

programme de popularisation théatrale inspir¢ des Copiaus et subventionné par le

255 Ibid., p.19.

256 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit., p.19-20. Voir aussi
la référence : Pascal Ory, La Belle illusion, Culture et politique sous le signe du Front populaire, op.cit., p.337-
416.

27 Radio-liberté, 30-07-1937, cité par Pascal Ory, in La belle Illusion, Culture et politique sous le signe du Front
populaire, 1935-1938, op.cit., p.340.

258 Jacques Copeau, « Décabotinisé... désembourgoisé... désencanaillé », Comoedia, 24-07-1936, cité par Pascal
Ory, in La belle Illusion, Culture et politique sous le signe du Front populaire, 1935-1938, op.cit., p.340.

259 Cf. Ibid., p. 386.
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gouvernement de Front populaire via Léo Lagrange, sous-secrétaire d’Etat aux Sports, aux
Loisirs et a I’Education physique 2. D’ailleurs, nous rappelle encore Pascal Ory, en 1937,
Louis Aragon, secrétaire général de la Maison de la culture liée au Parti Communiste Frangais,
encourage les cercles locaux qui lui sont attachés, a poursuivre pour « le bon travail de
dépolitisation » qu’il ont entrepris dans le cadre du « mouvement de large union qui récuse
tout sectarisme », en demandant que la Fédération des théatres ouvriers, amateurs et militants
se transforme en Union des théatres indépendants de France (UTIF), ouverte aux
« humanistes » et aux professionnels dont les animateurs du Cartel, jusque-la regardés avec
suspicion?®!. Dans la méme année 1937, Charles Dullin a remis un rapport sur les solutions
envisagées pour une décentralisation théatrale et il propose la création de « préfectures
artistiques » a partir desquelles rayonneraient des troupes plus profondément dans chaque

province, en demandant les crédits nécessaires pour ces actions parrainées par I’Etat?®2,

Toutes ces mesures, réalisées ou simplement envisagées, montrent 1’esprit novateur en

matiere d’intervention de 1’Etat, sous le Front populaire, avec une évidente volonté de

« populariser le théatre 293

». Or la politique du Front populaire a des prolongements
insoupgonnés, des continuités souterraines avec les périodes suivantes pourtant porteuses de

projets politiques bien différents sous Vichy ou méme sous la IVe République.

C’est donc une période qui concerne les masses, le peuple, la communauté, le travail
individuel et collectif, et qui voit surtout I’intervention de 1I’Etat. Citons en conclusion les
considérations de Jessica Wardhaugh dans son livre récent Popular Theatre and Political
Utopia in France, 1870-1940 : Active Citizens, illustrant le lien entre la culture de masse et le
théatre populaire, ainsi que le role actif et I’importance du peuple pendant le mouvement

culturel et le théatre de masses a cette époque :

Tandis que les gouvernements successifs cherchent a créer un théatre populaire national pour de dociles
citoyens républicains, des groupes alternatifs s’appuient sur ce méme élan pour d’autres finalités :
cherchent des sympathies partisanes pour faire appel a des communautés plus étroites et souvent plus
subversives: bretons ou provencaux, anarchistes ou socialistes, catholiques ou royalistes, ils tissent comme
jamais auparavant l'art dans la politique et la politique dans la vie quotidienne, se tournant vers le théatre
pour imaginer leurs idéaux et créer des lieux-carrefour de la communauté, du militantisme et de
l'appartenance. Pour chacun de ces groupes, le théitre populaire est un moyen d'explorer ce que la
communauté pourrait et devrait devenir a I'dge des masses.

Le théatre populaire offre un apercu unique des communautés politiques, a la fois théoriques et pratiques.
La construction théorique et imaginaire des masses en tant que «peuple», sur scéne ou dans I'espace public,
revétit une importance incontournable dans toute I'Europe dans les années 1870-1940, alors que la guerre et

260 Cf. Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op. cit., p.47.

261 Pascal Ory, « Le Front populaire, aux sources d’une politique théatrale publique », op.cit., p. 34-35.
262 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit., p.20.

263 [bid., p.20.
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la révolution déchiraient les nations et les empires et redéfinissaient radicalement les mentalités et leurs
limites physiques. C’est dans le peuple que les dirigeants, les mouvements, les partis et les nations ont
cherché leur cohérence idéologique, ainsi que la 1égitimité et le soutien®%4.

B. Le théitre comme politique : théatre d’agit-prop et théatre prolétarien

Comme nous venons de I’annoncer avec les mots de Jessica Wardhaugh, une certaine
frange du théatre populaire a radicalis¢ son propos sous l’influence des événements
internationaux de cette époque : la guerre de 1914-1918 en premier lieu et deuxiemement la
Révolution d’Octobre en Russie. Mais encore plus c’est la crise économique de 1929 ayant
secoué les Etats-Unis d’abord et I’Europe ensuite, qui va contribuer a donner au mouvement
théatral d’abord une mission de service public ou le souci d’efficacité sociale a tendance a
I’emporter sur la technique et I’esthétique®®. Les éléments de contexte politique, social et
culturel a cette époque jouent effectivement un role majeur dans le milieu du théatre. Philippe

Ivernel écrit a ce propos :

Brecht note quelque part dans son Journal de Travail que le théatre s’est renouvelé au XXe siécle dans
quatre pays principalement ; que dans le premier, il s’était produit une révolution, dans le second une demi-
révolution, dans le troisiéme, un quart de révolution, et dans le quatriéme, un huitiéme de révolution. Il
s’agit, dans l’ordre, de 'URSS, de I’ Allemagne, de la Tchécoslovaquie et des Etats-Unis?%6.

En 1930, résume encore Ivernel, « I’Union internationale du théatre ouvrier » (UITO) est
fondée a I’initiative des Allemands, des Frangais, des Tcheques, des Belges et des Soviétiques,
« constatons que cette carte du renouvellement théatral recoupe, grosso modo, celle de

I’extension maximale de 1’agit-prop®*’».

Pour revenir plus directement au cas frangais, que nous observons toujours en regard de
celui de la Chine, pendant les années 1930, dans un contexte politique international

étroitement lié, les théatres populaires chinois et francais ont commencé a présenter des

264 “While successive governments are seeking to create a national popular theatre for docile republican citizens

alternative groups are drawing on; or partisan sympathies to appeal to narrower and often more subversive
peoples: Breton or Provencal, anarchist or socialist, Catholic or royalist, They are weaving art into politics and
politics into daily life as never before, turning to theatre to imagine their ideals and to create hubs of community,
militancy, and belonging. For each of these groups, popular theatre is a means of exploring what community
could—and should—become in the age of masses.

Popular theatre offers a unique insight into political communities in both theory and practice. The imagined,
theoretical construction of the masses as ‘the people’, whether on stage or in the public space, was of inescapable
importance across Europe in the years 1870-1940, as war and revolution tore apart nations and empires and
radically redrew mental and physical boundaries. It was in the people that leaders, movements, parties, and
nations sought ideological coherence, legitimacy, and support”, Jessica Wardhaugh, Popular Theatre and
Political Utopia in France, 1870-1940: Active Citizens, London, Palgrave Macmillan, 2017, p. 2.

265 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, Paris, Christian Bourgois Editeur, 1977, p.15.

266 Philippe Ivernel, « Introduction générale » & Thédtre Années Vingt Le thédtre d’agit-prop de 1917 a 1932,
Tome I, Lausanne, L’ Age d’Homme, 1977, p. 15.

267 Ibid.
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caractéristiques similaires. Ainsi, la Chine et la France ont été touchées, méme si de maniére
trés différente, par la révolution soviétique. En France, au lendemain de la Premiére Guerre
mondiale, le mouvement ouvrier et le Parti communiste frangais se mirent en quéte de modes
d’expressions artistiques inédits, en adéquation avec une période historique dominée par le
traumatisme de la guerre et le rayonnement de la révolution russe. Des formes dramaturgiques
émergent alors qui reprennent a leur compte un certain nombre de préceptes issus du théatre
ouvrier socialiste et anarchiste d’avant-guerre, tout en revendiquant une singularité, un
engagement et un cotoiement de ’effervescence révolutionnaire sans précédent?*®. En méme
temps, la Chine a connu un mouvement de masse et la popularisation du théatre dans la
culture de Yan’an, ainsi que le mouvement de popularisation des lettres et des arts évoqué par
la gauche pendant les années 30, comme nous le verrons dans les chapitres qui vont suivre.
Pour mieux comprendre le lien entre la Chine et la France pendant cette période sous
I’influence du mouvement d’agit-prop, il est donc nécessaire de revenir a leur source, I’URSS,
afin de trouver les similarités et les différences du théatre d’agit-prop, ainsi que la

transformation du théatre populaire dans ce contexte.

Rappelons d’abord le processus de développement de 1’agit-prop en URSS, car il
concerne directement notre sujet. Selon le découpage chronologique établi encore par Ivernel
et le collectif de travail qui a travaillé dans les années 1970 sur ce sujet, le théatre d’agit-prop
connait trois phases nettement distinctes : 1917-1921 (explosion), 1921-1926 (restriction et
approfondissement) 1927-1932 (réactivation et extinction)?’. En 1920, le Théatre d’Art
commence & s’orienter vers un théatre populaire, « ouvert et accessible a tous®>’"». Entre 1932
et 1934, une nouvelle période s’ouvre, marquée par un changement de stratégie politique et de
stratégie culturelle, dans 1’histoire du communisme. Il suffit de consulter, pour observer ce
tournant, les premiers bulletins de I’ « Union internationale du théatre révolutionnaire », qui a
remplacé 1’ « Union internationale du théatre ouvrier ». L’avénement du réalisme socialiste en
1934 marque la fin de ce mouvement. Le discours tenu par Jdanov devant le premier congres

de I’ « Union des écrivains soviétiques » est suffisamment clair a cet égard?’!. En 1934,

Jdanov, ministre de la Culture, exposa puis codifia le « réalisme socialiste », terrible credo

268 Cf. Léonor Delaunay, La scéne bleue Les expériences thédtrales prolétariennes et révolutionnaires en France,
de la Grande Guerre au Front populaire, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2011, p. 9-10.

269 Ces trois phases correspondent sommairement a celles du communisme de guerre, de la NEP (nouvelle
politique économique entre 1921 et 1928), et enfin de I’installation progressive de la société stalinienne a travers
I’exécution du premier plan quinquennal. Cf. Philippe Ivernel, Thédtre Années Vingt Le thédtre d agit-prop de
1917 a 1932, op.cit., p. 15.

270 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.15.

271 Cf. Philippe Ivernel, Thédtre Années Vingt Le thédtre d’agit-prop de 1917 a 1932, op.cit., p. 24.
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stalinien ot des écrivains devenaient « des ingénieurs de 1’ame humaine®’* ». Nous constatons
un point de lien : la création littéraire et dramatique en Chine pendant cette période est
influencée par le réalisme socialiste et nous le montrerons dans la deuxiéme partie consacrée a

la Chine.

Le théatre d’agit-prop, sous I’influence du mouvement prolétarien et de 1’action
antifasciste, était en revanche inadéquat a cette ligne « réaliste » imposée par Jdanov et
Staline. Regardons d’abord la définition du théatre d’agit-prop : « le théatre d’agit-prop est un
théatre de situation, voué¢ a I’improvisation. Rien ne le définit mieux que I’exigence de
variabilité, de mobilité, d’¢élasticité, qui garantit le contact dialectique avec les événements
sociaux®”*». Ensuite, observons ses caractéristiques esthétiques « marxistesy», sa mission de
« lutte des classes » et son caractére d’« avant-garde » : le primat de la politique, nous indique
encore Ivernel, «détache 1’art de I’agit-prop de la tradition esthétique, en particulier

hégélienne » :

L’esthétique hégélienne, qui imprégne fortement tout un courant marxiste dont Lukacs est le meilleur
représentant, vise toujours la cloture organique de 1’ceuvre par fusion de la forme et du contenu. Maxime
Vallentin, dans la contribution déja citée a la Linkskurve, s’en prend de front a cette esthétique hégélienne
lorsqu’il écrit : « Les formes prolétariennes révolutionnaires de nos troupes d’agit-prop résultent du contenu
prolétarien révolutionnaire de lutte de classe, comme la forme d’une machine résulte de sa fonction et des
matériaux disponibles (au lieu de venir en sus, tel un élément indépendant, pour ensuite « fusionner »).
Dans la méme direction, Tretiakov en URSS, Brecht ou Benjamin en Allemagne substituent la triade
matériel/technique/fonction & la dialectique de la forme et du contenu, qui aboutit toujours a isoler
I’ « ceuvre » du réel en offrant a la contemplation le spectacle de sa prétendue suffisance. C’est dans ce
champ rénové que se produit la rencontre — capitale — entre le courant agit-prop et ce qu’il est convenu
d’appeler les avant-gardes®’.

C’est évidemment un point essentiel pour comprendre 1’incompatibilité¢ entre le
mouvement d’agit-prop et le « réalisme socialiste ». Ivernel approfondit ensuite son analyse,
en indiquant de quelle maniére la voie de 1’agit-prop offre une possibilité de « révolution
permanente » et «une source de de nouvelles pratiques sociales », ou les spectateurs

populaires peuvent devenir réellement acteurs :

Le primat de la politique- ou plutét du politique- peut lui-méme s’entendre de deux fagons, et toute
I’ambiguité (jamais totalement résoluble in concreto) du théatre d’agit-prop vient de la. Tantot, il s’agit
d’utiliser I’art et la culture comme les instruments d’une politique, au risque de ne plus avoir entre les
mains qu’un théatre de parti ou d’Etat, habillant de vétements plus ou moins bigarrés un discours parfait -
c’est-a-dire parfaitement préfabriqué. Comme le dit Pia Le Moal dans son étude, « Le Parti (et il faudrait
ajouter I’Etat) stipule un univers d’ou le manque, I'imparfait sont exclus », sauf rhétoriquement bien
entendu. Or ce manque, cet imparfait désignent justement la place en creux de 1’auto-activité, sans laquelle
le théatre d’agit-prop est condamné a reproduire des mots d’ordre et des slogans décrétés ailleurs.

272 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.19.
273 Philippe Ivernel, Thédtre Années Vingt Le thédtre d’agit-prop de 1917 a 1932, op. cit., p. 22.
274 [bid., p. 22-23.
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Tant6t il s’agit au contraire de concevoir le travail d’agitpropisation comme la source de nouvelles
pratiques sociales, impliquant une refonte non seulement de ’art et de la culture, mais aussi de la politique.
Dans un domaine comme dans l’autre, on tendra & surmonter le divorce entre la production et la
consommation, a organiser la capacité d’intervention et de création du « public » et des « masses », pour
que de spectateurs ils deviennent acteurs. Le théatre d’agit-prop, pour autant qu’il lance cet appel a la
productivité du public et des masses (appel reléguant au second plan la problématique esthétisante de
I’identification et de la distanciation) devient alors un moyen de révolutionnarisation permanente. Et c’est
bien ce qui, finalement, parait digne d’étre retenu de ce mouvement historique des années 1917-1932 :
I’apparition — partielle, fragile, mais enfin ’apparition — de la classe des exploités et des opprimés, sur la
scéne de I’art et de la culture comme sur la scéne de la politique. Fiérement, une recommandation aux
prolétaires qui constituent les troupes d’agit-prop dit : vous n’avez pas besoin de jouer, il vous suffit d’étre.
Les meilleurs moments de ce théatre d’agit-prop, en effet, sont bien les moments de naiveté au meilleur
sens du terme, les moments ou a travers I’inexpérience méme s’affirme, collectivement, une nouvelle classe.
Naturellement?”.

La question du théatre d’agit-prop et de son croisement avec le théatre d’avant-garde,
nous intéresse particulierement aussi parce que I’influence du théatre de Brecht en Chine, qui
va devenir le symbole de I’avant-garde pour les metteurs en scénes chinois pendant les années
80 et 90 quand la réception et I’interprétation des ouvrages occidentaux arriveront avec un
temps de retard, en coincidence avec la politique culturelled’ouverture a 1’étranger sous la

direction de DENG Xiaoping, nous ramene a cette jonction indiquée par Philippe Ivernel.

Il nous parait en effet de retrouver cette méme jonction aussi dans le contexte de la
pratique du théatre d’agit-prop et du théatre de masse en Chine, pendant les années 30 et 40,
et cela malgré la forte influence soviétique. De méme que dans le théatre d’agit-prop en
URSS a ses débuts, on y retrouve peut-€tre celle que Ivernel encore appelle « la forme la
meilleure, la plus efficace du théatre ouvrier révolutionnaire », qui offre «la possibilité
d’amener de larges couches de travailleurs a collaborer a la rédaction, a 1’élaboration

2765, Dans le contexte

artistique et a la représentation de pieces politico-révolutionnaires
révolutionnaire et de guerre de cette époque, les troupes d’agit-prop chinoises, elles aussi,
«utilisent a leur fins propagandistes 1’entreprise, la rue, les places, la salle de brasserie, le
café, et se servent pour leur travail de toutes les variétés d’art scénique : revues politiques,

277 . Tous ces caractéres et ces formes de

déclamations de masse, scénes courtes, etc.
représentation de ce théatre pendant la guerre sont reprises par les metteurs en scéne chinois
influencé par le courant d’avant-garde et Bertolt Brecht dans la création des pieces
contemporains depuis les années 80 jusqu’a nos jours. Ce phénoméne nous interroge sur notre

sujet majeur : si la représentation d’avant-garde apparait dans la pratique du théatre d’agit-

275 Ibid., p. 23. Avec le terme “auto-activité” se référe notamment aux théories de Platon Kerjentsev a propos
d’un théatre ouvrier, amateur et, justement « auto-actif », qu’il expose dans son Le Thédtre Créateur, publié en
1922.

276 Ibid., p. 14-15.

277 Ipid., p. 15.
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prop, du théatre de masse et du théatre populaire, est-ce que la forme du théatre d’avant-garde
permet de réaliser la popularisation du théatre non seulement en temps de guerre mais aussi de
nos jours ? Dans le contexte commercial chinois depuis les années 90 jusqu’a nos jours, le
théatre a trouvé sa valeur sur le marché en tant qu’expression de nouvelles formes d’« avant-
garde », avec des metteurs en scénes qui reprennent des éléments du théatre d’agit-prop dans

les petits théatres (par exemple, WANG Chong et ses séries de pieces 2.0).

En effet, en étudiant les courants du théatre dans I’histoire, comme le souligne encore
Ivernel, « il est méme difficile de dire exactement, tout compte fait, laquelle influence 1’autre,

I’agit-prop ’avant-garde, ou 1’avant-garde 1’agit-prop?’®

» ? Est-ce qu’il y a un lien entre le
théatre d’agit-prop et la création du théatre populaire dans la pensée de Bertolt Brecht des
années 30 jusqu’aux années 50 et 60 ? Rappelons encore la définition du théatre populaire de
Roland Barthes : « le théatre populaire est celui qui obé¢it a trois obligations concurrentes,
dont chacune prise a part n’est certes pas nouvelle, mais dont la seule réunion peut étre
parfaitement révolutionnaire : un public de masse, un répertoire de haute culture, une

dramaturgie d’avant-garde®”’

». Et pourtant, quand la « révolution brechtienne » a été lancée
en France grace a la revue Thédtre Populaire (1953-1964), pourquoi les intellectuels de cette
revue seront en pleine polémique vis-a-vis du concept méme d’avant-garde ? Quelles sont les
influences réciproques du théatre d’agit-prop, du théatre d’avant-garde et du théatre populaire
des années 50 jusqu’a nos jours? Ces interrogations nous occuperont dans les chapitres

suivants, lorsqu’il sera question notamment de la pensée de Roland Barthes.

278 Ibid., p. 19.
279 Roland Barthes, « Pour une définition du théatre populaire », PUBLI 54, juillet 1954, in Roland Barthes
Ecrits sur le théatre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Riviére, Paris, Editions du Seuil, 2002, p. 99.

94



C. La pratique théatrale du Groupe Octobre

Dans le contexte révolutionnaire dont nous avons parlé, nous allons essayer de répondre
aux questions posées ci-dessus par un exemple concret qui a été influencé par le mouvement
d’agit-prop en URSS, par la pratique dadaiste et par I’avant-garde de Bertolt Brecht en

Allemagne?’: Jacques Prévert et le Groupe Octobre en France.

Avant de présenter le travail de ce groupe, il faut exposer les liens des courants de la
pensée artistique et révolutionnaire circulant entre ’URSS, 1’Allemagne et la France. Le
Groupe Octobre a en effet subi I’influence du « dynamisme révolutionnaire soviétique »?!.
Pour présenter cette influence de maniére rapide, citons quelques noms connus: a Moscou, le
travail de Maiakovski et celui de Meyerhold font écho a ceux de Piscator et de Brecht en
Allemagne, et a la vague expressionniste. Erwin Piscator fait partie aussi pendant un moment
des dadaistes allemands : « leur mouvement provocateur, contestataire et spontané¢ rompait
radicalement avec I’art bourgeois et commercial®®? », observe a ce propos Michel Fauré. 1920
est ’année qui marque aussi I’apogée de Dada a Paris. Ce qui comptait pour Dada, « c’était,
par-dela le spectacle et le texte, de retrouver I’essence méme du théatre : la communication
collective?®3». Nous observons aussi la trace de ce mouvement dans 1’esprit révolutionnaire en

Allemagne. Voici la situation de ce pays, telle que la résume Philippe Ivernel :

A cette époque, qui correspond a celel de la révolution allemande, le Parti communiste allemand fait alors
obstacle aux tentatives de bouleversements de I’art et de la culture. Dans la Rote Fahne, Gertrud Alexander
défend les positions traditionnelles de la social-démocratic qu’elle a pourtant quittée, et qui croisent
I’orthodoxie avec le révisionnisme. L’orthodoxie veut qu’a I’heure du combat les muses se taisent ; le
révisionnisme, que I’art et la culture surplombent I’histoire, au nom de ’humanisme éternel. Toujours dans
la Rote Fahne I’organe officiel du Parti, Auguste Thailheimer entreprend 1’apologie de 1’héritage culturel et
dénonce la collusionde la bourgeoisie décadente et des vandales de I'ultra-gauche?®*,

Or, malgré cette ferme opposition, a 1’intérieur du Parti communiste allemand, aux formes
nouvelles proposées par le courant « avant-gardiste », en juin 1924, un appel est lancé pour
créer un « groupe communiste des artistes » : « Le Groupe Rouge » qui « veut rendre plus
efficace la propagande par les moyens de I’écriture, de I’image et de la scéne ». Mais les

travaux du « Groupe Rouge » deviennent « de plus en plus difficiles au fur et a mesure de la

280 Cf. Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.17-21.

281 Ibid., p.17.

282 Ipid., p.21. Voir aussi le mouvement du théatre politique et les activités théatrales sous I’influence des
dadaistes et de Bertolt Brecht et d’Erwin Piscator, p.24-31.

283 Ibid., p.44.

284 philippe Ivernel, Thédtre Années Vingt Le thédtre d’agit-prop de 1917 a 1932, op.cit., p. 17.
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progression d’Hitler vers le pouvoir ?*° ». Méme si le « Groupe Rouge » n’est pas
essentiellement théatral, nous pouvons le considérer comme le précurseur du « Groupe

Octobre » frangais qui se constituera dés I’avénement de 1’hitlérisme?*®.

Avant la création du Groupe Octobre, la troupe Prémices est fondée en 1927 pour
présenter le travail théatral d’amateurs. Elle est dirigée par trois instructeurs, Etienne Decroux
et Jean Dorcy pour I’expression corporelle, et Roger Legris pour I’expression orale, ce dernier
¢tant le maitre absolu du travail effectué a Prémices en ce qui concerne le découpage des
textes et la mise en sceéne. Les textes présentés par cette troupe avaient une grande valeur
poétique et Legris les rendait propres a la déclamation orale par une série d’arrangements
personnels. En mars 1932, dix membres abandonnent la troupe sous l’influence du théatre
d’amateurs en Allemagne, ainsi que de celle des troupes d’agit-prop luttant contre le nazisme.
IIs pensaient participer « a I’agitation ouvriere, aux meetings populaires, a 1’action politique et
non plus se contenter de la recherche esthétique®®’ ». Ils créent alors le « Groupe de choc
Prémices » qui s’intéresse au théatre social et dont les dix membres sont les personnes
suivantes: Suzanne Montel, Raymond Bussi¢res, Virginia Gregory, Ida Lods (devenue Ida
Jamet), Jean Loubés, Arlette Loubes, Giséle (devenue Gisele Prévert), Jeanne Chauffour
(devenue Jeanne Fuchsmann), Lazare Fuchsmann, Louis Félix**®. A la fin du mois d’avril
1932, cette troupe s’élargit avec les nouveaux venus, Jacques Prévert, Lou Tchimoukow,
Jean-Paul Le Chanois, Paul Grimault, Jean Brémaud, J-B Brunius®®. Le groupe se donne une
nouvelle identité en se baptisant Groupe Octobre, pour exprimer « 1’esprit d’Octobre »,

« I’ambiance dynamique » et « I’enthousiasme collectif »>°.

Selon Madeleine Rebérioux, le Groupe Octobre connait ses plus belles années entre 1933
et 1934. En 1935, d’importantes difficultés financiéres commencent déja a le mettre en crise,
mais c’est a la fin de 1’été 1936, qu’il disparait pour des raisons essentiellement politiques : il
meurt a cause de la nouvelle stratégie adoptée par le Parti Communiste Frangais qui prone une
attitude moins agressive afin de favoriser I’union de la gauche, une attitude qui favorisera le

291

succes ¢lectoral du Front populaire””'. Madeleine Rebérioux en présente ainsi les caracteres :

285 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.22.

26 [hid., p.23.

%7 Ipid., p.82-83.

288 [hidl | .84,

29 [bid., p.91-92.

20 [bid., p.93.

291 Madeleine Reberioux, « Théatre d’agitation : Le Groupe Octobre », Le Mouvement social, n°91, Culture et
militantisme en France : De la Belle Epoque au Front Populaire, Avril- Juin, 1975, p.109.
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Il s’agissait en effet d’Agit-Prop ouvrier au sens littéral du terme. Octobre combattait le militarisme, le
cléricalisme, le capitalisme et le fascisme étroitement mélés. Octobre stigmatisait la démocratie bourgeoise
et appelait a la révolution. Octobre refusait le licu théatral et descendait dans la rue et dans les usines, dans
les bistrots et les réunions publiques. Le groupe jouait pour les chdmeurs des soupes populaires et pour les
ouvriéres en gréve du rayon « communiantes » dans les grands magasins. Il ne s’embarrassait ni de
costumes ni de décors. Le texte lui-méme n’avait pas vocation a I’imprimé : relit-on des tracts ? et doit-on
les relire ? I1 se trouve pourtant que nous aimerions aujourd’hui les avoir prés de nous et saisir a travers leur
langage, et non seulement a travers ce que nous savons de leur usage, une pratique culturelle militante
portée a ’extréme pointe d’une vocation qu’Octobre partagea avec d’autres groupes et dont peut seule
rendre compte 1’atmosphére exceptionnelle du début des années 1930%°2.

Evidemment, le Groupe Octobre est marqué par les caractéres révolutionnaires des années
30 : un groupe « d’agit-prop », « communiste », « anticapitaliste » et « antifasciste ». Pendant
les premicres années, entre avril 1932 et juin 1933, leurs créations sont clairement
anticapitalistes et antifascistes avec des piéces comme Vive la Presse, L’Avenement
d’Hitler La Bataille de Fontenoy, Actualités, Citroén, Pars a la guerre, etc. Apres le célebre
voyage a Moscou, en juin 1933, lorsque la troupe connait un grand succes aux « Olympiades
du Théatre Ouvrier », et qui constitue 1’apogée de son activité, entre juillet 1933 et juillet
1936, le Groupe Octobre reprend des sujets révolutionnaires avec Fantomes, Mange ta

soupe... et tais-toi, Printemps... été....1936, etc*”.

Quand on évoque le Groupe, on ne peut pas éviter de présenter la personnalité qui en
deviendra en quelque sorte 1’ame : Jacques Prévert (1900-1977), poéte, organisateur du
Groupe Octobre, avec qui le théatre d’agit-prop frangais trouve, dans les premieres années 30,
son point d’équilibre >**. Pierre Prévert, son frére et également membre du Groupe

Octobre, présente ainsi ses talents:

Jacques avait travaillé a I’Argus de la Presse, et il y avait pris 1’habitude, qu’il a toujours gardée, de
parcourir les journaux. Jacques sait exactement ouvrir un journal, tomber pile sur ce qui I’intéresse, il a une
faculté de lecture trés rapide, et il écrit aussi vite... 2%

Les sketches du Groupe Octobre et les ceuvres écrites en collaboration pour la scéne sont
parmi les fleurons du théatre dada-surréaliste ou Jacques Prévert puisa une grande part de son

inspiration®

. A cela s’ajoute, comme nous venons de le souligner grace au témoignage de
son frére, la capacité a se saisir de ’actualité afin de faire de I’action théatrale un moyen
d’information politique et de produire un véritable théatre-journal. D’ailleurs, les créations et

les représentations du Groupe sont également marquées par le contexte économique, politique

292 pid., p.110.

23 Cf. Jacques Prévert, Octobre : sketches et cheeurs parlés pour le Groupe Octobre 1932-1936, textes réunis et
commentés par André Heinrich, Paris, Editions Gallimard, 2007.

2% Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p.39.

2% « Iy a trente ans, Octobre » Guy Gauthier, Image et Son, n° 189, décembre 1965, sur « Les fréres Prévert ».
Cité par Michel Fauré, op. cit., p.90.

29 Ibid., op. cit., p.46-47.
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et social de 1’apres-guerre frangais. De 1926 a 1932 la France a connu une période d’un
« grand calme » : entre 1926 et 1929 avec une balance des comptes positives, un budget
excédentaire, d’importantes rentrées de devises grace a une exportation florissante, pas de
chomage, etc. Mais la crise arrive en France au début de 1932 et les réactions suscitées par la
crise mondiale et par I’avénement d’Hitler échapperont de plus en plus aux responsables
politiques. L’indice de la production industrielle passe de 137 en 1929 a 98 en 1932. Le
chomage (complet et partiel), inexistant en 1929, regroupe en 1933 preés d’un million et demi
de personnes®”’. Le Groupe Octobre montre les conflits provoqués par cette nouvelle situation

¢conomique, ainsi que les mauvaises conditions de vie des travailleurs.

L’action de cette troupe militante frangaise, se situe donc dans le mouvement plus général,

a caractere international, du théatre d’agit-prop. Michel Fauré la souligne ainsi :

L’aveénement du Groupe Octobre s’inscrit dans un mouvement non seulement francais et européen, mais
aussi mondial... le Groupe Octobre n’intervient pas seulement dans un effort artistique général, mais aussi
un geste engagé. Sa naissance s’opére dans un contexte — international également — de vives luttes
prolétariennes qui ont pour cadre la période tendue de ’entre deux-guerres®*®.

Pour mieux étudier les caractéres révolutionnaires du Groupe Octobre, analysons 1’un des
sketches le plus réussis du début de cette troupe: Vive la Presse. Cette piece est représentée
pour la premiére fois a la Féte de L’Humanité en mai 1932, ou elle connait un trés vif succes.
Le scénario est rédigé par Jacques Prévert, découpé par Jean-Paul Le Chanois et mis en scéne
par Lou Tchimoukow. Le role central du « capitaliste » est interprété par Jean-Paul Le
Chanois, « le vendeur de I’Ami du peuple » par Jacques Prévert, « L Intransigeant » par Paul
Grimault, « Le Populaire » par Raymond Bussieéres, « Le Temps » par J.-B. Brunius,
« L’ceuvre » par Jean Loubgs, etc.?”” Dans cette piéce, on trouve un mélange de figures
abstraites et de contenus concrets, les acteurs incarnant des personnages plus ou moins
allégoriques ainsi que des journaux de I’époque, ce qui montre a la fois ’influence des
surréalistes et celle de 1’esprit révolutionnaire, avec par exemple les paroles et les slogans de

propagande lancés par les roles « abstraits » joués par les acteurs cités ci-dessus :

L’EUVRE
Pour ce qui est du désarmement, nous avons réservé a la proposition soviétique du camarade Litvinoff,
comme ils disent (il rit) le sort qu’elle méritait !
Journaux
A bas I’Armée rouge ! Vive I’Armée du Salut !
Vive I’armée tout court ! A bas I’Armée rouge>* !

297 Ibid., op. cit., p.57-59.

298 Ibid., op. cit., p.57.

299 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.125.

390 Jacques Prévert, Octobre : sketches et choeurs parlés pour le Groupe Octobre 1932-1936, op.cit., p.38.
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Nous trouvons aussi dans cette piece des caractéres provenant du « journal vivant », voir
les paroles entre « Le Temps », « le capitaliste » et « Le Populaire » sur la guerre entre la

Chine et le Japon et la situation en Russie:

LE TEMPS, se levant.
Je suis Le Temps. Je suis pressé. Je n’ai pas le temps.
LE CAPITALISTE, le regarde.
Beau temps ! Non ! Restez couvert !
LE TEMPS, grave et méticuleux, comme une machine.

Je vous apporte mes articles économiques : « Une certaine petite quantité notablement importante
d’indices de redressement économique et financier ne tarderait pas a se manifester pour peu qu’on
veuille bien agir avec une prudente fermeté. » Ca n’engage a rien. Ca ne veut rien dire. C’est tout ce
qu’il faut...

Pour ce qui est de la guerre en Mandchourie, je soutiens résolument le Japon...

LE POPULAIRE
Vive Briand !
LE CAPITALISTE

Rappelez-vous que le mot d’ordre est I’action policiére du Japon contre les bandits chinois, la protection
des Européens, la lutte contre le communisme.

LE TEMPS

A propos de communisme, je prépare un article sur I’esclavage en Russie. Notre seule fagon de lutter
contre I’effet moral qu’apporte aux masses de nos pays la réussite du plan quinquennal est de parler du
travail forcé et de I’esclavage en Russie®°!.

Cette piece est représentée devant les publics les plus divers, dans les lieux différents,
guinguettes, bistrots (ou six tables réunies constituaient une sceéne), fétes en plein air, jardins
parisiens, etc. Le cheeur de Vive la Presse est trés souvent repris dans les manifestations et

lancé devant des publics d’ouvriers>®? :

Cheeur A : Prévert, Brunius, Bussiéres, Fuchs, Loubés, Levasseur, Zoula, Jeanne, Raymonde ;
Cheeur B : Decomblé, Brémaud, Boris, Félix, Dreyfus, Grimault, Virginia, Arlette, Suzanne.
[BRUNIUS]

Attention, Camarades ! Attention !

Mourir pour la patrie ! C’est mourir pour Renault !

[PREVERT]

Pour Renault !

[LOUBES]

1 hid., p.39-40.
302 Michel Fauré, Le Groupe Octobre, op.cit., p.127.
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Pour le Papa !

[FUCHSMANN]

Pour Chiappe !

LES QUATRE HOMMES
Pour les marchands de viandes !

Pour les marchands de canons3% |

[SUZANNE]

Vos enfants jouent avec la tuberculose dans le ruisseau !
[FUCHSMANN]

Vos femmes sont tristes !

HOMMES

Et vous étes tristes aussi, camarades !
Vous n’avez pas de travail !
FEMMES

Et quand vous en avez, vous étes tristes aussi !
CHEUR

Parce que le travail est dur !
HOMMES

Dur !

FEMMES

Mal payé !

HOMMES

Tres dur !

TOUS

Trés mal payé !

[BRUNIUS]

Et quand vous sortez... dans la rue...
CHEUR

La rue n’est pas a vous !

La rue est aux flics !

La rue est aux curés !

[JEANNE]

Regardez vers la Russie, camarades !

303 Jacques Prévert, Octobre : sketches et cheeurs parlés pour le Groupe Octobre 1932-1936, op.cit., p.46.
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FEMMES

La Russie ou il y a des femmes et des enfants qui rient !
Des hommes qui travaillent !

CHEUR

Ensemble

Chez eux

304

Pour eux

Fig. Représentation de « Vive la presse » en 1932. D.R. Collection Catherine Prévert.
Les archives de Jacques Prévert sont accessibles a :

https://www.lexpress.fr/diaporama/diapo-photo/culture/au-coeur-des-archives-de-

jacques-prevert_601890.html#

304 [hid., p.48-49.
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Vive la Presse présente tout a fait les caractéres du « journal vivant » en transmettant les
informations et les actualités de fagon efficace par le biais de scénes courtes, de paroles
breves et de personnages caricaturaux que le public peut facilement reconnaitre. Les activités
théatrales du Groupe Octobre incarnent donc une image du théatre d’agit-prop francais dans

les années 30.

Le parcours de cette formation théatrale a été souligné par Pascal Ory, dans son
intervention sur « Le Front Populaire et la création artistique », en tant qu’exemple d’une

mutation importante dans la pratique du théatre militant en France:

L’arrét des activités du Groupe Octobre, en effet, coincide avec la transformation, en 1936, de I’activiste
« Fédération des Théatres ouvriers de France » (qui avait été créée en 1931) en « Union des Théatres
indépendants de France » (1936), ouverte a tous les « théatres de la liberté », sans restriction aucune,
notamment idéologique, et préte a se diluer dans la production « indépendante » des derni¢res années de
I’avant-guerre. Certains de ses membres iront créer 1’un des trois théatres issus du succes électoral du Front
Populaire lui-méme : le « Théatre du Peuple » de la C.G.T. et, plus tard, la section théatrale de Mai 36,
« Art et Travail »3%.

Pascal Ory signale aussi qu’a travers le Groupe Octobre on peut lire une certaine
contestation par la gauche du front uni culturel qui caractérisera la politique culturelle des

municipalités communistes avant 1934 :

L’étude des « origines » est toujours une quéte ambigué. Il n’est pas contestable que 1’on peut retrouver
quantité d’éléments précurseurs, dés les années 1931-1932. Tout est affaire de nuances. Je maintiens
cependant qu’il faut situer la rupture, la mutation, le seuil qualitatif, « sans esprit de retour », en 1934, dans
le deuxiéme semestre de cette année, méme. Avant, tout est possible, y compris un durcissement, et le
discours anti-sectaire de quelques intelletuels situés en « avant-garde » sur le front culturel reste inclus dans
un ensemble idéologique qui pose, justement, I’initiation au marxisme au cceur de ses objectifs ; une
« union (culturelle, celle-13) a la base », en quelque sorte?%°.

Encore une fois, la notion de « populaire » est omniprésente dans le contexte politique et

culturel des années 30, et on peut se demander, comme le fait Pascal Ory :

Si, de tous les grands mouvements politiques du XXe siecle frangais, ce n’est pas le Front populaire qui est
allé le plus loin vers une conception globale des processus culturels, ne serait-ce que par I’accent mis sur
les facteurs de démocratisation, et, dans cette mesure, s’est révélé le plus directement « populaire »*%7 .

305 pascal Ory, « Front Populaire et création artistique », Bulletin de la Société d’Histoire Moderne, n° 8, 73¢
Année (supplément a la « Revue d’Histoire Moderne et Contemporaine » n° 3, 1974), P.10.

306 Ibid., p. 19-20.

307 Ibid., p.20.
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2.2 L’influence de Romain Rolland et ses relations avec la Chine

A. La premiére interprétation de Romain Rolland en Chine

Selon le chercheur GE Baoquan, spécialiste de Romain Rolland, la premiére information
concernant ce grand écrivain parvient en Chine lorsque le Prix Nobel lui est décerné en 1915.
Cette nouvelle est publiée dans le numéro 2 du deuxiéme volume (ler octobre 1916) de la
revue Nouvelle Jeunesse, dans la colonne « communication®®® » (tong xun). Ensuite, il est
mentionné dans le Journal Mensuel du Roman (xiao shuo yue bao) (1910-1931) sorte de
journal officiel publié sous la responsabilité de 1’Association de la recherche littéraire (wen
xue yan jiu hui) fondée en janvier 1921 a Pékin. Ses membres sont des écrivains comme
ZHOU Zuoren, SHEN Yanbing, ZHEN Zhenyi, etc. Leur objectif est d’ « étudier la nouvelle
littérature, afin de changer la société grace a la fonction éducative de la littérature®*». Sous
cette direction, ce journal commence a traduire et a présenter des ouvrages étrangers comme
une source de la « nouvelle littérature ». Dans son total de 22 volumes et 262 numéros, il a
publié environ 1500 ouvrages traduits qui représentent presque la moitié de ses articles®'’.
Dans ce contexte littéraire, les ouvrages de Romain Rolland commencent a étre traduits et
publiés dans ce journal et sa pensée antifasciste et humaniste devient influente en Chine dés
les années 20 par le biais d‘ceuvres telles que Jean-Christophe, Colas Breugnon, L’Ame

enchantée, etc'

. Il a eu ainsi un grand impact sur les milieux littéraires en Chine. Par
exemple, de nombreuses activités commémoratives ont ét¢ organisées et la presse chinoise a
consacré beaucoup d’articles et de numéros spéciaux a cette grande figure littéraire 2.
Romain Rolland a eu aussi des liens avec les écrivains chinois JING Yinyu, LU Xun, LIANG

Zongdai, YAN Zonglin et FU Lei®"®, etc. Pour illustrer I’influence de Romain Rolland sur le

308 Voir « communication », Nouvelle Jeunesse, n1°2 Vol.2, 1 octobre 1916. Réédité Nouvelle Jeunesse, CHEN
Duxiu, LI Dazhao, QU Qiubai (dir.), Vol.2, Pékin, Librairie Xin Hua, 2011, p.146.

309Voir « Déclaration de 1’Association de la recherche littéraire », Les documents historiques de la littérature
chinois, volume moderne, L’Association de la recherche littéraire, JIA Zhifang, SU Xingliang, etc. (dir.), Pékin,
L’Edition du Pouvoir de la Connaissance, 2010. P.4-5.

310 Cf. DUAN Chuanmei, « Sur la traduction littéraire du Journal Mensuel du Roman et le développement de la
littérature moderne chinois », Etudes Littéraire, n°6, 2015, p.195.

3111 es ouvrages traduits de Romain Rolland entre 1926 et 1956, peuvent étre répérés grace au catalogage de GE
Baoquan, « Catalogage des ouvrages traduits en chinois de Romain Rolland », Etudes Frangaises, n°1, 1987.
p-23-26 ; p.42.

312 plus précisément en 1926, 1936, 1944, 1946, 1955 et 1961. Cf. : GE Baoquan, « Romain Rolland et la
Chine », Etudes Frangaises, 1986, n°4, p.4.

313 Qur ’échange entre Romain Rolland et ces traducteurs chinois, voir I’article de Michelle Loi, « Romain
Rolland et les Chinois, Romain Rolland et Luxun », Europe, revue littéraire mensuelle, n° 633-634, 1982. Voir
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théatre populaire chinois a partir des années 20 et pour mieux comprendre la perception
chinoise de la pensée « révolutionnaire », « antifasciste », « humaniste » et « héroique » de
Romain Rolland, pour reprendre les qalificatifs que lui attribue Marion Denizot*!*, nous
allons suivre deux axes d’analyse : d’une part, la traduction et la communication autour de
Jean-Christophe (1904) et de La Vie de Tolstoi (1911) ; d’autre part, la traduction en chinois

des picces révolutionnaires de Romain Rolland.

Concernant la traduction et la communication autour de Jean-Christophe et de La Vie de
Tolstoi, il faut signaler que deux traducteurs ont été importants : le premier qui a travaillé sur
Jean-Christophe a été¢ JING Yinyu (1901-1932), suivi par un autre grand traducteur chinois,
FU Lei (1908-1966), qui est sans doute le plus connu dans le domaine de la traduction de

Romain Rolland.

JING Yinyu est né le 13 juin 1901 dans une famille de médecins traditionnels dans le

315

village de Suining de la province de Sichuan. Ses parents étaient catholiques’ > et étaient en

relation avec un missionnaire appelé LIN Fangji. Ils étaient donc considérés comme des
« hérétiques » occidentaux a cette époque. Pour éviter les menaces qui pesaient sur les
« hérétiques », il fut envoyé, a 1’age de huit ans, dans une abbaye fondée par le missionnaire
frangais dans le village de Bailu situé¢ dans la montagne. Le jeune homme a appris le frangais
et le latin pendant les sept ans de son séjour dans 1’abbaye, puis il a continué a progresser en
frangais en suivant un missionnaire dans la ville de Chengdu, toujours dans province de
Sichuan. Il y est resté trois ans et il a réussi a devenir professeur de frangais pendant deux
ans’'®. A I’Age de vingt-un ans, il s’est déplacé a Shanghai et a rejoint le Journal Mensuel du
Roman, en se faisant connaitre tres vite dans le milieu littéraire pour son excellent francgais et
latin et pour ses talents d’écriture. Pendant cette période, il a beaucoup lu et, impressionné par
Jean-Christophe, il a décidé de le traduire en chinois. Inspiré par la correspondance de

Romain Rolland avec Léon Tolstoi, JING Yinyu a essay¢ d’écrire & Romain Rolland pour

aussi I’article de Colette Girare, « Yan Zonglin, un admirateur chinois de Romain Rolland », Cahiers de Bréves,
n°32, décembre 2013.

314 Cf. Marion Denizot, Le Thédtre de la Révolution de Romain Rolland Thédtre populaire et récit national, Paris,
Honoré Champion Editeur, 2013.

315 1 es parents de JING Yinyu sont morts vers 1910, donc il est adopté par un ami de ses parents, LIN Fangji qui
est animateur pour les travaux catholiques. Cf. WANG Jinhou, « Deux jeunesses chinoises auprés de Romain
Rolland », Journal d’Etude sur GUO Moruo, numéro spécial de commémoration pour la soixante-dixiéme année
depuis la mort de Romain Rolland, n°1, 2015, p.16-17.

316 Cf. ZHANG Yinglun, « JING Yinyu et Romain Rolland », Journal d’Etude sur GUO Moruo, numéro spécial
de commémoration pour la cent-quinziéme année depuis la naissance de JING Yinyu, n°1, 2017, p.7.
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obtenir la permission de le traduire en chinois®'”. Sa premiére lettre date du 3 juin 192438 et le
17 juillet 1924, Rolland lui a répondu de Suisse une lettre pleine de gentillesse I’encourageant
a traduire Jean-Christophe. Cette lettre fut traduite par JING Yinyu et publiée dans le n°1 du

sixieme volume du Journal Mensuel du Roman (le 10 janvier 2015) :

Votre lettre me fait grand plaisir. Voici bien des années que je suis en relations amicales avec des Japonais,
des Indiens et d’autres Asiatiques. Mais la relation avec les Chinois n’est pas encore trés profonde. Je me
souviens que Tolstoi a eu la méme déception a la fin de sa vie. L’esprit des Chinois m’attire souvent et je
suis un admirateur de leurs grandes philosophies. Je crois qu’ils laisseront des valeurs profondes pour
I’avenir.

Je crois que, depuis une trentaine d’années, la politique et les questions pratiques absorbent le meilleur de
ses forces ; et de la vient que les penseurs européen trouvent chez vous moins d’échos que chez les autres
grands peuples d’Asie. Votre élite intellectuelle est plus occupée de science, de sociologie, de technique, et
d’action politique et sociale que d’art ou de pensée pure.— C’est une heure de votre révolution millénaire.
Elle passera ; et vous reviendrez a la pensée, ou vous avez régné— ou vous régnerez de nouveau — J’en ai
la certitude. La culture de la Chine est une vaste maison, bien construite. Elle retrouvera, tot ou tard, ses
hotes sages et lucides. Le monde a besoin d’eux.

Je suis heureux que vous veuillez traduire mon Jean-Christophe en chinois, je vous y autorise tres
volontiers. C’est une tache assez lourde, et qui vous prendra beaucoup de temps. Ne I’entreprenez que si
vous étes bien décidé a la mener jusqu’au bout !

[...]

Par le peu de paroles que vous m’avez écrites, je vous regarde comme un jeune frére.

Je ne connais point les frontiéres de nations et de races. Les variétés humaines ne sont pour moi que des
nuances, qui se complétent les unes les autres, et qui font la richesse du tableau. Tachons de n’en rien
perdre et de les harmoniser ! Le nom d’un vrai poéte qui parle a tous les hommes doit étre celui de “maitre
des harmonies”.

Puisse mon Christophe (qui en fut un) vous aider a réaliser en Chine ce type de I’'Homme nouveau, qui
s’ébauche aujourd’hui sur tous les points du monde ! Et qu’a vos jeunes amis chinois il porte, ainsi qu’a
vous, mon affectueuse poignée de main fraternelle®'”.

(voir en Fig. 1 et 2 la version chinoise traduite par JING Yinyu)

317 Cf. WANG Jinhou, « JING Yinyu avec GUO Moruo, Romain Rolland, LU Xun », Journal d’Etude sur GUO

Moruo, n°4, 2009, p.28-30.

318 ZHANG Yinglun, « JING Yinyu et Romain Rolland », op. cit., p.8.

319 1 e manuscrit de Romain Rolland et la traduction de JING Yinyu sont publiés dans le méme numéro : « Lettre
de Romain Rolland a JING Yinyu » et « Traduction chinois de la lettre par JING Yinyu », Journal Mensuel du
Roman, n°1 Vol.16, le 10 janvier, 1925.
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Fig.1 : Manuscrit de la lettre de Romain Rolland a JING Yingyu, le 17 juillet 1924.

Source : « Lettre adressée par Romain Rolland a JING Yinyu », Journal Mensuel du Roman, n°1
Vol.16, le 10 janvier 1925.
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le 10 janvier 1925.
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Entre 1925 et 1928, avec ’aide et le soutien de Romain Rolland, JING Yinyu est allé en
France pour faire ses études a 1’Université de Caen et a 1’Université de Lyon®%. (voir en Fig.
3) Il a aussi envoyé ses traductions du roman au Journal Mensuel du Roman qui ont été
publiées dans les n°1, n°2 et n°3 du volume 17 entre janvier et mars 1926. Dans le premier
numéro du volume 17, la revue a publi¢ la préface de Romain Rolland pour les lecteurs
chinois intitulée « Jean-Christophe a ses fréres de Chine » (voir en Fig. 4). Elle illustre son
humanisme trés encouragé par les Chinois qui combattent 1’agression fasciste depuis des

années :

Je ne connais ni Europe, ni Asie. Je ne connais que deux races au monde, celle des ames qui montent, celle
des dmes qui tombent.

D’un c6té, I’élan patient, ardent, tenace, intrépide, des hommes vers la lumiére : la science, la beauté,
I’amour des hommes, le progrés commun.

De I’autre, les forces oppressives : les ténebres, I’ignorance, I’apathie, les préjugés fanatiques et la brutalité.

Je suis avec les premiers. D’ou qu’ils soient, ils sont mes amis, mes alliés et mes fréres. Ma patrie est
I’humanité libre. Les grands peuples sont ses provinces. Et le bien de tous est le Dieu Soleil*2!.

La traduction de JING Yinyu n’a porté que sur la premiére partie et un-tiers de la
deuxiéme partie du premier volume L’Aube®??. Les textes ont été publiés dans le n°3, avant la

fin de sa vie dont la durée a été trés courte’??

. Mais grace a son intermédiaire non seulement la
pensée de Romain Rolland a été transmise en Chine, mais le roman de LU Xun, qui est
considéré comme le porte-drapeau desécrivains de gauche chinois, a aussi été publié¢ en
frangais. Pendant ses séjours en France, JING Yinyu a effectivement traduit le roman La
Veéritable Histoire de Ah Q (Ah Q zheng zhuan). Le 24 janvier 1926, il a écrit a LU Xun pour
lui demander la permission de traduire et de publier son roman en francais. Il a mentionné

I’appréciation de Romain Rolland sur son livre : « un grand ouvrage réaliste et sarcastique, le

personnage Ah Q restera longtemps dans notre souvenir... pendant la Révolution Frangaise,

320Cf. ZHANG Yinglun, « JING Yinyu et Romain Rolland », Journal d’Etude sur GUO Moruo, numéro spécial
pour la comémoration du cent-quinziéme anniversaire de la naissance de JING Yinyu, n°1l, 2017, p.8-9. Voir
aussi, WANG Jinhou, « JING Yinyu avec GUO Moruo, Romain Rolland, LU Xun », op. cit., p.31.

321 Romain Rolland, « Jean-Christophe a ses fréres de Chine », Journal Mensuel du Roman, n°1, vol.17, 1¢
octobre, 1926.

322V oir GE Baoquan, « Catalogage des ouvrages traduits en chinois de Romain Rolland », op. cit., p.23.

323 pendant son séjour en France, en raison de sa maladie phychique en octobre 1928, méme si Romain Rolland
lui donné beaucoup d’aide, il a été forcé de retourner en Chine. Il est mort en sautant dans un fleuve vers 1930 et
a terminé ainsi sa vie romanesque. Sur la vie mystérieuse de JING Yinyu, et pour plus de détails sur sa maladie
et fin de sa vie, voir, ZHANG Yinglun, « JING Yinyu et Romain Rolland », op. cit., p.9 et p.32-33. Voir aussi le
souvenir de GE Baoquan dans le texte concernant le traducteur FU Lei et la traduction de Romain Rolland :
« FU Lei un intellectuel avec une ame solitaire », Hebdomadaire de la Vie SAN LIAN, n° 34, le 4 novembre,
2016.
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nous avions aussi des paysans comme lui*** ». JING Yinyu propose en outre 3 LU Xun, pour

« ’amour de I’art, pour I’amitié, pour 1’admiration de Romain Rolland pour la Chine et pour
la dignité du pays ***», d’écrire un livre en chinois pour rendre honneur 4 Romain Rolland a
I’occasion de son soixantiéme anniversaire. LU Xun accepte avec enthousiasme cette
proposition et la revue Vaste Plaine (mang yuan) va publier sous sa direction, le 25 avril 1926,
un numéro spécial consacré & Romain Rolland*?®. Une relation spirituelle s’est donc établie,

avec la traduction et I’intermédiaire de JING Yinyu, entre Romain Rolland et LU Xun.

Il est intéressant de mentionner, a ce propos, la recommandation que Romain Rolland,
dans une lettre écrite le 12 janvier 1926, adressa a Léon Bazalgette, rédacteur en chef

d’Europe, la revue qui avait été créée sous son égide trois ans auparavant :

J’ai une traduction d’un roman écrit par I’un des plus excellents écrivains chinois de nos jours. Le roman a
été traduit en frangais par le jeune traducteur JING Yinyu qui a traduit mon Jean-Christophe. Le roman
raconte d’un villageois qui est un flaneur. Il est méprisé par les autres, mais il est optimiste et méme fier de
soi-méme (parce qu’on essaie toujours de faire quelque chose de grand quand on est au terme de sa vie !) 1l
a été exécuté sans raison. Mais la seule chose qui I’a rendu triste a été quand il a df parafer (car il ne peut
pas signer) le document de son jugement : il n’arrivait pas a dessiner un cercle bien arrondi. Le roman est
réaliste et semble banal, mais on y trouve trés vite un grand humour ; quand vous terminerez la lecture,
vous serez surpris d’étre autant attiré par ce garcon®?’.

La méme année, Europe publie donc la traduction de La Véritable Histoire de Ah Q dans
le n°41 (le 15 mai 1926) et le n°42 (le 15 juin 1926)3*%. Cet échange continue avec la
publication de I’Anthologie des conteurs chinois modernes chez les éditions P. Rieder en 1929,
par JING Yinyu avec I’aide de Romain Rolland. JING Yinyu a aussi traduit des textes comme

KONG Yiji et Pays natal de LU Xun, ainsi que d’autres textes d’autres écrivains chinois**’.

324 L appréciation de Romain Rolland sur le roman de LU Xun, discours transmis par JING Yinyu & son
camarade, cité in WANG Jinhou, « Deux jeunesses chinoises auprés de Romain Rolland », op. cit., p.18.

325 ettre de JING Yinyu a LU Xun, le 24 janvier, 1926, I’original de cette lettre est conservée au Musée de LU
Xun. Cité in 7bid., p.34.

326 Cf. Ibid., p.34-35.

327 Romain Rolland, « La lettre a L. Bazalgette rédacteur de la revue Europe, le 12 janvier 1926 », la lettre est
traduite de chinois par MA Weimin, spécialist de Romain Rolland. En 1984, la femme de Romain Rolland a
décidé de donner tous les manuscrits de Romain Rolland a la BNF, elle a aussi donné les photocopies au
professeur Madame Michelle Loi (1926-2002), pendant la rencontre entre MA Weimin et Michelle Loi, il a lu
la photocopies de cette lettre et la traduite en chinois. Voir MA Weimin, « Romain Rolland et La Véritable
Histoire de Ah QO », Revue Mensuel des Etudes sur LU Xun, n1°6 1995, p.39-40.

328 Voir Lou-Tun, « La vie de Ah-Qui (1) », Europe, n°41, 1926, et, Lou-Siun, « La vie de Ah-Qui (fin) »,
Europe, n°42, 1926.

329 Voir KIN YN YU, Anthologie des conteurs chinois modernes, Paris, P., Rieder, 1929. Pour plus des détails,
voir aussi Colette Girare, « Yan Zonglin, un admirateur chinois de Romain Rolland », op. cit., p.14. A ce propos,
vois GAO Fang, La traduction et la réception de la littérature chinoise moderne en France, Paris, Classiques
Garnier, coll. « Perspectives comparatistes », n° 34, 2016, p. 163-165.
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Michelle Loi rappelle que Romain Rolland et LU Xun en Chine sont considérés comme
les grands internationalistes qui ont tous eu des liens étroits avec Maxime Gorki**°. Leur
objectif commun « antifasciste » et « anti-impérialiste », dans le contexte global des années
30, a créé des relations intellectuelles trés importantes pour la création littéraire entre la
France et la Chine. Cet échange nous donne aussi un apergu des relations idéologiques et
politiques de cette période, et montre a quel point une figure mythique du pacifisme
internationaliste comme Romain Rolland, qui avait été quelques années auparavant le
principal théoricien francais d’un « Théatre du Peuple », a pu représenter une source
fondamentale pour le théatre populaire en Chine. Ainsi, la littérature des écrivains de la
gauche européenne a influencé la pratique du théatre d’agit-prop et le mouvement du théatre
des masses dont nous présenterons les exemples précis dans les chapitres qui concernent ces

sujets.
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Fig. 3 : Romain Rolland et JING Yinyu en Suisse, devant la cours de la Maison chez
Romain Rolland, 1928. Droit a YAN Shouhe.

330 Cf. Michelle Loi, « Romain Rolland et LU Xun », traduit de chinois par ZHANG Zhiting, La collection et la
traduction culturelle, n°3, 1983. A propos les études de Michelle Loi sur LU Xun, voir Yanna Guo, « Michelle
Loi, une combattante comme ¢a. Portrait d’une traductrice engagée de LU Xun en France », in Traducteurs dans
[I’histoire, traducteurs en guerre, Christine Lombez (dir.), n°5, 2016, p.65-82.
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Fig.4 : Dédicace de Romain Rolland pour la traduction en chinois de Jean-Christophe.

Source : Romain Rolland, « Déclaration a ses fréres de Chine », Journal Mensuel du

Roman, n°1, vol.17, 1°" octobre, 1926.
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B. L’influence de Jean-Christophe et du théatre révolutionnaire de Romain Rolland

Pour saisir I’impact de la pensée « révolutionnaire », « antifasciste », « humaniste » et «
héroique » de Romain Rolland sur le milieu littéraire et militant chinois, il est intéressant
¢galement de consulter la correspondance entre 1’auteur francgais et le traducteur chinois FU
Lei qui, comme nous 1’avons précisé précédemment, a pris en quelque sorte le relais de JING
Yinyu, en réalisant la monumentale traduction compléte de Jean-Christophe, publiée en
chinois en 1937 pour le premier volume, le deuxiéme a quatriéme volumes publiés en 1941 et
républiés en 1951 et 1953, mais bien auparavant en s’intéressant aux célébres Vies des figures
héroiques favories de Rolland. FU Lei a fait ses études en France en 1927 et c’est a ce
moment-l1a qu’il découvre La Vie de Beethoven (1903) et décidé de la traduire en chinois. En
1931, effectivement, il traduira les trois biographies écrites par Romain Rolland : Vie de
Beethoven®!, Vie de Michel-Ange (1907)** et La Vie de Tolstoi ***. Le 3 mars 1934, il écrit
une lettre a Romain Rolland pour lui expliquer les raisons profondes de son envie de traduire

ces trois ouvrages, en lui exposant ses idées sur la « non-violence » de Tolstof :

L’esprit chinois est influencé par la pensée de Confucius et Lao Tseu qui pensent que nous devons vivre en
nous contentant de ce que nous avons obtenu. Mais en ce moment, la situation a changé, nous ne pouvons
pas vivre comme a I’époque ancienne de Confucius et de Lao Tseu... La vie de Beethoven, de Michel-Ange
etc., inspirent vivement notre génération... Je pense que l’attitude de non-résistance de Tolstoi pourrait
inspirer notre génération... avant d’avoir lu La Vie de Tolstoi, je pensais naivement que pour arréter la
guerre civile, il fallait supprimer les impots et les armées, et transformer les soldats en travailleurs pour
garantir leur sécurité. Quand il y a la guerre, ils peuvent y participer volontairement. Est-ce que ¢’est une
non-résistance de ne pas faire les mauvaises choses pour résister aux mauvaises causes>** ?

FU Lei envoie également sa photo a Rolland, en lui demandant en retour une photo
dédicacée. Le 30 juin 1934, Romain Rolland lui a répondu, en joignant son portrait
photographique (et les deux portraits que I’on peut voir témoignent de la proximité affective
des deux hommes, voir en Fig. 5 et 6) en lui expliquant ses idées sur le « héros » et son
opinion sur la « non-résistance » de Tolstoi, et cette lettre a été traduite en chinois sous le

titre « Romain Rolland au traducteur (préface) Sur la non-résistance » (luo man luo lan zhi yi

31V oir Romain Rolland, Vie de Beethoven, traduit en chinois par FU Lei, Shanghai, Librairie Chameau, 1946
(1947) (1948). Pour I’autre publication voir : Romain Rolland, Vie de Beethoven (1903), traduit en chinois par
FU Lei, Pékin, L’Edition Musical du Peuple, 1978 (1982).

332V oir Romain Rolland, Vie de Michel-Ange, traduit en chinois par FU Lei, Shanghai, Maison de Presse
Commercial, 1935 (1947).

333 Voir Romain Rolland, La Vie de Tolstoi, traduit en chinois par FU Lei, Shanghai, Maison de Presse
Commercial, 1935(1936) (1947).

34 FU Lei, « Lettre 2 Romain Rolland (le 3 mars 1934) », FU Min (dir.), Sélection des correspondances de FU
Lei, Pékin, La Librairie San Lian, 2010, p.164.
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zhe shu (dai xu) —lun wu di kang zhu yi) et présentée comme préface de La Vie de Tolstoi

(voir en Fig. 7.1-7.8 la copie de 1’original de la lettre et la version traduite en chinois) :
Je suis heureux de savoir que vous avez traduit mes trois Vies de Beethoven, de Michel-Ange et de Tolstoi,
et que vous songez a les publier en chinois.

Nous sommes dans une époque [ou] s’est rallumée tumultueusement la flamme de 1’héroisme ; et avec elle
s’est ravivé le culte du héros. Mais cette flamme fait quelque fois de sauvages incendies, et il importe de
défini exactement le “héros”.

En notre temps d’épreuves et de combats pour tous les peuples, il ne suffit pas d’étre grand pour son
orgueil et pour sa gloire ; il faut I’étre pour le service de la communauté. Le plus grand chef est le plus
grand serviteur de son peuple, le serviteur de I’humanité.

Ainsi furent et sont Sun Yat-sen, Lénine, et Gandhi. Et parmi ceux dont le génie s’exerce, non par I’action,
mais par la pensée et par ’art, —ainsi furent Beethoven et Tolstoi.

C’est ce haut sens social, cette humanité profonde, qu’il faut réveiller, — aussi bien dans ’art que dans
’action®®.

La réponse de Romain Rolland montre a quel point son idée de « héros » est liée a celle
du dévouement a la communauté, de laquelle le héros doit étre entierement au service.
Intéressant aussi de remarquer que parmi les figures révolutionnaires dans le domaine
politique, aux cotés de Lénine et Gandhi, Rolland mentionne le révolutionnaire chinois SUN
Zhongshan (en version frangais Sun Yat-sen) qui est décédé en 1925 et qui déja a cette
époque est une grande figure mythique pour les lecteurs chinois, y compris dans les rangs des
communistes. Mais la lettre de Rolland évoque surtout la question de le « non-résistance »

tolstoienne (voir Fig. 7.1-7.5) :

Il resterait & examiner, du point de vue de I’action politique, quelles conditions sont le plus propices a la
réussite d’un tel plan [de rendre service a la communauté par la pensée et par I’art]. Elles le sont le plus,
certainement— dans 1’Inde, ou des millions d’hommes sont pénétrés, depuis des siécles, de la doctrine de
I’Alrmia (non violence), et ou ils ont trouvé en Gandhi un chef unique, par son génie d’organisation, par la
lucidité de son esprit ou s’équilibrent le sens pratique et la foi et par I’ascendant qu’il exerce sur les masses
de son pays. La grande Expérience qu’il a entreprise sera donc décisive, pour le monde entier. Elle est la
plus puissante digue qu’un héros de 1’dme et son peuple opposent a 1’¢re de la violence qui est amassée. Si
la digue craque, il est a craindre que la violence recouvre tout, pour un temps. Et les plus sages des hommes
d’action ne pourront plus que s’efforcer de la diriger, — sans I’empécher. Il n’y aura plus de refuge contre
elle que dans les profondeurs de 1’esprit.

Mais patience ! L’ére des tempétes passera aussi et deviendra “marcescible”. ..

Avec ou sans violence, le genre humaine s’a chemine a I’unité3.

La lettre de Romain Rolland nous présente donc son opinion sur le concept de « non-
résistance », empruntée a Tolstoi, une pensée qui doit Etre notamment situé¢ dans son contexte

historique, au lendemain de la premiére guerre mondiale. Pendant les années vingt, lorsque le

335 Romain Rolland, « Romain Rolland au traducteur (préface) Sur la non-résistance » (Lettre au FU Lei le 30
juin 1934), La Vide de Tolstoi, traduit de chinois par FU Lei, Shanghai, Maison de Presse Commercial, 1935, p.
1.

338 Ibid., p. 1-2.
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changement du régime était en cours et la guerre civile sévissait, les jeunes chinois étaient liés
avec le destin du pays dans le contexte de la guerre. Pendant la guerre antijaponaise de la fin
des années trente et du début des années quarante, la culture et la littérature chinoises ont donc
marquées en conséquence par des pulsions nationaliste. Les ouvrages de Romain Rolland se
présentent alors dans ce contexte, pour les lecteurs chinois qui cherchent toujours un espoir
dans I’avenir, comme une référence paradoxale : sa pensée idéaliste et pacifiste, exerce une
grande influence dans le milieu de la littérature en Chine depuis les années vingt, au moment
méme ou les conflits idéologiques et la guerre semblent inévitables. La traduction de Jean-
Christophe, en quatre volumes, par FU Lei lance ainsi une influence qui durera longtemps

pour les lecteurs chinois®’.

Fig.5 Photo de FU Lei envoyée a Romain Rolland en février 1934.

Source : « FU Lei un intellectuel avec une dme solitaire », Hebdomadaire de la Vie SAN LIAN, n°® 34,
le 4 novembre, 2016. Disponible sur : http://shizheng. wxmsj.com/slshzk/2405.html

337La traduction compléte de Jean-Christophe par FU Lei est en quatre volumes, dont le premier est sorti en
1937, les trois suivants en 1941 chez la Maison de Presse Commercial de Shanghai. Ensuite, la Librairie
Chemeau de Shanghai a republié le premier volume en 1945 et les autres trois volumes en 1946 ; La Librairie
San Lian de Shanghai a republi¢ les quatre volumes en 1950. En outre, la version retraduit par FU Lei est sortie
chez la Maison d’Edition PinMing de Shanghai entre 1952 et 1953, chez la Maison d’Edition de la littérature du
peuple en 1957 et republié en 1980. A ce propos, voir GE Baoquan, « Romain Rolland et la Chine », op. cit., p. 5.
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Fig.6 Photo avec la signature de Romain Rolland envoyée a FU Lei (le 30 juin 1934)

Source : « FU Lei et Romain Rolland », Journal de lecture chinois (zhong hua du shu bao), le
9 aofit 2012, Disponible sur :

http://book.ifeng.com/yeneizixun/special/fanyijia/detail 2012 08/09/16676237 0.shtml
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Fig. 7.5

Fig.7.1-7.5: Lettre au FU Lei le 30 juin 1934, en Suisse.

Source : Romain Rolland, La Vide de Tolstoi, traduit de chinois par FU Lei, Shanghai,
Maison de Presse Commercial, 1935.
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« Romain Rolland au traducteur (préface) Sur la non-

tance », La Vie de Tolstoi, traduit de chinois par FU Lei, Shanghai, Maison de Presse

Commercial, 1935.
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En France aussi, il est bien connu, 1’'influence de Romain Rolland et de son Jean-
Christophe ont été a la fois trés importante et controversée. Dans le numéro spécial d’ Europe
qui lui a été dédié en 1926, a ’occasion de son soixantieme anniversaire, on constatait déja la
complexité de la réception de son roman, avant et apres la guerre, pendant laquelle 1’écrivain,
a travers son appel pacifiste Au-dessus de la mélée (1914) avait eu le courage, rarissime parmi

les intellectuels européens, de s’insurger contre le massacre des tranchées :

Avant septembre 1914, on s’en souvient, Jean-Christophe ne comptait plus ses amis parmi les Francais
authentiques. Apres cette date, les amis se sont réduits au nombre de ceux qui, sous I'uniforme, écrivaient a
Romain Rolland leur fervente gratitude pour sa défense de leur cause, ou de ces lecteurs plus sensibles au
rayonnement d’une dme virile et vraie qu’au faux brillant d’un mot>3,

Dans ce méme numéro d’Europe, Henri Barbusse, définissait le role de Romain Rolland
comme celui d’« un révolutionnaire isolé », parmi quelques-uns qui dans I’Europe saccagée

n’ont pas « plié leur cceur » et qui :

...imbus de I’idéologie démocratique, ont personnifi¢ le refus a I’iniquité, et représenté I’image, et méme la
statue, de la conscience...Ces hommes n’appartenaient pas & ce mouvement socialiste internationaliste
d’avant-guerre (dont les dirigeants et une partie des adhérents, ont trahi a tel point leurs principes qu’il a
fallu recommencer le socialisme a neuf par-dessus celui-1a). Ils n’appartenaient pas a un groupement ou a
une secte. [ls agissaient en hommes, jusqu’au bout. Ils profitaient de la renommée qu’ils avaient conquise
dans les milieux intellectuels pour rendre sensible leur opposition personnelle a tout un monde déchainé®’.

Encore dans ce méme numéro d’Europe, on trouve un autre témoignage important,
consacré a ’influence internationale, cette fois-ci, du théatre de Romain Rolland. C’est une
autre figure intellectuelle « hérétique » du socialisme frangais, Marcel Martinet (1887-1944),
lui aussi intéressé au théatre** (comme un autre proche de Rolland : Jean-Richard Bloch

(1884-1947), qui nous 1’apporte :

Certains des drames du Thédtre de la Révolution, joués hors de France devant des foules encore possédées
par la tempéte qui venait de déferler sur elles, soulevérent la réalité de sa tombe encore fraiche et lui
imposérent la résurrection, dans une si tragique lumiére qu’un vertige s’empara des spectateurs, qui
voyaient devant eux non le reflet mais le drame méme, plus nu, plus total, plus vrai, le drame pantelant de
leurs cceurs®*!.

L’influence de Romain Rolland et son Thédtre de la Révolution, telle que la décrit
Martinet, a sans doute été effective en Chine, pendant les années vingt. L’écho du théatre de
Romain Rolland s’est transmis grace notamment aux nombreuses traductions. La piece Le Jeu

de ’amour et de la mort, en est un exemple trés représentatif, car elle a compté beaucoup de

338 Europe, n°38, 15 février, 1926, p.131.

339 Henri Barbusse, « Témoignages », Europe, n°38, 15 février, 1926, p.135.

340 Marcel Martinet est notamment 1’auteur d’une piéce, La Nuit (1921), traitant d’un révolution avortée, qui sera
adaptée et mise en scéne en Union Soviétique par Vsevolod Meyerhold : La Terre cabrée (1923).

341 Marcel Martinet, « Le Théatre de Romain Rolland », Europe, n°38, 15 février, 1926, p.298.
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versions chinoises et plusieurs republications : en 1928, elle est traduite de 1’anglais par XIA
Laidi et XU Peiren et publiée par la Maison d’Edition de la Sociét¢ de la Création de
Shanghai ; cette méme version a été¢ publiée a nouveau en 1937 et 1939 par la Maison
Librairie QI Ming de Shanghai, en 1929. Mais une autre version : L ’Amour et la mort (ai yu
si), traduite par MENG Yin, est sortie par la Maison des livres Tai Dong ; en 1932, la méme
picce est traduite par XIN Yu et publiée par la Maison d’Edition Paradoxe de Nanjing ; en
1939, une ultérieure version, traduite par LI Jianwu, est publiée par la Maison d’Edition de la
Vie Culturelle de Shanghai en 1939 et ensuite rééditée en 1940, 1943, 1946 et 1950°%.
D’autres picces historiques ou révolutionnaires de Rolland sont publiées pendant ces années
et les années suivantes : Les Loups traduite par SHEN Qiyu, publiée en octobre 1935 dans La
collection de la littérature mondiale (shi jie wen ku) et puis sortie par La Librairie Chameau
de Shanghai en 1947 et par la Librairie San Lian en 1950. « La Collection Théatrale de
Romain Rolland », parue en 1944 chez la Maison de Presse Mondiale de Shanghai et traduite
par HE Zhicai, a recueilli : Danton, Les Loups, Saint-Louis, Aért, Le Triomphe de la raison,
Le Jeu de I’amour et la mort, Liluli, un recueil qui a été republié en 1947. Le Quatorze Juillet,
piece traduite par HE Zhicai, a ét€ publiée par la Maison de Presse Commerciale de Shanghai
en 1934, et réimprimé par la Maison de Presse Commerciale de Chongqing en 1945 ; une
version traduite par QI Fang de cette méme piece a été publiée en 1954 par la Maison
d’Edition des Ecrivains de Pékin. Et enfin une « Sélection des pieces révolutionnaires de
Romain Rolland » (Le Quatorze Juillet, Danton et Les Loups), traduite par QI Fang et LAO

Du, a été publiée par la Maison d’Edition de la Littérature du Peuple de Pékin, en 19583%,

Cette longue liste de versions, traductions et réimpressions, témoigne a elle seule de la
persistante renommée de Rolland, non seulement comme romancier et théoricien pacifiste,
mais aussi en tant que porte-parole d’un théatre révolutionnaire. Cette influence passe
évidemment surtout par ses textes traduits, mais elle a aussi des retombées dans le domaine de
la pratique théatrale. Voici, a ce propos, trois ¢léments représentatifs pour chaque période
entre les années vingt et les années quarante. Tout d’abord, la Compagnie du Peuple créée en
1921 qui est inspirée par Le Thédtre du Peuple (1903), le livre théorique de Romain Rolland,
et dont nous parlerons dans la chapitre IV. Ensuite, comme le nombre trés élevé de versions
chinoises le laissait supposer, 1I’influence permanente des pi¢ces de Romain Rolland pendant

la période des années trente, et spécialement de Le Jeu de [’amour et de la mort qui a été¢ mise

342 Voir GE Baoquan, « Catalogage des ouvrages traduits en chinois de Romain Rolland », op. cit., p.24-25.
343 Ibid.
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en scene au début des années trente par la Compagnie d’Art du Théatre de Shanghai (shang
hai yi shu ju she), pendant la guerre sino-japonaise. En effet, lorsque Shanghai était occupé
par ’armée japonaise, la Compagnie d’Art du Théatre en a donné des représentations entre
octobre et novembre 1938, avec un total de douze séances qui ont obtenu un grand succes

auprés du public®*,

Enfin, troisiéme élément, quand le pont Marco-Polo explose, le 7 juillet 193734,
marquant le début de la seconde guerre sino-japonaise, la piece Défendre le Pont Marco-Polo
(bao wei lu gou giao) est créée et structurée de la méme fagon que la piece Le 14 Juillet de
Romain Rolland, et sera jouée pendant la guerre sino-japonaise des années quarante. Cette
pice est divisée en trois actes : le premier décrit « La veille de la tempéte » (bao feng yu de
qian xi), le deuxieme est intitulé « Le Pont Marco-Polo est notre tombe » (lu gou giao shi wo
men de fen mu) ; le troisiéme, enfin, « La résistance nationale » (quan min kang zhan). Les
deux picces, tant le model rollandien que son adaptation chinoise, sont inspirées des idéaux
héroiques, empreintes de I’esprit national et des émotions du peuple, mais la passion héroique
révolutionnaire et la foi chaleureuse du 14 juillet ont été remplacées par 1’enthousiasme
patriotique de la résistance du 7 juillet. Selon les témoignages reportés par CHEN Chuanzhi,
I’effet de cette piece était saisissant : la scéne disparaissait lorsque la pi¢ce atteignait son plein
¢lan, et le public et les acteurs étaient en pleine communion : c¢’était véritablement un
« théatre du peuple », tel que I’avait révé Rolland, a la fois nourri par 1’histoire d’un peuple, et
capable d’intervenir dans le monde réel. Mais surtout, comme dans la Féte a laquelle font
appel les derniéres pages de son livre de 1903, il n’y avait plus de distinction entre les acteurs

et le public, tout le monde vibrait ensemble*°.

Les esprits « héroique », « nationaliste », « humaniste » et « idéaliste » transmis par les
ouvrages de Romain Rolland en Chine, non sans quelques contradictions évidentes, nous
donnent une vision des objectifs communs entre ces deux pays : I’antifascisme et la lutte pour
un « homme nouveau », sont des caracteéres idéologiques du théatre populaire pendant les
années de guerre, méme si 1’idéalisme pacifiste de Rolland se heurte a la dure réalité¢ des

\

conflits en Chine, ou 1’on a tendance a privilégier I’élan révolutionnaire mais aussi

344 Cf. GE Baoquan, « Romain Rolland et la Chine », op. cit., p.5.

345’incident du pont Marco Polo (aussi connu sous le nom I’Incident du pont de Lugou), est une bataille qui
oppose I’ Armée nationale révolutionnaire de la République de Chine a I’ Armée impériale japonaise a partir du 7
juillet 1937.

346 Cf. CHEN Chuanzhi, « L esprit national du Thétre du Peuple—La réception des ouvrages de Romain
Rolland pendant la résistance », Le Thédtre de Sichuan, n°1, 2015, p.39-40.
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nationaliste du /4 juillet plutdt que la théorie de la « non-résistance » héritée de Tolstoi. Dans
des contextes socio-politiques différents entre la France et la Chine, nous découvrons ainsi
deux parcours de la transformation du théatre populaire dans les deux pays dont nous

continuerons I’étude dans les chapitres suivants.

2.3 Le théatre populaire dans les années 40 : une période de transition et de
préparation

A. Les circonstances sociales, politiques, économiques et culturelles entre les années 30
et 40

Pendant les années 40, la France connait des bouleversements politiques. Apres le
gouvernement du Front populaire, elle a connu une période particulicre, celle du régime de
Vichy (1940-1944). La Seconde Guerre mondiale qui va éclater en 1939 provoque un
changement majeur dans la situation politique frangaise. En juin 1940, I’armée allemande
occupe la France qui signe un armistice avec le Troisieme Reich hitlérien. Le pays va
désormais étre dirigé par un Etat « collaborationniste » sous le strict controle du pouvoir
allemand nazi. Ce gouvernement, basé¢ dans la petite ville de Vichy, est présidé par le
Maréchal Philippe Pétain. Ce pouvoir reste en place jusqu’en 1944, lorsque Paris et le nord du
pays seront libérés par les troupes anglo-américaines. Le gouvernement de Vichy fait tout
pour faire oublier les avancées sociales du Front populaire. Cette période sombre est marquée

347

toutefois paradoxalement par une certaine continuité en maticre de politique théatrale>*’. Dans

348

cet environnement complexe de politique sociale et culturelle’™, comme le souligne encore

Pascal Ory :

On peut méme dire, dernier paradoxe, qu’en forgant les artistes et les intellectuels du groupe
« spiritualiste » (revue Esprit et assimilés), encore un peu en marge de la gauche en 1936, a s’engager
clairement, quoique aprés quelques hésitations, dans la Résistance, Vichy a donné au mouvement du théatre
populaire le coup de pouce final qui lui permettra de connaitre, entre 1945 et 1968, ce qu’on peut bien
considérer aujourd’hui comme son 4ge d’or’%.

Nous constatons que le développement du théatre populaire présente alors une phase de

transition entre les années précédentes et la préparation du mouvement théatral dans les

347 Cf. Marco Consolini, « Un changement du paysage esthétique, économique et idéologique (1930-1945) »,
traduite de frangais en chinois par LU Nan, Drama (Revue d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°4, 2017.
348 Sur la politique et I’idéologie de Vichy, voir aussi les ouvrages historiques autour de cet objet : Robert O.
Paxton, chapitre 2 « La révolution nationale » in La France de Vichy 1940-1944, Paris, Editions du Seuil, 1997 ;
voir aussi Henry Rousso, « 7. Vichy, politique, idéologie et culture », in Vichy L’événement, la mémoire,
[’histoire, Paris, Editions Gallimard, 1992.

349 Pascal Ory, « Le Front populaire, aux sources d’une politique théatrale publique », op.cit., p.42.
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années suivantes, c’est-a-dire, une poursuite du mouvement de masse des années 30 et la

fondation d’une base pour la décentralisation théatrale des années 50 et 60.

Ce contexte historique est crucial pour permettre d’explorer I’évolution du théatre
populaire en France. Pour montrer cette phase de transition et la préparation des années
suivantes, nous présenterons tout d’abord la culture politique et les circonstances

¢conomiques et socio-culturelles que nous résumons en trois points.

D’abord, la crise économique du XXe si¢cle a une grande influence sur le modele du
théatre commercial. En octobre 1929, le Krach boursier de Wall Street a New York et ses
conséquences n’arrivent en France et en Europe qu’a partir de 1931 environ. Ses
répercussions sur le théatre en tant que pure activité commerciale et industrielle sont évidentes.
Plus le chomage augmente, moins I’argent circule et donc moins d’investissements financiers
sont disponibles. L’activité théatrale devient alors beaucoup moins rentable et beaucoup plus
risquée. Cette méme situation ayant des conséquences sur les subventions pour le théatre va se
retrouver pendant I’époque de Vichy. Ceci est attesté par Serge Added : le Front populaire
avait aidé quelques tournées en 1938 en province, mais c’est en 1941 qu’apparait le
subventionnement des Beaux-Arts a un certain nombre de compagnies. En fait, I’énorme
évolution, la rupture de 1940-1941, n’est pas a chercher dans le budget des Beaux-Arts, mais

dans celui du Commissariat a la lutte contre le chomage™>°.

Mais pendant les années 30, on assiste aussi a d’autres changements importants, a la fois
de caractere technologique et sociologique : 1’apparition de films sonores, la diffusion de la
radio, ainsi que développement des sports de masse (le cyclisme, le football, etc.), dont le
succes et la diffusion sont strictement liés a la radio, créent une ambiance et des événements
populaires qui rajoutent d’autrees difficultés pour le public a choisir d’aller au théatre. Tout
cela est aussi li¢ a un troisiéme facteur : le théatre et la culture populaire se développent avec
I’intervention de I’Etat sous I’influence de 1’idéologie politique des Etats totalitaires. L’Union
Soviétique depuis 1917, I'ltalie fasciste depuis 1922, 1’Allemagne nazie depuis 1933,
montrent des exemples d’Etats forts, trés intervenants, qui s’intéressent de plus en plus aux
activités spectaculaires telles que le sport et le théatre, pour lequel les interventions publiques
se multiplient. Ces pays montrent que dans les sociétés modernes de masse, le théatre peut
sortir de son statut de pure activit¢ commerciale, dans la plupart des cas pour devenir en

revanche des instruments de propagande. Ceci est une source d’inquiétude et en méme temps

350 Serge Added, « Les premiers pas de la décentralisation dans les années Vichy », op.cit.p.46.
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de fascination aupres des démocraties bourgeoises, comme nous I’avons constaté lorsque nous

avons évoqué le Congres Volta de Rome, en 1934.

Apres ces trois aspects, mentionnons un certain nombre d’actions qui, depuis le Front
Populaire et jusqu’au régime de Vichy, peuvent illustrer un processus qui va progressivement
créer les conditions d’un « théatre populaire ». La période du Front Populaire, dirigé par le
socialiste Léon Blum (1872-1950), ¢élu en mai 1936, apporte de grands changements de
société : limitation de la durée du travail, éducation pour tous et « congés payés » pour les
travailleurs bénéficiant ainsi d’un temps de repos, donc de loisir. Sur cette base, le Ministre de
I’Education Nationale, Jean Zay (1904-1944) prend la décision d’aider financiérement les
« théatres d’art » et il s’adresse aux quatre premiers « éléves », a la fois de Gémier et de
Copeau : Gaston Baty, Charles Dullin, Louis Jouvet et Georges Pitoéff qui sont les animateurs
du « Cartel®®' ». Léo Lagrange (1900-1944), secrétaire d’Etat aux Loisirs et aux Sports, lance
une grande action de développement et de popularisation des activités artistiques, culturelles
et sportives en faisant en sorte que 1’accés a toutes ces activités, généralement réservées a
I’¢lite, soit ouvert aussi aux travailleurs. C’est dans ce cadre que se situe 1’aide aux
nombreuses jeunes compagnies théatrales qui sont nées apres la dissolution des « Copiaus » et
qui se lancent dans des tentatives de décentralisation théatrale. La plus représentative de
celles-ci étant la compagnie des « Quatre saisons » dont 1’'un des animateurs, Jean Dasté, est
un ancien membre des « Copiaus ». Citons aussi les autres jeunes compagnies comme
«Rideau gris » de Louis Ducreux, des « Comédiens routiers » de Léon Chancerel, du
« Diable écarlate » de Sylvain Itkine et du « Grenier des Augustins » de Jean-Louis
Barrault ¥2 . Tous ces éléments illustrent les efforts du Front Populaire qui reconnait
I’importance du théatre dans le mouvement de démocratisation culturelle et d’émancipation

des classes populaires.

Quand le gouvernement de Vichy arrive au pouvoir, les nazis se préoccupent de montrer
que leur présence n’empéchait pas la vie culturelle francaise, en essayant d’accélérer le

«retour a la normale » ; ils exerceront néanmoins une censure trés stricte sur d’éventuels

31 Le « Cartel » est une organisation, une union que les quatre metteurs en scéne mettent en place & partir de
1927 pour essayer de limiter les effets néfastes de la concurrence. A la place de la concurrence commerciale, ils
pratiquent une solidarité artistique : ils coordonnent leurs dates de représentation, ils changements entre eux des
matériaux et du personnel, ils font une campagne promotionnelle commune, etc. Voir, a ce propos, Jacqueline de
Jomaron, «Ils étaient quatre », in Jacqueline de Jomaron (dir.), Le Thédtre en France, Paris, Armand Colin,
1989; Marie-Frangoise Christout (dir.), Jouvet, Dullin, Baty, Pitoéff. Le Cartel, Paris, Bibliothéque nationale de
France, 1987.

352 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit., p.19.
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contenus antiallemands et persécuteront sans relache les juifs®>

, mais ils n’empécheront pas
la vie théatrale francaise, bien au contraire. Sur la base d’arguments idéologiques opposés a
ceux du Front Populaire, le gouvernement de Vichy évoque le retour a une France
traditionnelle et catholique, & une « moralisation » de la société, etc., n’hésitant pas a
intervenir en matic¢re théatrale en soutenant le « théatre d’art » de qualité a condition que
celui-ci n’ait pas de contenus politiques®>*. Cette intervention se fera notamment grace a une
association, « Jeune France » que nous étudierons dans la partie suivante. Le Cartel et les
jeunes compagnies poursuivent donc leur activité avec une augmentation des subventions,
avec une évidente continuité dans ce qui a été inauguré par le Front Populaire et notamment
dans leur action de décentralisation théatrale pendant les années 40. Bon nombre des

individus qui auront participé a ces actions seront les protagonistes de la véritable naissance

du théatre public, apres la Libération et la fin de la guerre en 1945.

En somme, nous retenons la conclusion a laquelle a abouti Marco Consolini : « malgré les
trés grandes divergences idéologiques, entre le Front Populaire et le gouvernement de Vichy,
dans le passage entre les années 30 et 40 une conviction s’est affirmée : le théatre ne peut plus

se passer d’une intervention des pouvoirs publics®> ».

Nous reviendrons dans le dernier chapitre sur la question de I’intervention des pouvoirs
publics dans I’idée d’un théatre-service public et dans le cadre de la politique culturelle de

décentralisation théatrale entre les années 50 et 60.

353 Sur les détails des interdictions professionnelles et la censure, voir les analyses d’Emile Copfermann, de
Serge Added, de Pascal Ory et de Jean-Claude Marrey dans le texte de Serge Added, « Les premiers pas de la
décentralisation dans les années Vichy », op.cit., p.51-52.

354 Marco Consolini, « Un changement du paysage esthétique, économique et idéologique (1930-1945) », op. cit.
355 Ibid.
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B. « Jeune France » (1940-1942) et 1a pensée sur le Théatre Populaire de Jacques
Copeau

L’époque de Vichy constitue un moment historique important pour réfléchir sur le rapport
entre la guerre et le théatre, ainsi que sur le lien entre le théatre et le public. Le point d’entrée

de notre observation est donc le travail de ’association « Jeune France>*%».

Cette association est née le 22 octobre 1940 a I’initiative de Pierre Schaeffer qui dispose
d’une émission de radio s’adressant a la jeunesse®’. Le but déclaré est aussi vaste que flou :
« développer les initiatives des jeunes dans tous les domaines artistiques » ; 1’organisation se
développe en plusieurs sections sur les deux zones (zone libre et zone occupée)®>®. Ses
activités sont divisées en sept sections artistiques : littérature, arts plastiques, architecture,
musique et danse, arts populaires et artisanat, radio et cinéma, théatre. La quéte de
régénération culturelle, I’effort de rénovation artistique et la diffusion décentralisée que
pronait ’association étaient en phase avec la « fibre pétainiste »**°. La plupart des membres
actifs de Jeune France sont politiquement opposés au régime de Vichy dont les subsides les
font vivre. Selon Denis Gontard, a la fin de I’année 1941, au bout d’un an de fonctionnement,
Jeune France joue le role d’une direction générale des arts et des lettres et elle commence a
réaliser en partie le programme de la décentralisation théatrale tel qu’il sera élaboré a la

Libération®®,
Yves Lorelle nous décrit la structure organisationnelle de Jeune France :

Elle repose sur le systéme des « Maitrises » réparties dans plusieurs régions et spécialisées dans la
formation d’éducateurs de sept disciplines artistiques. L ensemble des Maitrises est placé sous la direction
d’André Clavé. Le théatre y sera particulieérement favorisé et les compagnies affiliées, subventionnées.
Exemples de Maitrises en théatre : a Lyon, la maitrise est dirigée par Jean-Marie Serreau, a Uriage par
Olivier Hussenot, a Lourmarin par Jean-Pierre Grenier. Etienne Decroux regoit la commande d’une année
d’Ecole de Mime et de Déclamation poétique devant s’achever par un spectacle. Maurice Delarue animera
en aolt 41 la Maitrise d’Education Populaire et du Folklore, etc. Jean Vilar, va en bénéficier en entrant
comme auteur dans la Compagnie d’André Clavé, « La Roulotte ». Les compagnies, au nombre d’une

356 Sur une étude trés concentrée autour de « Jeune France », nous pouvons voir la thése de Véronique Chabrol,
Jeune France, 1940-1942, sous la direction de Bernard Dort, Université Paris 3, 1974.

357 Jeune France fut une entreprise d’origine privée puisque Iinitiative vint de Pierre Schaeffer ; mais ce fut
également une ceuvre d’Etat puisqu’elle fut subventionnée a cent pour cent et qu’elle fut rattachée au secrétariat
général a la Jeunesse (création administrative de Vichy). Voir Serge Added, « Les premiers pas de la
décentralisation dans les années Vichy », La Décentralisation Thédtrale vol. 1. Le Premier Age 1945-1958,
Robert Abirached (dir.), op.cit., p.48.

358 Yves Lorelle, Dullin-Barrault L’ éducation dramatique en mouvement, Paris, Editions de I’ Amandier, 2007,
p-133.

359 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit, p.22-23.

360 Alfred Simon, Jean Vilar, Paris, La Renaissance du livre, 2001, p.214-215.
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trentaine affiliées a Jeune France pendant cette période de I’Occupation, donnent 770 spectacles en moins
d’un an et demi d’activités®!.

L’organisation Jeune France éveille les soupgons du ministre de I’Intérieur Pucheu, pour
son orientation politique non conforme a celle de Vichy et notamment le refus d’apporter son
concours a une cérémonie de la Légion d’extréme-droite de Tixier-Vignancourt. Elle est
dissoute début mars 1942 et cesse ses activités en septembre®%*. Ces rapports d’abord
fructueux puis de plus en plus froids avec 1’Etat francais n’empéchérent pas Jeune France de
brasser en dix-sept mois un nombre considérable d’hommes de théatre de générations et
d’origines diverses, qui poursuivront la tiche aprés la Libération : au premier rang de tous,
Jean Vilar, chargé du théatre en zone Nord, mais aussi André Barsacq, Raymond Rouleau,
André Clavé, Jean Desailly, Léon Chancerel, Pierre Fresnay, Jean Dasté et beaucoup

d’autres®®.

Du fait de la ligne de démarcation, Jeune France fut divisée en deux organisations. Celle
du Nord fut dirigée par Paul Flamand (le futur dirigeant des éditions du Seuil) et celle du Sud
par Pierre Schaeffer. Le théatre devint rapidement le pilier de 1’activité de 1’association, dont
le spectre d’intervention était néanmoins plus large, puisque tous les domaines culturels
entraient dans son projet. Pour la zone sud, la contribution financiére du CLCC** (les sept
« chantiers-théatres ») permit un essor rapide et conséquent de ’activité. Le CLCC apportait
le soutien administratif et financier, et Jeune France son aide sur le terrain technique,
artistique ou publicitaire. En zone nord, les moyens matériels étaient plus restreints, mais la

section théatre, dirigée par Jean Vilar, aida néanmoins plusieurs compagnies’®’.
L’association ambitionnait de remplir trois fonctions :

- Animer l’art et la culture en favorisant 1’éclosion de la création, mais sans devenir une nouvelle « école ».

- Assumer une fonction éducative au niveau des cadres plus qu’au niveau des « masses ». Les masses
n’étaient pourtant pas absentes de ses préoccupations. On peut méme estimer que Jeune France fut,
fondamentalement, une tentative de réponse, dans le domaine culturel, au grand défi, a la secousse
tellurique que fut I’avénement de « 1’ére des masses ».

- Remplir une fonction sociale. Elle désirait jouer un réle de « service public » (I’expression que Vilar
popularisera plus tard était déja employée). Ce point définissait méme « ’esprit » Jeune France : « Joindre
Dart et la vie, le peuple et les artistes3®0y.

Serge Added explique ainsi I’axe et 1’objectif principal de leurs activités :

361yves Lorelle, Dullin-Barrault L’éducation dramatique en mouvement, op.cit. , p.133.

362 Ipid., p.134.

363 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit, p.22-23.
364 e CLCC : Commissariat de lutte contre le chomage.

3% Serge Added, « Les premiers pas de la décentralisation dans les années Vichy », op.cit., p.48-49.
366 Ibid., p.49.
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De ces grands principes découlaient les critéres de choix des compagnies recevant avec le label Jeune
France une aide précieuse. L’axe principal étant de nouer des liens entre I’art et le peuple, ’objectif
prioritaire fut la décentralisation, fondée sur des troupes ambulantes implantées en province et allant au-
devant d’un public sevré de théatre. En tant qu’association de jeunesse, 1’aide aux compagnies de jeunes
apparaissait dans la nature des choses. Enfin, ’exigence de qualité, de renouvellement artistique favorisait
tout naturellement les troupes se réclamant peu ou prou de I’héritage de Copeau ou du Cartel. Outre la
quéte de qualité artistique, le premier trait marquant de la programmation de ces troupes fut la part 1éonine
des ceuvres classiques. Le second point important fut la place prise par les célébrations, c’est-a-dire des
événements théatraux a date commémorative. Jeune France faisait ainsi fructifier I’héritage des
« Comédiens routiers »*¢7.

Souhaitant faire de la représentation théatrale un rassemblement et une communion, Jeune
France (qui se trouvait 1a, en droite ligne, dans le sillage de Copeau et de son Thédtre
populaire paru au printemps 1941) souhaitait recréer une vision commune du monde qui,
disait-elle, « nous manque depuis longtemps ; la réformer, telle est précisément la tache de
cette renaissance nationale qui s’essaie actuellement et c’est elle que les artistes de Jeune
France vont avoir a exprimer dans leurs ceuvres ». « Renaissance nationale qui s’essaie
actuellement » renvoie bien siir a la « Révolution nationale » pronée par la Maréchal Pétain.
D’ou la place des célébrations, a base religieuse (Noé€l, Paques) ou a base nationale (Jeanne
d’Arc), voire des fétes paysannes (comme la féte des Moissons célébrée par Jean Vilar en
aolt 1941). D’ou également la place des classiques, constitutifs du patrimoine national, donc

de I’identité nationale’®3.

Comme nous venons de ’annoncer, on peut trouver I’inspiration de 1’action de Jeune
France dans le livre Le Théatre Populaire de Jacques Copeau, publi¢ en 1941. Jacques
Copeau y affirme le lien direct entre I’Etat, la nation et le théatre, car selon lui, « il n’y a pas
d’alternative, pas de choix possible. Ce qu’il nous faut ¢’est un Théatre de la Nation. Ce n’est
pas un théatre de classe et de revendication. C’est un théatre d’union et de régénération®®’ ».
D’ou son appel a I’Etat. Un appel qu’il adresse au gouvernement de Vichy en 1941, mais qui

était adressé dans les mémes termes a celui du Front Populaire en 1936 :

On voudrait que I’Etat, pour dominer les différences individuelles, qui sont mesquines, au profit d’une
communauté professionnelle, ne se contentat pas de puiser ses informations et les éléments d’une doctrine
au sein de « commissions » souvent incompétentes et quelquefois soumises a des influences douteuses,

mais qu’il sit prendre contact directement avec les forces créatrices®”’.

Sur cette base idéologique, Copeau illustre ses pensées sur la réalisation de cet idéal :

367 Ibid., p.49.
368 Ibid., p.49-50.

369 Jacques Copeau, Le Thédtre Populaire, Paris, Presses Universitaires de France, 1941, p.32.
370 1bid., p.32.
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Le premier pas dans cette voie serait I’organisation d’un centre d’études, ou se réuniraient, en petit nombre,
des hommes assez mirs pour parler d’expérience, assez jeunes pour repenser 1’avenir du théatre selon des
méthodes nouvelles, pour des besoins nouveaux?’!.

Il explique ensuite ces besoins nouveaux :

Le premier de ces besoins c’est la création et I’organisation, avant tout et a la base de tout, d’un foyer de
culture théatrale. Une grande école, largement subventionnée par 1’Etat, ou seraient étudiées et pratiquées
toutes les formes de I’invention et de la représentation dramatiques ; ou chaque section serait dirigée par
I’homme le plus qualifié, sans tenir compte des titres officiels ni des recommandations politiques ; ou
I’ensemble recevrait une impulsion harmonieuse dominée par un esprit>’2.

Dans ce livre, Copeau souligne toujours I’importance d’un public nouveau comme nous

I’avons présenté dans son travail des années 20 avec les Copiaus a Pernand :

La nature du public, sa quantité ; sa disposition ; voild donc la donnée essentielle et premiére dans le
probléme du théatre... Nous ne le comprenions pas aussi bien qu’aujourd’hui mais nous le sentions déja, il
y a une trentaine d’années, quand nous avons essayé de redonner une impulsion a 1’art dramatique. C’est
pourquoi nous avons dépensé tant d’efforts pour appeler, réunir et satisfaire un public nouveau3’3.

Serge Added indique ainsi la valeur et la fonction de « révolution culturelle » incarnée

par Jeune France jusqu’a la fin de son histoire :

Ce type d’ambition a tout a fait pu correspondre aux aspects « révolution culturelle » des débuts du régime,
avec notamment la position centrale du concept de communauté, ainsi que 1’idée d’unité nationale autour
du « Chef ». La place accordée a la jeunesse par le pouvoir - symbole de rénovation - contribua également a
cette correspondance.Jeune France fut dissoute en mars 1942, a un moment ou justement la part
« révolution culturelle » de la « Révolution nationale » pétainiste était remise au magasin des accessoires. I1
semble que ce soit précisément parce que l’association s’était refusée a intervenir sur un terrain plus
directement politique » qu’elle fut supprimée’*.

L’aventure de Jeune France caractérise les expériences de décentralisation dans les années
Vichy ; elle constitue non seulement la premicre tentative a grande échelle de décentralisation
théatrale, mais on y retrouve nombre des grands membres qui firent la décentralisation
d’apres-guerre : André Clavé, Jean Dasté, Jean Vilar, etc.Ces « premiers pas» de la
décentralisation se sont effectués grice aux héritiers de Copeau ou du Cartel*”. L’époque, et
notamment les années 1940-1942, y était favorable. Plus généralement, on constate dans les

années Vichy un recul du boulevard et une avancée du théatre de qualité®”®.

371 Ibid., p.32-33.

372 Ibid., p.33.

373 Ibid., p.17.

374 Serge Added, « Les premiers pas de la décentralisation dans les années Vichy », op.cit., p.50.

375 Sur la relation entre la décentralisation et I’influence des hommes du théatre, par exemple Jacques Copeau et
le Cartel, nous pouvons voir aussi I’ouvrage de Pascale Goetschel, Renouveau et décentralisation du théatre
1945-1981, Paris, Presses Universitaires de France, 2004, p. 38-42.

376 Si nous faisons une comparaison avec la Chine, a peu prés ala méme époque (entre 1941 et 1945), a
Shanghai, ville occupée par I’armée japonaise, la situation du théatre se développe dans la direction de la
propagande et de I’opposition a la guerre. En 1941, d’aprés le journal de ShenBao, le 26 décembre, est publiée
une statistique sur les nombre de cinémas et de théatre. Il y avait 38 cinémas, 19 théatres de Xi Qu (on va en
parler dans la deuxiéme partie du chapitre IV) dont 15 jouent Yue ju et 4 pour Shen ju et il n’y avait que 4
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Pour terminer notre bref parcours sur cette phase historique, rappelons les faits de la suite

illustrés par Serge Added :

Les descendants artistiques du Cartel conquirent, y compris a Paris, des positions importantes dans la vie
théatrale, tandis que le Cartel lui-méme accédait, avec 1’aide des Allemands, a la téte des organisations
professionnelles. Cette « prise de pouvoir » s’est donc réalisée, au moins pour les deux premicres saisons,
avec le soutien du régime, et pour Paris, lors de la premiére année, avec la bénédiction active de la
Propaganda Staffel. Pour ce qui est des hommes, des idées, voire de la structuration professionnelle,
I’amorce essentielle du développement du théatre dans 1’aprés-guerre se trouve donc dans les années Vichy.
Les trois grands axes autour desquels s’est organisée depuis la vie théatrale y plongent leurs racines : la loi
sur le spectacle de décembre 1943 reprise par I’ordonnance d’octobre 1945 ; le financement public du
théatre qui n’a cessé de croitre depuis ; et la décentralisation qui fit ses « premiers pas » a ’ombre du
Maréchal®”’.

C. A la Libération : « une certaine contiuité... »

Apres les années Vichy, une nouvelle idée de la culture est apparue en 1944 qui s’est
imposée dans les milieux artistiques, niant a la fois 1’¢litisme républicain- inégalitaire dans les
faits et la suprématie des Lettres comme valeur supérieure. La « culture populaire » avait
traversé bizarrement I’Etat pétainiste et était réapparue a la Libération. D’ou venait-elle ?
L’idée n’avait pas surgi ex-nihilo sous les pas des libérateurs. Une Maitrise d’éducation
populaire et du folklore, créée a Jeune France en aolit 41 et attribuée a Maurice Delarue,
s’inspirait des directives du Front Populaire sur les loisirs et la culture du peuple, méme si
I’adjonction du terme « folklore » lui donnait un petit air d’allégeance envers 1’idéologie

vichyssoise au parfum passéiste du « retour a la terre »*’%.

Apres la dissolution de Jeune France, un Centre de Culture Populaire est créé en 1943, par
le Ministere de la Jeunesse - au bénéfice de Maurice Delarue - et a 1’initiative vraisemblable
de Jean-Marie Conty ; le méme Conty, fonctionnaire des Sports avait tenté une expérience
avec Jean-Louis Barrault auprés des Centres de Jeunesse. Les activités du Centre, qui
préfiguraient en miniature « Travail et Culture », se déroulérent dans les locaux des éditions

du Seuil avec pour destinataires les artistes et les étudiants de la Maison des Lettres, créée par

théatres de théatre parlé. C’est la raison pour laquelle la censure de I’armée japonaise pour le cinéma est trés
stricte, mais en revanche, lorsque le théatre a eu trés peu d’influence par rapport au cinéma, I’armée japonaise
n’a pas pris de mesures particulieres de censure du théatre. En 1944, il y avait 16 théatres a Shanghai qui ont
présenté des piéces, environs 500-600 personnes qui travaillaient dans le domaine du théatre. Les piéces sont des
Xi Qu, des adaptations de romans, des piéces commerciales. Nous pouvons trouver plus d’informations et de
détails dans 1’ouvrage de SHAO Yingjian, Le thédtre pendant la période résistante a Shanghai, Pékin,
Université Pékin Press, 2012. Dans notre étude, sur I’exemple des années 40, nous étudierons dans la deuxiéme
partie (chapitre VI) le mouvement de 1’Ecole d’Art de LU Xun a Yan’an, qui représente la force du théatre
populaire sous la direction du Parti Communiste chinois.

377 Ibid., p.50-51.

378 Yves Lorelle, Dullin-Barrault L’éducation dramatique en mouvement, op.cit. , p.144.
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Pierre-Aimé Touchard. Par la suite le label Culture Populaire est repris par les deux co-

fondateurs de « Travail et Culture ». Il apparait ainsi sur I’en —téte d’une circulaire de 19467,

Travail et Culture, « TEC », comme 1’appellent les militants, regroupera en septembre
1944, des personnalités culturelles tres diverses dont la plupart avait partagé ces expériences
artistiques (théatre, musique, arts plastiques...) sous I’impulsion du mouvement Jeune
France®®’. L’autre fondateur de TEC, Maurice Delarue, est un marxiste convaincu, licencié en
lettres, professeur dévoyé par le théatre ; c’est lui qui a probablement inspiré les contenus du
texte suivant en direction des ouvriers syndiqués, dans lequel on peut lire : « Le théatre est
devenu la propriété des marchands et des esthétes. (...) Tu dois réclamer ton droit a une
culture vraie qui n’est pas la culture repliée sur elle-méme des possédants et des
« spécialisés » racornis. » Un autre tract de I’année 1945 proclame : « un théatre neuf pour un
peuple neuf’®! ». TEC aboutira a la démission en mai 1946, suite a une crise agitée, de ses

Comités directeurs>®?.

Les termes d’éducation et de culture populaire figuraient deés la troisieme ligne dans les
buts du TEC déclarés a la Préfecture. A la Libération, le poste d’un haut fonctionnaire du
Secrétariat a la Jeunesse, Jean Guéhenno, était intitulé « direction de I’Education Populaire ».
Ce qui n’était pas étonnant de la part de celui qu’on appelait le « normalien autodidacte »,
préoccupé de 1’acces de tous a une Culture débarrassée de son statut discriminatoire. Sur la
définition de cette Culture pas si « nouvelle », il y aura bien sir des débats de fond apres la
Libération, mais au départ, le consensus régne. « Joindre I’art et la vie, le peuple et les
artiste » était déja ’ambition de Jeune France, selon Serge Added. Pour Emmanuel Mounier,
il fallait « jeter les bases d’une révolution culturelle urgente et totale ». L’ambiguité d’une
telle révolution en cachant une autre, celle du Maréchal, était dite « nationale » et
d’inspiration d’Extréme-droite » est était fatale. Pragmatique, Paul Flamand, co-fondateur
avec Schaeffer, pensait que le probleme de la Culture Populaire, a Jeune France, était de ceux
«qui ne trouvaient pas de solutions ». Constat d’une expérience en porte-a-faux avec un

Pouvoir anti-démocratique, né dans le contexte de la défaite®®’.

Pendant I’hiver 1944-1945, « Peuple et Culture », premicre association d’éducation

populaire et de formation d’animateurs, nait & Grenoble ou Jean Dasté crée une des premieres

379 Ibid., p.144.
380 1hid., p.134-135.
381 Jhid., p.138.
382 [hid., p.141.
383 [hid., p.144-145.
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troupes de la décentralisation®

. Au cours de ’été 1945, le “manifeste” de Peuple et Culture
s’¢léve contre “la séparation de la culture et du peuple” et affirme la nécessit¢ d’une
révolution économico-sociale, base de la révolution culturelle. L’ambiance de la Libération
favorise le retour du vieux réve de “I’art pour tous”, du théatre considéré comme une activité
collective formatrice, du théatre en plein air. Des instructeurs du ministére de I’Education
nationale organisent des stages d’art dramatique dans le cadre de 1’éducation populaire, qui
inspireront les organisateurs du festival d’Avignon et, plus tard, I’équipe qui entreprendra de
rassembler et structurer le public du TNP3®. Ces événements et activités ont été évoqués par
le professeur GONG Baorong : d’aprés lui, I’idéal du « théatre populaire » de Jean Vilar a
miri dans ce contexte et le Festival d’Avignon et le TNP sont également des produits directs
de cette tendance. En 1947, Jean Vilar a créé le Festival d’Avignon qui marque une nouvelle
¢tape dans ’histoire du théatre francais en donnant une impulsion substantielle au théatre
populaire dont révaient plusieurs générations. Depuis lors, I’esprit du théatre populaire a non
seulement été profondément ancré dans le peuple, mais il a aussi été reconnu et soutenu

officiellement par 1’Etat%6,

Pour conclure, nous pouvons revenir encore au propos de Pascal Ory qui, a propos de ce

passage crucial antre les années 30 et 40, observe :

On peut s’interroger sur les raisons qui unissent, par-dela tant de différences criantes, le Front Populaire,
Vichy et la Libération. Il va de soi, en effet, que les valeurs de 1940, moment vécu par tous ses
protagonistes comme la Revanche sur les « Immortels principes » de 1789, sont a I’exact opposé de celles
de 36 et de ’44, toutes entiéres dominées, a contrario, par le progressisme philosophique et la
préoccupation ici de la « popularisation » (version ’36) et la de la « démocratisation » (version ’44).
Pourtant la Libération, en matiére de théatre comme sur plusieurs autres terrains, sera conduite a reprendre
certaines initiatives lancées par I’Etat francais du Maréchal Pétain. C’est qu’il faut raisonner ici en termes
de structures culturelles, plus que de conjonctures idéologiques.3’

384 A propos de ces premiers pas de la décentralisation 4 Grenoble, voir Marco Consolini, « Grenoble, berceau
hérétique de la décentralisation théatrale ? », Revue d’Histoire du thédtre, n° 279, 3% trimestre 2018, pp. 37-54.
385 Alfred Simon, Jean Vilar, op.cit, p.217.

386 GONG Baorong, Le Thédtre au long de la Seine : la recherche des courants thédtraux francais du XXe siécle,
Shanghai, Maison d’Editon du Si¢cle de Shanghai, 2008, p.225.

387 Cf. Pascal Ory, Thédtre citoyen Du Thédtre du Peuple au Thédtre du Soleil, op.cit., p. 43.
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CHAPITRE III

De la décentralisation jusqu’a Mai 68

3.1 Jean Vilar et le théatre populaire pendant les années 50

A. La réalisation théatrale de Jean Vilar et I’étude de Jean Vilar en Chine

Jean Vilar (1912-1971), comédien, metteur en scéne, créateur du Festival d’Avignon en
1947 a été directeur du Théatre national populaire de 1951 a 1963, fonction dans laquelle il
s’est attaché a promouvoir le théatre populaire®®®. Il en est la figure emblématique durant ce
demi-siecle en France, la figure qui « en draine toutes les interrogations, les espoirs et les

désillusions>®y.

Jean Vilar commence son parcours théatral quand il découvre le travail de Charles Dullin
a D’Atelier en 1932. Dés 1937, en plein Front populaire, a vingt-cinq ans, il défend
I’importance du corps et de son intégration dans le théatre pour les masses: « Quiconque ne
gotltera pas un plaisir physique a prendre conscience de son corps et a apprendre a le maitriser,

est inutile et néfaste a la troupe. 11 doit étre chassé*%».

Ses débuts au Festival d’Avignon commencent lors de la semaine d’art dramatique du 4
au 11 septembre 1947%! alors qu’il a déja derriére lui une certaine carriére de metteur en
scene, exercée notamment dans les petits théatres parisiens de la rive gauche, aprés ses

premiéres expériences avec la Compagnie de la Roulotte, a partir de 1941°°2. De ce Festival

38 Cf. Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, Paris, Presse
Universitaires de France, 1997, p. VIIL

389 Ibid., p. VIIL

390 Olivier Barrot, « Honneur a Vilar », Honneur a Vilar, Melly Puaux et Olivier Barrot (dir.), Paris, Actes Sud,
2001, p.12.

31 En 1947, Christian Zervos, qui est éditeur des Cahiers d’art, en préparation une exposition de peinture et de
sculpture modernes dans la Grande Chapelle du palais des Papes a Avignon, qui propose a Jean Vilar de donner
une représentation au cours de cette manifestation. A cette ’occasion, Jean Vilar a rencontré le docteur Pons,
maire d’Avignon et Vilar obtenir I’accord de la municipalité, la promesse d’une subvention de Pierre Bourdan,
ministre de la Jeunesse, des Arts et des Lettres, et le patronage du Cercle d’échanges artistiques internationaux
de Chrystel D’Ornhjelm. Cf. Alfred Simon, « Chronologie », in Jean Vilar, Paris, La Renaissance du livre, 2001,
p. 218.

32 Claude Roy, Jean Vilar, Calmann-Lévy, 1987, p.304.
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qui est une étape centrale dans I’histoire du théatre populaire en France, il est désormais

possible d’écrire I’histoire, émancipée du « mythe vilarien » et de la « 1égende d’Avignon**».

Suivant la chronologie illustrée par Alfred Simon, nous pouvons retrouver les traces de ce
festival du début de 1947 jusqu’a la grande réussite de 1951: en 1947, le public clairsemé
rassemble 4818 personnes en sept représentations, dont 2900 places payantes et 955 dans la
Cour d’honneur pour chacune des trois représentations de Richard II. L’Histoire de Tobie et
Sara, mise en scéne par Maurice Cazeneuve, est représentée deux fois au Verger, et La
Terrasse de midi de Maurice Clavel, mise en scéne par Jean Vilar est jouée deux fois au
théatre municipal. Le public est composé d’avocats, de critiques, d’amis avignonnais et
parisiens des organisateurs et il n’a rien de ce « public populaire » dont Jean Vilar réve déja.
Cette semaine artistique se solde par un déficit de sept cent mille anciens francs que la ville
d’Avignon, dirigée par une municipalité communiste, accepte de couvrir®**. La semaine
devient le Festival d’Avignon en 1948. Il se déroule désormais dans la deuxiéme quinzaine de

juillet et il a pour objectif d’attirer les jeunes publics de France et de I’étranger.

Dans les années qui suivent, la plupart des picces jouées sont des classiques : La Mort de
Danton en 1948 dans laquelle Jean Vilar joue le role de Robespierre, la reprise de Richard 11
dans la cour d’honneur pour trois représentations, Schéhérazade de Jules Supervielle (régie
Vilar) au Verger (trois représentations) au deuxiéme festival d’Avignon en 1948 ; en 1949,
deux représentations de nouveau de Richard II et quatre représentations du Cid avec Jean-
Pierre Jorris, la méme année au Verger, la création de Pasiphaé de Henry de Montherlant
(trois représentations) et trois représentations d’Edipe (écrit par André Gide en 1931 et créé
par Georges Pitoéff en 1932), cinq représentations d’Henri IV de Shakespeare dans la Cour
d’honneur et la création du Profanateur de Thierry Maulnier (régie Vilar) au Verger (quatre

représentations) en 1950°%,

Mais c’est en 1951 que le festival, avec sa cinquieéme édition, s’impose définitivement a
I’attention nationale, marqué notamment par les débuts de Gérard Philipe a Avignon dans Le

Cid **’(deux représentations) et dans Le Prince de Hombourg®®” (quatre représentations). En

393 Cf. Emmanuelle Loyer, Antoine de Baecque, Histoire du Festival d’Avignon, Paris, Editions Gallimard, 2007.
p. 8-23.

394 Alfred Simon, « Chronologie », in Jean Vilar, op.cit., p. 219.

395 Ibid., p.219-220.

39 Extrait du Cid mis en scéne par Jean Vilar en 1951, source INA (Collection : Avignion passions publiques)
est disponible a: https://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00270/le-cid-de-pierre-corneille-mis-en-
scene-par-jean-vilar.html
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juin, Vilar crée le role d’Heinrich dans Le Diable et le Bon Dieu. En méme temps, La
Calandria du cardinal Dovizi de Bibbiena (mise en scéne René Dupuy, trois représentations)
au Verger. Soit 11 639 spectateurs pour neuf représentations, 1 293 en moyenne (contre 707

en 1950 et 10 604 pour quinze représentations)**®. Voici les piéces classiques qui figurent au

programme du Festival d’ Avignon en 1952. (voir en Fig. 1 et 2)

v
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LE PRINCE
| DE HOMBOURG
Fig.1 : Programme du Festival d’ Avignon sous la direction de Jean Vilar en 1952 ©AJV

Source disponible a : https://maisonjeanvilar.org/le-festival/

Fig. 2 : Jeanne Moreau et Gérard Philipe dans le Prince de Hombourg en 1952 au Festival
d’Avignon ©A.Varda

397 Extrait du Prince de Hombourg en 1951, source INA (Collection: Avignion passions publiques) est

disponible a : https://fresques.ina.fi/en-scenes/fiche-media/Scenes001 18/le-prince-de-hombourg-mise-en-scene-
de-jean-vilar.html

398 Alfred Simon, « Chronologie », in Jean Vilar, op.cit., p.220.
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La réussite de Jean Vilar au Festival d’Avignon fait de lui un continuateur des grands
pionniers du théatre populaire et il est apprécié comme « disciple de Charles Dullin », qui
« regoit la charge de continuer 1’ceuvre de Firmin Gémier**’». Au cours du cinquiéme festival,
en aolt 1951, il est nommé directeur du Théatre National du Palais de Chaillot par Jeanne
Laurent (1902-1989), sous-directrice des spectacles au Secrétariat d’Etat aux Beaux-Arts
(1946-1952). Jean Vilar change le nom du théatre qu’il rebaptise Théatre National Populaire
(TNP) pour renouer avec 1’esprit de son fondateur Firmin Gémier, qui avait ouvert le théatre
en 1920. Il dirige le TNP jusqu’en 1963 et devient assez rapidement une sorte de héraut de la
culture pour tous, a plus forte raison aprés sa mort, intervenue en 1971. Ce rdle se construit
certes grace a la qualité de sa production théatrale qui permet, nous 1’avons vu, a la fois de
renouveler et de simplifier la mise en scéne de son époque, notamment d’un certain nombre
de classiques, pouvant compter sur une troupe de comédiens d’exception (Gérard Philipe,
Maria Casares, Jean Vilar lui-méme et bien d’autres), mais peut-étre encore davantage grace

aux mesures de service public qu’il inaugure et applique dans son théatre*® .

Le Festival d’Avignon et le TNP sont les deux grandes réalisations théatrales de Jean
Vilar qui ont retenu ’attention en Chine, ou la recherche académique sur son travail s’est
développée depuis trente ans. L’influence directe du modele du festival d’Avignon sur 1’un
des festivals chinois les plus connus est en revanche plus récente, comme nous le verrons plus

loin en partie 3.1 C.

L’Encyclopédie Chinoise publiée en 1989 et republiée en 1990, présente d’une facon
générale, dans le volume consacré au théatre, le parcours de Jean Vilar : ses débuts en 1938 a
I’école théatrale de Dullin, sa premicre tentative a Avignon en 1947 et son arrivée au TNP en
1951%°! | Sa conception du théatre comme service public et les principes de sa mise en scéne y

sont exposé€s de facon simplifiée :

Le principe de mise en scéne de Vilar est de permettre aux acteurs d’exercer le plus possible leurs capacités
de jeu sur une scéne presque vide et d’exposer au public la dimension profonde des textes. Vilar considére
le théatre comme un service public et veut le rendre accessible au plus grand nombre, en espérant le faire
passer d’un luxe réservé a une élite a un divertissement populaire au méme titre que le cinéma et le sport.

39 Le texte officiel de sa nomination précise, cité par Alfred Simon, « Chronologie », in Jean Vilar, op.cit.,
p-221.

400Voir le slogan dans le journal mensuel du TNP : « Le T.N.P. Service public », Bref, n°3, février 1957.

401'Voir le terme « Jean Vilar » édité par XIAO Man, in Encyclopédie Chinoise Volume du Thédtre, L’Edition
Encyclopédie Chinoise, Pékin et Shanghai, 1990 (1989), p. 390.
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Lors du Festival d’Avignon et de la tournée du TNP dans les banlieues, Vilar a insisté sur le principe de la
modicité des tarifs et a contribué a la popularisation de la culture théatrale**2.

Dans Le Théatre frangais du XXe siecle de LIU Minghou, ouvrage de référence sur le
théatre francais qui est publié en 2000, beaucoup plus d’informations sont données sur
I’esthétique scénique de Jean Vilar a Avignon et au TNP, sur ses efforts pour toucher le public
populaire, sur ses choix artistiques et politiques pendant la guerre d’Algérie, ainsi que sur sa
découverte de Brecht et la mise en scéne de Meére Courage*®. En ce qui concerne sa pensée
artistique et scénique, I’auteur pense que Jean Vilar a développé 1’idée de la scéne vide ou
plateau nu *** (kong wu tai) de Jacques Copeau, en la prolongeant dans le contexte
majestueux de la cour d’honneur d’Avignon ; Vilar tient compte du fait que « le travail de
metteur en scéne est d’abord de créer un lien direct et immédiat entre le public et I’acteur*®y
et il souligne toujours I’importance des acteurs en braquant sur eux beaucoup de lumiéres**®.
Dans cet ouvrage, LIU Minghou présente de maniére synthétique les mesures prises par Jean
Vilar au TNP : entre 1951 et 1963, quand il en était directeur, Vilar dirige son équipe de fagon
démocratique pour I’orienter vers le public populaire. Le TNP prend contact avec les usines et
les entreprises en proposant le systeme des abonnements collectifs, il organise des soirées
pour attirer les masses au théatre et donne des spectacles dans les banlieues. Grace a ses
efforts, le TNP déploie ainsi ce que LIU Minghou considére étre une force pédagogique
certaine en France*"’. L’opposition de Jean Vilar au théatre commercial et notamment au
théatre de boulevard se manifeste également dans sa préférence pour le répertoire classique,
« pour amener le public d’aujourd’hui & apprendre des legons ou a chercher des réponses dans
I’histoire, pour lui montrer sa responsabilité sociale... par exemple, le Cid de Corneille du
17°™ siecle, mis en scéne par Jean Vilar au Théatre de Chaillot fait partie du patrimoine de la
culture nationale et une piéce qui symbolise la renaissance du théatre populaire en France*®y.
Les descriptions de Jean Vilar et de son travail dans cet ouvrage donnent donc au lecteur

chinois une premiere image du théatre populaire en France.

Avec la recherche de GONG Baorong a 1’Académie du Théatre de Shanghai, 1’étude de
Jean Vilar et du théatre populaire frangais devient de plus en plus concréte et détaillée. Dans

I’article « La pensée du théatre populaire de Jean Vilar et la création du Festival d’ Avignon »

402 pid. p.390.

403 Voir LIU Minghou, Le Thédtre francais du XXe siécle, Shanghai, L’Edition des Arts et des Lettres de
Shanghai, 2000, p.200-205.

404 bid | p.201.

405 Ihid., p.201.

406 Cf. Ibid., p.201-202.

407 Cf. Ibid., p.202-203.

408 1hid. | p.203.
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publié en 2006 dans le numéro 2 de Drama, la revue d’ Académie du Théatre Central de Pékin,
il présente les principes de la pensée du théatre populaire en analysant 1’exemple du Festival

d’Avignon. Les grandes lignes y sont plus claires :

Jean Vilar précise la voie de la “popularisation” (da zhong hua) du théatre, qui consiste a créer un nouveau
théatre par la renaissance des grands ouvrages classiques qui sont les plus authentiques et vivants. Selon lui,
il faut atteindre au moins trois objectifs : le premier est de sortir du cercle privilégi¢ d’un public trés
restreint, le deuxiéme est de développer le golit pour une culture de qualité, le dernier est d’améliorer la
formation des jeunes metteurs en scéne. Jean Vilar pense que le vrai avenir du théatre francais est la voie
populaire. Le théatre doit étre ouvert a tous, il appartient au peuple. Le public populaire d’aprés Vilar doit
étre composé de tous les citoyens, les pauvres paysans et les ouvriers, la classe bourgeoise et la petite-
bourgeoise, ainsi que toutes les classes sociales*®.

En outre, I’ouvrage de GONG Baorong, Le Thédtre au long de la Seine : la recherche des
courants théatraux francais du XXe siecle comporte une introduction sur le contexte
historique dans laquelle sont cités les grands noms de I’histoire du théatre populaire francais,
par exemple Maurice Pottecher, Romain Rolland, Firmin Gémier*'?, et surtout Jean Vilar et
Roger Planchon qui en sont les deux figures principales*!!. Concernant le travail de Jean Vilar,
I’auteur expose sa pensée sur le théatre populaire et les mesures qu’il a prises au Festival
d’Avignon et au TNP. Selon I’auteur, méme si Jean Vilar n’est pas arrivé a changer la
structure du public, I’importance de ses efforts, surtout pour le devenir du théatre public en

France est évidente*'?

. Dans son autre ouvrage concernant le théatre francais apres mai 68, De
la terre sauvage a la cuisine et la salle de bain. Le Théatre frangais apres la tempéte de Mai
68, GONG Baorong signale la mise en scéne de Mére Courage par Jean Vilar et la révolution
de Berliner Ensemble lancée par la revue Thédtre Populaire (1953-1964) dans le chapitre

« La propagation du théatre récit » (xu shu xi ju de chuan bo)*?

. Malgré les contributions que
I’on vient de citer, et notamment celles plus récentes de GONG Baorong, les matériaux
accessibles en Chine ne donnent au lecteur qu’une connaissance générale du théatre populaire

en France.

En outre, quand on étudie le « théatre populaire chinois », on constate que la recherche est
beaucoup plus consacrée aux années de guerre dans une perspective antifasciste et opposée a

la guerre, parce qu’il est fortement li¢ au contexte socio-politique chinois. Les chercheurs

409 GONG Baorong, « La pensée du théatre populaire de Jean Vilar et la création du Festival d’Avignon »,
Drama, le Journal Académie du Théatre Central de Pékin, n°2, 2006, p.107.

419Voir GONG Baorong, Le Thédtre au long de la Seine : la recherche des courants thédtraux francais du XXe
siecle, Shanghai, Maison d’Editon du Siécle de Shanghai, 2008, p.223.

41 Voir Ibid., p.222-243.

2V oir Ibid., p.224-234.

413 Voir GONG Baorong, chapitre 2 «La propagation du Théatre récit», in De la terre sauvage a la cuisine et la
salle de bain, Le Théatre francais apres la tempéte de Mais 68, Shanghai, Maison d’Edition Yuan Dong de
Shanghai, 2011, p.10-19. Ce qui concerne Jean Vilar et la revue Thédtre Populaire, voir p.10-12.
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chinois se basent principalement sur le mouvement du théatre des masses et «la
Popularisation des Arts et des Lettres » a Yan’an pendant les années 30 et 40, ainsi que sur la
popularisation des pieces de modele révolutionnaire (ge ming yang ban xi) pendant la
Révolution culturelle des années 60. Les thémes retenus représentent la transformation des
arts et des lettres dans les périodes de tension extréme : la guerre, la révolution, les conflits

politiques, etc**

. Dans le milieu de la recherche académique, les arts et les lettres « rouges »
sont toujours un théme important en raison de leur caractére révolutionnaire et de leurs liens
avec la politique et I’histoire chinoise. Ces thémes sont encore attractifs pour les chercheurs
chinois de nos jours*'>. Le terme «théatre populaire frangais» est encore un nouveau
domaine de la recherche en Chine. En juin 2016, dans le cadre des échanges universitaires
entre la France et la Chine, ’Université Renmin a organisé une série de conférences sur « le
Theéatre Populaire en France : de 'utopie au désenchantement » qui ont €té assurées par
Marco Consolini, de 1’Université Sorbonne Nouvelle Paris 3. Les textes de ces conférences
ont été traduits et publiés dans Drama en 2017 (n°2, n°3, n°4, n°5)*®, Elles ont contribué a
enrichir sensiblement la recherche en présentant systématiquement le panorama et 1’histoire
du théatre populaire en France et en permettant un dialogue inspirant entre la Chine et la

France autour de ce theme. Le texte de Marco Consolini constitue une base de réflexion qui

illustre les idées de réforme de Jean Vilar comme on va le voir au chapitre suivant.

414Qur le contexte d’histoire globale et le changement social en Chine, nous pouvons trouver plus des détails
dans le livre de Lois Wheeler Snow, « Introduction », in Theatre sur la Chine, traduit de I’américain par Suzanne
Mayoux, Editions Stock pour la traduction frangaise, 1973, p.21-44.

415 Par exemple, la revue de la Recherche sur des arts et des lettres de Yan’an (Yan’an wen yi yan jiu) est une
revue de nos jours qui consacre dans ce domaine.

416 Voir les articles de Marco Consolini, traduite de frangais en chinois par LU Nan : « Les origines de I'utopie
du Théatre Populaire (1758-1900) », Drama ( Revue d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°2, 2017 ;
« L’action des premiers pionniers du Théatre Populaire (1900-1930) », Drama (Journal d’ Académie du Théatre
Centrale de Pékin), n°3, 2017 ; « Un changement du paysage esthétique, économique et idéologique (1930-
1945) », Drama (Journal d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°4, 2017 ; « Le Théatre public et ses
contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du Théatre populaire ? », Drama (Journal
d’Académie du Théatre Centrale de Pékin), n°5, 2017.
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B. Le TNP de Jean Vilar pendant les années 50

Avant tout, il convient de rappeler le contexte de la naissance du Théatre National
Populaire en France pour comprendre le changement de politique culturelle et I’intervention

de I’Etat dans I’histoire du théatre populaire.

La France commence sa reconstruction dans les domaines artistiques dés la Libération en
1945. Sur le plan des structures commerciales, des impératifs économiques et de la création
esthétique, le théatre commence a chercher une nouvelle voie opposée a celle du théatre de
boulevard qui reste solidement implanté dans les principales salles du centre de Paris*'’. La
renaissance du TNP en 1951 constitue la continuation et la rénovation du théatre populaire
révée par Romain Rolland, Maurice Pottecher, Firmin Gémier etc. dans leur quéte de beauté
et de culture. Guy Leclerc distingue deux axes paralléles : le renouvellement du langage
scénique tenté¢ par Copeau et les hommes du Cartel a conservé une allure formaliste et la
conquéte d’un vaste public populaire que Firmin Gémier poursuivait n’a pas abouti*'®. La
situation commence a bouger avec la renaissance du TNP en 1951 lorsque Jean Vilar est
nomm¢ directeur par Jeanne Laurent. Le TNP devient un théatre de la conscience civique dont

les spectacles traitent des problémes de la cité, mais il reste « un théatre idéaliste*"”

» critiqué
par la gauche sous I’influence de Brecht. Nous en parlerons dans le chapitre suivant en

prenant I’exemple de la critique de Roland Barthes et de la revue Thédtre Populaire.

Par rapport a I’histoire du TNP a 1’époque de Firmin Gémier, donc dans les années 20,
pendant lesquelles I’Etat ne s’impliquait pas, dans les années 50, I’intervention de 1’Etat dans
le milieu du théatre commence a faire 1’objet d’une politique culturelle. Méme s’il faudra
attendre la fin de la décennie, avec la création du ministére de la culture dirigé par André
Malraux, pour que cette tendance s’institutionnalise, dés 1’aprés-guerre on peut dire, avec
Bernard Dort que «le théatre en France ne reléve plus, du moins pour la majorit¢ des
spectateurs, de I’exploitation privée. Son statut est devenu largement “public”**%. Le TNP est

créé sur l'initiative de 1’Etat pour « une mission culturelle spécifique et érigée en service

417 Cf. Guy Leclerc, Le T.N.P. de Jean Vilar, Paris, Union Générale d’Editions, 1971, p.9-10.

48 Cf. Ibid., p.10.

419 Cf. Ibid., p.12.

420 Bernard Dort, « Les “nouveaux théatres” a I’heure du choix », Le thédtre public, 1953-1966, Paris, Le Seuil,
1967, p.334. Cité in Emmanuelle Loyer, Le théatre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’apres-guerre, Paris,
Presses Universitaires de France, 1997, p.30
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public national **!

». Prenons I’exemple du nouveau cahier des charges du TNP : nous
observons la relation entre le TNP et I’Etat dans les obligations du directeur précisées dans le
nouveau cahier des charges du TNP du 20 aolt 1951 qui nomme le « directeur du Théatre
national populaire et concessionnaire de la salle du palais de Chaillot ». L’article 27 précise
que «le directeur du Théatre national populaire est tenu d’organiser chaque année un
minimum de 200 représentations théatrales ou concerts symphoniques, dont 150 au moins
hors du Théatre du palais de Chaillot et de préférence dans les quartiers périphériques de Paris
et de la banlieue*”?». Le 12 septembre 1951, Jean Vilar tient une conférence de presse et
annonce que le nouveau TNP fera ses débuts dans la banlieue ouest de Paris, a Suresnes.
Ensuite, il ira dans la banlieue nord et enfin dans la banlieue sud-est. Le « premier week-end

artistique » ou « petit festival de Suresnes » commence le 17 novembre*?.

Pour la rénovation du TNP, nous devons évoquer la figure éminente de Jean Rouvet
424(1917-1992), administrateur du TNP qui a travaillé pendant neuf ans a coté de Jean Vilar.
Jean Rouvet commence a agir de fagon novatrice pour créer des relations entre le public et le
théatre. Pour élargir le réseau et faire venir le plus grand nombre de spectateurs, 1’association
des Amis du Théatre populaire (ATP) est créée en 1952. Elle subventionne des publications et
organise des conférences et des débats. Autour du TNP se créent des « associations
populaires » émanant de comités d’entreprise, d’organisations culturelles, de groupes de

425 Jean Rouvet développe une étroite

jeunes, sur le modele de la Volksbiihne allemande
collaboration entre le TNP et les associations populaires (sept cents en 1963) divisées en trois
catégories : les associations culturelles telles que Les Arts et la Vie, ’'UFOLEA (Union
frangaise des ceuvres laiques d’éducation artistique) et Travail et Culture ; les entreprises

(SNCF, PTT, banques, etc.) ; les groupements de jeunes tels que les jeunesses musicales et le

421 Jack Lang, L Etat et le thédtre, Paris, Librairie générale de droit et de jurisprudence, 1968, p.75. Cité in Ibid,
p-30.

422 Cité par Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, Paris, Presses
Universitaires de France, 1997, p.31.

423 Voir Alfred Simon, « chronologie », in Jean Vilar, op.cit., p.221.

424 Jean Rouvet (1917-1992), il devient instituteur d’art dramatique au Ministére de la Jeunesse et des Sports en
1946 et il anime des stages de théatre aupres des Centres d’éducation populaire jusqu’en 1951. Il rencontre Jean
Vilar en juillet 1948, a 1’occasion d’un stage a Avignon. En 1952, Jean Vilar lui propose de prise la poste
administrateur général du TNP. Jean Rouvet reste jusqu’a sa démission en aolt 1959. Il est administrateur
général du TNP entre 1951 et 1959, inspecteur général du Ministére des affaires culturelles entre 1961 et 1964,
collaborateur de Marcel Maréchal au Théatre national de la Criée, Marseille entre 1975 et 1992. Cf. Fonds Jean
Rouvet, Cote : JR, Bnf Archives et manuscrits.

425 Cf. Alfred Simon, « chronologie », Jean Vilar, op.cit., p.222-223.
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COPAR (Comité parisien des oceuvres universitaires). Les associations populaires

constituérent toujours la base du public du TNP (700 000 spectateurs sur 5 246 895)*%°,

Sur le plan économique et sociologique, pour faire venir le public, le TNP lance une série
de réformes pour baisser les prix : par exemple, en 1952, pour le prix de mille deux cents
anciens francs, le public peut assister le premier jour a un concert symphonique suivi par un
diner en musique et la représentation du Cid ; le lendemain, dimanche, débat avec la troupe,
déjeuner, représentation de Mere Courage, diner et bal. Le transport depuis Paris est assuré
par un service de cars**’. En 1953, au lieu du programme habituel, on vend désormais une
brochure a cent anciens francs qui donne le texte intégral de la piéce et un dossier de
photographies du spectacle (et non pas des « vedettes» en pose, comme les habituels

428 .4l s’agit des

programmes de 1’époque) réalisées par la jeune photographe Agnés Varda
célebres livrets-programmes du « Répertoire du TNP », publiés par la maison d’édition
L’Arche. Les vestiaires et les toilettes sont gratuits. Les pourboires aux ouvreuses sont
interdits*?®. En 1954, la modicité du prix des places (100, 200, 300 et 400 anciens francs) est
imposée par le cahier des charges, afin d’affirmer le caractére populaire de ’entreprise*°.
Dr’ailleurs, le TNP modifie les horaires des spectacles pour s’adapter au public et pour gagner
un nouveau public a partir de 1954 : le théatre ouvert a 18h30 pour permettre aux spectateurs
de venir directement de leur travail, avec accueil et repas en musique, commencement du
spectacle a 20h15 (au lieu de 21 heures dans les autres théatres), fermeture de la salle dés le
début de la représentation, les retardataires suivant celle-ci sur un écran de télévision jusqu’au
premier entracte*!. Sur la communication et ’éducation culturelle du public, le TNP organise
des conférences et des rencontres avec la troupe, envoie des questionnaires au public pour

recueillir leurs idées et publie également un bulletin mensuel pour transmettre les

informations et rendre compte de manicre détaillée de I’activité du théatre : Bref, un journal

426 Alfred Simon, « La ville-théatre », Jean Vilar, op.cit., p.96.

427 Alfred Simon, « chronologie », Jean Vilar, op.cit., p.221.

428 Agnés Varda (1928-2019), photographe, réalisatrice de cinéma et artiste visuelle frangaise, I’une des
réalisatrices de la Nouvelle Vague.

429 Ibid., p.223.

430 Ibid., p.224.

B Ibid., p.224-225.
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édité également par les soins de L’Arche*?. Toutes ces mesures concrétes contribuent a

I’éducation culturelle du public*®. (voir en Fig. 1-4)

el Loy, o ]
e ] m'wl""'".‘m elflz’l

' ‘I,
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o

Fig. 1 : Exemplaires de Bref ©AJV  Fig. 2 : Couverture des répertoires du TNP ©AJV

Fig. 3 : Bal Chaillot ©Jacques Pourchot

432 Sur une étude plus profonde autour de cet objectif, voir Marco Consolini : « Bref (1955-1972) : un journal

modele pour la décentralisation ? », texte inédit de la journée d’étude organisée par Marco Consolini, Marion
Denizot et Pascale Goetschel sur « Les revues et les journaux de la décentralisation théatrale (1945- fin du XXe
siécle) », le 23 juin, 2017, Salle Athéna, Maison de la Recherche de I’Université Sorbonne Nouvelle Paris 3.

433 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », op.cit., p.57-58.
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Fig.4 : Extrait d’un questionnaire du TNP rempli par un spectateur 1963 ©AJV

Dans le domaine artistique et esthétique, Jean Vilar a dii s’adapter a une grande salle de
spectacle qui peut accueillir 2 700 a 3 000 spectateurs au palais de Chaillot. Mais, pour lui qui
avait réalisé ses premiers spectacles dans des salles de petites dimensions, il s’est agi de
transplanter dans I’espace fermé du TNP, I’espace ouvert en plein air expérimenté dans la
Cour d’honneur du Palais des Papes, cet espace qui lui avait permis de concevoir les grandes
scénes et le style simple qui ont constitué ’esthétique d’ Avignon®*. Voici la description du
« style du T.N.P. » : ’ouverture de la scéne et du jeu, le refus de la machinerie et des décors,
Iutilisation étonnante de la lumicére, la poésie des costumes et de la musique**. En outre, un
point essentiel, le choix du répertoire du TNP nous permet de saisir sa pensée sur le théatre

populaire dans le contexte des années 50.

4 Cf. Ihid., p.57.
435 Guy Leclerc, Le T.N.P. de Jean Vilar, Paris, Union Générale d’Editions, 1971, p.10.
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Jean Vilar souligne I’importance du théatre populaire quand il formule en 1953 son slogan
le plus connu : le théatre est un service public « tout comme le gaz, 1’eau, 1’électricité**®y». 11

437y, En 1960, la revue

dit aussi que « I’art du Théatre populaire est une révolte permanente
Théatre Populaire accueille un article intitulé « Mémorandum » (qui est par ailleurs un texte
trés polémique a 1’égard de la revue, comme nous le verrons plus tard) dans lequel Vilar
présente son parcours et son travail au TNP. On y retrouve encore, a presque une décennie
depuis I’ouverture de son théatre, le méme idéal, la méme utopie — une « utopie nécessaire »
comme Vilar aimait affirmer**® — du théatre populaire, qui lui fait affirmer : « le théatre ne
pouvant étre, dans ses plus hautes ambitions, que populaire, il était destiné tout simplement au

439

plus grand nombre™”». Jean Vilar cherche en effet a disposer d’un « relais » entre les masses

et la culture, et cela depuis la Libération:

Entre les masses et la culture placée sous hypothéque bourgeoise, des relais sont nécessaires. Entre les
instruments de la culture : littérature, musique, théatre, etc., et ceux a qui ces instruments devront aller, des
hommes-relais : écrivains, musiciens, hommes de théatre, ont pour devoir de se livrer a un va-et-vient ou la
moindre défaillance, qu’elle soit imputable a telle philosophie, a telle école du roman, a telle musique, a tel
style de théatre, pése d’un poids terrible sur I’ensemble de notre politique de démocratisation de la culture.

C’est a la recherche de ces “relais” que depuis la Libération, depuis 1945, je suis parti*°.

Et cela pour «amener le public populaire au répertoire classique ; combattre les rites
bourgeois ; chercher entre le fait culturel et le public populaire des relais toujours plus
nombreux et solides, tels ont ét¢ nos objectifs au cours de ces récentes années. De 1947 a
1960*1y. Cet espoir que le plus grand nombre accéde aux chefs-d’ceuvre et se les approprie a
été du moins partiellement réalisé : il a été d’une certaine maniere incarné par le héros
lumineux du TNP : Gérard Philipe, ainsi que par le triomphe de pieces comme : Le Cid, Le

Prince de Hombourg, Don Juan, L’Avare, Arturo Ui, etc*?

. Olivier Barrot présente 1’apport
du TNP au service public avec des chiffres précis : pendant douze ans, plus de 3 300
représentations, 5 millions de spectateurs, 34 pays visités. Rideau a 8 heures, collaboration

avec les collectivités**®. Du Festival d’Avignon au TNP, Jean Vilar a réussi a drainer un

436 Jean Vilar, « Le TNP service public », 1953, repris dans De la tradition thédtrale, Paris, Gallimard, 1975. In
Thédtre populaire, enjeux politiques De Jaurés a Malraux, Chantal Meyer-Plantureux (dir.), Bruxelles, Editions
Complexe, 2006, p. 262.

7 Ibid., p.263.

438 Voir a ce propos : Bernard Dort, « L’ceuvre de Vilar : une “utopie nécessaire” », Cahiers thédtre Louvain, n°
56-57, 1986, p. 28-36.

439 Jean Vilar, « Mémorandum », Thédtre populaire, n° 40, 4° trimestre 1960.

440 1hid.

441 Ibid.

442 Cf. Bertrand Poirot-Delpech, « «Le Patron », Le Monde, 29 Mai 1971, in Honneur a Vilar, Melly Puaux et
Olivier Barrot (dir.), Paris, Actes Sud, 2001, p.9.

443 Olivier Barrot, « Honneur a Vilar », Honneur a Vilar, Melly Puaux et Olivier Barrot (dir.), Paris, Actes Sud,
2001, p.13.
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public « en état d’amour » qui répond « a un désir, c’est la féte ; [...] & un besoin, c’est le

service public**y.

Or, ce réve du théatre populaire de Jean Vilar est né pendant ses cinq ans d’expérience en
Avignon (de 1947 a juillet 1951), comme il 1’a dit dans son « Mémorandum » : « ¢’est 1a qu’il
nous fut donné de vérifier que le seul véritable avenir du théatre était dans le théatre populaire,
dans un théatre ou allaient devoir étre assumées conjointement ces trois obligations majeures :
un public de masse, un répertoire de haute culture, une régie qui n’embourgeoise pas, ne
falsifie pas les ceuvres**». Sur ces points essentiels, Alfred Simon pose une question plus
précise : «un public de masse sera-t-il populaire au sens large, ouvrier au sens étroit,
prolétaire au sens marxiste**%? » Et ¢’est justement sur ce point que Jean Vilar, dans son texte

de 1960 revient avec force :

On ne me I’a certes jamais défini en termes d’action, donc jamais défini utilement. Tout ce qu’on pouvait
me reprocher, c’était de ne 1’avoir pas réalisé, de n’avoir pas réalisé, en somme, ce quelque chose que je
croyais “faire”, et dont on essayait, mais en vain, de me donner une idée applicable... Finalement, j’ai cru
saisir que dans I’esprit des opposants, le mot “populaire” signifiait “ouvrier” ; que le théatre qu’on aurait
voulu me voir pratiquer, ¢’était un théatre “ouvrier”, un théatre prolétaire et pour ainsi dire “militant” ; et
que ce théatre, je ne le réalisais en aucune facon, ni de pres ni de loin.

Et pourquoi ? Parce qu’il était utopique, dans la société qui nous occupe, de viser au rassemblement d’un
public vraiment ouvrier avec un tel répertoire : le répertoire du TNP, ce répertoire étant composé
d’ouvrages tous parqués du sceau infamant de la culture dite bourgeoise. Mais tréve d’ironie : aprés tout,
I’argument méritait et mérite encore qu’on s’y arréte**’.

Apres 1968 lorsque Jean Vilar fut ignominieusement « contesté », il ne renonga pas aux
conceptions (ou idées) de ses devanciers auxquels il ne cessa de rendre hommage : Firmin
Gémier, son lointain prédécesseur a Chaillot, Jacques Copeau, précurseur de la
décentralisation et Charles Dullin. Pour lui comme pour eux, le vrai théatre populaire est
avant tout un théatre de textes offert au grand public par un animateur « ventre de toute

448 Meéme si I’

création », et des comédiens neufs tous habités par la hauteur de leur mission
«utopie nécessaire » du théatre populaire de Jean Vilar n’a pas manqué de critiques, son
action est restée un modele, en France et ailleurs : son travail et les questions évoquées autour
de sa pensée créent notamment un point de dialogue avec le théatre populaire dans d’autres

pays comme la Chine ou les intellectuels ont eu les mémes interrogations depuis la premicre

444 Alfred Simon, « La question du public », Jean Vilar, op.cit., p. 77.

445 Jean Vilar, « Mémorandum », op. cit. A remarquer que ces trois obligations ou exigences avaient été
formalisées en 1954, plus ou moins dans les mémes termes, par Roland Barthes (cf. « Pour une définition du
théatre populaire », in Ecrits sur le thédtre, Publi 54, n°23, juillet 1954.) auquel s’adresse principalement
I’article polémique de Vilar.

446 Alfred Simon, « La question du public », Jean Vilar, op.cit., p. 221.

447 Jean Vilar, « Mémorandum », Thédtre populaire, n° 40, 4° trimestre 1960.

448 Olivier Barrot, « Honneur a Vilar », Honneur a Vilar, Melly Puaux et Olivier Barrot (dir.), op.cit., p. 12.
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moiti¢ au XXe sic¢cle. Nous développerons ces points dans la deuxiéme partie consacrée au

théatre populaire en Chine.

C. Une transposition de ’esprit du Festival d’Avignon en Chine : Le Festival du
Théatre de Wuzhen

En France, avec pour mission d’organiser et de développer la culture théatrale, le Festival
d’Avignon est ainsi placé au centre de I’histoire du théatre du XXe siécle. Fer de lance de
I’idée du théatre populaire, moteur plus ou moins inconscient de la décentralisation (Vilar a
toujours nié¢ d’avoir créé le festival avec un esprit décentralisateur, mais il est incontestable
que le succes de cet espace de jeu et de rencontre loin de Paris a contribué¢ a 1’¢lan de la
décentralisation théatrale), laboratoire des politiques culturelles, espace d’invention d’un
public, scéne miroir du monde et de ses crises, le Festival est une manifestation éminemment

contemporaine dans ses implications politiques aussi bien qu’esthétiques**’.

Dans le domaine de la pratique théatrale, on peut alors établir un dialogue entre le
Festival d’Avignon et le Festival du Théatre de Wuzhen qui « ressemble beaucoup au Festival
d’Avignon*% d’aprés Pierre Beffeyte, le Président actuel du Festival OFF d’Avignon. Le
couronnement de ce dialogue a eu lieu le 27 mars 2019, lorsque le programme IN du Festival

4l et mise en scéne par

a annoncé¢ la piece La Maison de Thé (cha guan) écrite par LAO She
MENG Jinghui*? a 1’Opéra Confluence pour dix séances de représentation entre le 9 et 20
juillet 2019. Nous allons voir, en effet, que I’origine de cette création avignonnaise a eu lieu

au Festival de Wuzhen.

449 Cf. Emmanuelle Loyer, Antoine de Baecque, Histoire du Festival d’Avignon, Paris, Editions Gallimard, 2007,
p.-9.

40 Voir TIAN Chao, « Le secret de la réussie du Festival de Wuzheny, Journal de Nouvel Pékin, le 30 octobre,
2017. Adresse URL : http://www.chinanews.com/cul/2017/10-30/8363405.shtml

STLAO She (1899-1966), écrivain, dramaturge du théatre, ses ceuvres les plus célébres sont les romans Le
pousse-pousse (luo tuo xiang zi), Quatre générations sous un méme toit (si shi tong tang) et la piece de théatre
La Maison de thé (cha guan). 1l écrit dans la langue parlée des Pékinois et les histoires sont proches de leur vie
quotidienne.

42 MENG Jinghui est un des metteurs en scéne d’avant-garde durant les années 90, c’est un symbole de réussite
et d’ouverture sur le marché du petit théatre en Chine. Nous essaierons d’analyser sa création pendant deux
périodes différentes, la premiére est sa pratique du théatre d’avant-garde entre 1900 et 1997, c’était une époque
avec une trés forte intention d’expérimentation dans ses piéces ; la deuxiéme se déroule aprés 1998, a partir de ce
moment, le sens d’ « avant-garde » chez MENG Jinghui commence a se transformer pour intégrer la
compréhension et la rencontre de grand public. Sur le contexte du théatre contemporain chinois et le travail
théatral de MENG Jinghui, nous pouvons aussi consulter un article de TAO Qingmei, « Du courant principal au
courant commercial Etat des lieux du théatre chinois contemporain », traduit en frangais par LI Jiaying, in
Théatre Public, n°210, scéne chinoises contemporaines, octobre-décembre 2013, p.13-18.
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C’est la premiere fois en 73 ans qu’une piece chinoise est invitée et figure au programme
IN de ce festival et cet événement signifie beaucoup, comme I’a souligné le site Hybridités

France-Chine :

Ce n’est pas seulement la reconnaissance de 1’esthétique dramatique de MENG Jinghui et de son équipe
créative par le Festival d’Avignon, mais également le début explosif du théatre chinois, la preuve que le
théatre chinois est capable de figurer au plus haut niveau de I’art mondial et de dialoguer avec les plus
grands théitres du monde... a I’occasion du 70°™ anniversaire de la fondation de la République populaire
de Chine, du 55°™ anniversaire de I’établissement des relations diplomatiques entre la Chine et la France et
du 120°™ anniversaire de la naissance de I’auteur LAO She. La Maison de Thé fera connaitre au monde la
Chine qui continue 2 se transformer et un monde oriental complétement différent*>*.

La Maison de thé de LAO She est une piéce en trois actes parmi les plus célebres du
théatre contemporain chinois. Elle présente 1’histoire et la transformation de la société
chinoise dans le demi-siccle allant de 1898 a 1947, avec 1’évolution des trois générations
d’une maison de thé appelé Yu Tai***. La version mise en scéne par JIAO Juyin*® et XIA
Chun*® en 1979 au Théatre d’art du peuple de Pékin était la version classique de cette piéce.
(voir en Fig.1) En 1980, cette pi¢ce a été présentée en France au Théatre de 1’Odéon, dans une
mise en scéne de type exotique classique réalisé a la chinoise*’. En 1999, le metteur en scéne
LIN Zhaohua*® du Théatre d’art du peuple de Pékin a donné sa version de cette piéce. Le 28
septembre 2005, pour la commémoration du centenaire de 1’anniversaire de JIAO Juyin, c’est

LIN Zhaohua qui a mis en scéne cette méme version au Théatre Capital de Pékin (bei jing

453 « La Maison de Thé sous la version mise en scéne de MENG Jinghui entrée dans IN du Festival d’ Avignon »,
le 27 mars, 2019, Hybridités France-Chine, Adresse
URL :https://mp.weixin.qq.com/s/E94kTOqC3B6_eRoiKvd31Q

454 Voir Thédtre Public, n°210, scéne chinoises contemporaines, octobre-décembre 2013, p.42.

455 JIAO Juyin (1905-1975), metteur en scéne, traducteur, théoricien du théatre et I'un des fondateurs du Théatre
d’Art du Peuple de Pékin (bei jing ren min yi shu ju yuan).

456 XTIA Chun (1918-), I'un des metteurs en scéne du Théatre d’Art du Peuple de Pékin, il était aussi metteur en
scéne de la Compagnie de I’ Académie du Théatre Central de Pékin.

457 Discours du professeur d’études théatrales a I’Université Paris-X-Nanterre, Christian Biet, Thédtre chinois
contemporain, metteurs en scéne, une nouvelle « avant-garde » ? Sur site officiel : « Festival d’Avignon 2019 :
Les ateliers de la pensée avec Meng Jinghui », le 25 juillet 2019 écrit par Lucie, Adresse URL :
www.hybriditesfrancechine.com(https://www.hybriditesfrancechine.com/blog/2019/07/25/festival-davignon-
2019-les-ateliers-de-la-pensee-avec-meng-jinghui/)

48 LIN Zhaohua (1936-), directeur du Théatre d’Art du Peuple de Pékin, figure important dans I’histoire du
théatre expérimental chinois des années 80. En 1982, Le signal absolu (jue dui xin hao) écrite par GAO Xingjian
et LIU Huiyuan, mise en scéne par LIN Zhaohua, et en 1983, La station (che zhan) écrite par GAO Xingjian et
mise en scéne par LIN Zhaohua, deux piéces toutes les deux remarquables langaient dans la création théatrale
chinoise le courant de théatre contemporain occidental. On a évoqué le début du mouvement du petit théatre. Il a
fondé Studio du Théatre de LIN Zhaohua en 1989 et commencé « Exposition du théatre invité de LIN Zhaohuay
a partir de 2010 qui a contribué beaucoup dans 1’échange entre les piéces chinois, XiQu et les pieces étrangeres.
Voir FU Jing, L histoire du théatre dans la Chine nouvelle, Changsha, Edition d’art de Hunan, 2002, p.174.
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shou du ju chang). Des représentations en furent données lors d’une tournée dans cinq villes

des Etats-Unis. A la fin de 2015, cette piéce avait été représentée au cours de 677 séances®”’.

er Akl AR

http:/ fwww bjry.com

Fig.1 : Maison de thé mise en scéne par JIAO Juyin et Xiachun en 1979 au Théatre du peuple de Pékin

Source est disponible au « Commémoration de cent-dix ans de I’anniversaire de JIAO Juyin », Musée
du Théatre d’Art du Peuple de Pékin, Adresse URL :
http://www.bjry.com/museum/html/2015/01/201512111658.html

Quand MENG lJinghui I’a adaptée et mise en scéne en 2018, avec la collaboration du
dramaturge allemand Sebastian Kaiser, elle a été présentée de maniere avant-gardiste pour «
rendre hommage au classique*®®» : « on ne trouve plus la décoration de maison du thé Yu Tai
dans les versions classiques. La scéne est occupée par une énorme structure en acier comme
une grande roue d’une longueur de 19 métres, d’une profondeur de 16 métres et d’une hauteur
de 11 metres. Cette grande roue circule et symbolise ’homme comme un objet
continuellement écrasé par « la grande roue du temps*'» (voir en Fig.2). Les trois heures et

demie de représentation de la picce de LAO She ont été divisées en plusieurs parties et les

49 Cf. « Commémoration de cent-dix ans de I’anniversaire de JIAO Juyin », Musée du Théatre d’Art du Peuple
de Pékin, Adresse URL : http://www.bjry.com/museum/html/2015/01/201512111658.html

460 ZHANG Mei, « Collaboration chinoise et allemande de I’adaptation de La Maison de thé MENG Jinghui rend
hommage au classique de LAO She », Journal du Temps des Jeunesse, le 30 aout, 2018. Adresse URL :
http://art.ifeng.com/2018/0830/344073 1.shtml

461 WANG Run : « Adaptation audacieuse de MENG Jinghui sur la piéce Maison de thé Une visite spirituelle a
LAO Shew», Journal du soir de Pékin, le 19 octobre 2018, Adresse URL:
http://www.chinanews.com/cul/2018/10-19/8654517.shtml
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textes ont été légeérement raccourcis avec quelques modifications. Le dialogue du texte
original est présent dans le nouveau scénario, comme un dialogue entre un original classique
et I'interprétation actuelle, ouvrant a I’imagination un espace infini et de nouvelles pistes de
réflexion au public. Comparons la derniére scéne avec celle de la piéce originale : quand les
acteurs disent leurs textes dans 1’espace de la sceéne, la grande roue au centre commence a
tourner et écrase les dossiers, les papiers, les meubles et les accessoires qui tombent du ciel
de tous cotés. Les protagonistes envoient vers le ciel de faux billets de banque en papier*®’qui
sont utilisés traditionnellement en sacrifice dans la culture chinoise. C’est une scéne de la
piece de LAO She et dans la version de MENG Jinghui, ce geste signifie un désir de sacrifice
dans cette époque industrielle et matérialiste qui sacrifie aussi les hommes**. En 2018, a
I’occasion de la présentation de cette piece au Festival de Wuzhen, dans un entretien donné au
magazine Le Thédtre de Shanghai, Hans-Thies Lehmann celui-ci estime que la mise en sceéne
de MENG Jinghui opére une relecture extrémente intéressante de cet ouvrage classique,
notamment parce qu’elle supprime tous les formes de dialogues qui nous sont familiers et
utilise des moyens avant-gardistes pour mettre en évidence et actualiser les problémes sociaux
soulevés par la piece. Lehmann pense méme que, non sans rappeler 1’effet de distanciation
(Verfremdungs effect) de Brecht, MENG Jinghui a fait un choix efficace pour adapter la
psychologie esthétique des publics occidental et chinois. MENG est un metteur en scéne de
talent qui raccourcit la distance entre le style d’avant-garde et le goiit du public populaire*®*,
Concernant la relation entre 1’adaptation avant-gardiste et la piece classique, nous pouvons
citer la critique du dramaturge chinois FU Titi : « la version de MENG Jinghui comporte un
grand nombre de textes, des symboles et des significations ; ¢’est un nouveau regard sur la
version classique... Une grande piece classique comme Maison de thé a besoin d’une
transformation, parce que le classique doit pouvoir traverser le temps au-dela d’une certaine

époque et d’un contexte donné*®».

462 Dans la convention traditionnelle chinoise, on briile des papiers désignés comme billets de banque (mais aussi
d’autres objets de valeurs, toujours en papier) pour les offrir aux ancétres.

463 Cf. Ibid.
464 « Entretien avec Lehmann : nous avons besoin de davantage de théitre dans un monde numérisé» ?, Le
Thédtre de Shanghai, le 27 mars 2019. Adresse URL :

https://mp.weixin.qq.com/s/3IF3M9UUmD1D3a4CoP6RQA

465 FU Titi, « Quang la roue du temps traverse a la Maison de thé », Journal de réuni littéraire (wen hui bao), le
25 octobre 2018. Disponible in Studio du Théatre de MENG Jinghui, Adresse URL :
http://yiker.trueart.com/20117056/article_item 114204 1.shtml
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Fig.2 : Maison de thé mise en scéne par MENG Jinghui en 2018 au Festival du Théatre de Wuzhen

Source est disponible : FU Titi, « Quang la roue du temps traverse a la Maison de thé », Journal de
réuni littéraire (wen hui bao), le 25 octobre 2018. Disponible in Studio du Théatre de MENG Jinghui,
Adresse URL : http://yiker.trueart.com/20117056/article_item 114204 1.shtml

En juillet 2019, cette pieéce a eu un impact remarquable au Festival d’ Avignon, en France.
Une rencontre des ateliers de la pensée a réuni MENG Jinghui, Christian Biet, professeur
d’études théatrales a 1I’Université Paris-X-Nanterre, WANG Jing, coproductrice de la pi¢ce et
Robert Lacombe, conseiller de coopération et d’action culturelle et directeur de 1’Institut
frangais de Chine, en discutant autour du sujet : Théatre chinois contemporain, metteurs en

scene, une nouvelle « avant-garde » ?

D’apres Christian Biet, cette piece mise en scéne par MENG Jinghui est une création qui
transpose dans I’extréme contemporanéité la piéce qui avait été¢ réalisé auparavant et dont

nous avons parlé dans les pages précédentes :

Ce que fait MENG Jinghui, c’est premi¢rement de prendre La Maison de the, mais d’autre part d’insérer a
I’intérieur de la structure-méme (qui est une structure historique), un commentaire plastique, esthétique, qui
est propre & notre période, c’est-a-dire a 2019. [...] L’idée de déconstruire la piéce pour la reconstruire
laisse un passage pour celui qui déconstruit et reconstruit [= le spectateur], qui est précisément le travail
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d’interprétation, d’imagination, mais aussi, et c’est trés important en Chine aujourd’hui, de liberté pour
pouvoir le faire*¢S,

En ce qui concerne les échanges sino-frangais dans le milieu du spectacle vivant, WANG
Jing, la coproductrice de la piece, qui mene depuis plus de dix ans une importante activité de
médation du travail théatral franco-chinois, indique que depuis 2011, les échanges entres les
troupes et les artistes se multiplient entre les deux pays. Le Festival d’Avignon y joue un rdle
essentiel et il est a mettre en relation avec le Festival de Wuzhen. Ce lien est d’ailleurs

souligné par MENG Jinghui*®’.

En effet, comme nous 1’avons annoncé, la rencontre de cette piece avec le Festival
d’Avignon s’est produite en 2018 en Chine, pendant le Festival de Wuzhen qui a été fondé en
mai 2013 par LAI Shenchuan*®, HUANG Lei*°, MENG Jinghui et CHEN Xianghong*”’ et
organis¢ par Wuzhen Co., Ltd. La ville de Wuzhen, riche d’une culture plurimillénaire, est
située dans la province de Zhejiang au sud-est de la Chine. A partir de la deuxieme édition en
2014, le festival a choisi le mois d’octobre et a fixé une durée de 11 jours. Il est composé de
quatre sections : « les pieces invitées » (te yao ju mu), « les concours de pieces des jeunes
acteurs et metteur en scéne » (ging nian jing yan), « les défilés de la ville Wuzhen (gu zhen jia
nian hua) et « les rencontres et débats avec le publicy» (xiao zhen dui hua) et comprend des
forums, des rencontres, des ateliers, des séances de lecture et des expositions*’!. Par exemple,
en 2017, pendant les 11 jours de festival, 13 pays ont été présents et 24 grandes pieces ont été
représentées lors de 100 séances*’* ; en 2018, pendant les 11 jours, ce sont 17 pays, 29

grandes pieces et plus de 100 séances, 18 groupes de compétition du Jeu des Jeunesse, 25

466 Discours du professeur Christian Biet, Thédtre chinois contemporain, metteurs en sceéne, une nouvelle
« avant-garde » ? Site officiel : « Festival d’Avignon 2019 : Les ateliers de la pensée avec Meng Jinghui »,
op.cit.

47 Ibid.

468 LAI Shenchuan (1954-), metteur en scéne taiwanais de Chine, ses pi¢ces La nuit, nous avons ri (1985),
Amour secret Utopie (1986) etc. ont connu grand succes pendant les années 90 et qui ont encore une influence a
nos jours. Sur plus d’information concernant sa création, nous pouvons consulter ’article de LU Ailing, « Le
théatre taiwanais depuis les années 1980 Diversité, indigénisation, diffraction », in Thédtre Public, n°210, scéne
chinoises contemporaines, octobre-décembre 2013, p.82-83.

46 HUANG Lei (1971-), acteur, directeur, producteur du film, enseignant a Académie de Cinéma de Pékin (bei
jing dian ying xue yuan), I'un des fondateurs du Festival du Théatre de Wuzhen et directeur général de ce
festival.

470 CHEN Xianghong, CTO, planificateur, concepteur des régions touristique de Wuzhen et de Gubei Shuizhen,
il est un expert dans la construction et la gestion des sites panoramiques en Chine. Depuis 1999, il organise la
pretection du torisme et du développement de la vieille ville de Wuzhen, en proposant la théorie du « recyclage
des quatiers historiques » dans les anciennes villes et en faisant la ville Wuzhen une ville de loisirs renommée
internationale.

471 Voir le site officiel du Festival de Wuzhen : http://www.wuzhenfestival.com/

472 TIAN Chao, « Entretiens avec Pierre Beffeyte Le secret de la réussie du Festival de Wuzhen», Journal de
Nouvel Pékin, le 30 octobre, 2017. URL : http://www.chinanews.com/cul/2017/10-30/8363405.shtml
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séances des dialogues de la ville, et plus de 1800 spectacles de carnavals dans la ville*”>.

D’apres DING Naizhu, 1’organisatrice générale du Festival de Wuzhen, lors de ces 11 jours la
ville devient « comme un théatre », c’est « une scene naturelle » ; il est unique parce qu’ « il a
réuni les promoteurs, les troupes, le public. Tous ces participants se croisent en créant un
espace li¢ étroitement avec le théatre. Les gens assistent aux différents spectacles dans les
rues et dans les théatres ou ils communiquent les uns avec les autres. L’énergie d’échange y

est trés forte*’4y.

Ce festival offre ainsi une occasion d’échange entre le théatre chinois et le théatre
frangais. En 2018, a 1’occasion de sa sixieme édition, Agnés Troly, directrice de la
programmation du Festival d’Avignon a été invitée au Festival de Wuzhen pour faire
connaissance avec le théatre contemporain chinois et le travail de ses auteurs dramatiques*’.
A T’occasion de cette rencontre, elle a proposé d’inscrire la piece de MENG Jinghui au

9476

programme IN du Festival d’ Avignon de 2019%"®. Dans son entretien publi¢ dans Le Thédatre

de Shanghai, elle donne son impression sur les pieces Maison de thé de MENG Jinghui et

477

Mécanique populaire (da zhong li xue) de WANG Chong*’’. Agnés Troly observe en plus que

le public du Festival du Théatre de Wuzhen est trés jeune par rapport celui qui fréquente

473 « Souhaite pour une longe avenir au Festival de Wuzhen Entretiens avec Agnés Troly la directreice de la
programme du Festival d’Avignon», Le Thédtre de Shanghai, le 29 octobre, 2018, URL:
https://kuaibao.qq.com/s/20181029BO0RVICO0?refer=spider

474 « Avec un revenu annuel de 1,6 milliard RMB de la ville Wuzhen, Le Festival du Théatre de Wuzhen
découvert le secret de cette ville ancienne au bord de 1’eau », Premier Finance, le 2 novembre 2018, Adresse
URL : https://www.yicai.com/news/100051287.html

475 « Souhaite pour une longe avenir au Festival de Wuzhen Entretiens avec Agnés Troly la directreice de la
programme du Festival d’Avignon», Le Thédtre de Shanghai, le 29 octobre, 2018, Adresse URL :
https://kuaibao.qq.com/s/20181029BORVICO00?refer=spider

476 Voir « La Maison de Thé sous la version mise en scéne de MENG Jinghui entrée dans IN du Festival
d’Avignon », le 27 mars, 2019, Hybridités France-Chine, Adresse URL :
https://mp.weixin.qg.com/s/E94kTOqC3B6_eRoiKvd31Q

477WANG Chong, jeune metteur en scéne chinois, qui lance en 2012 un appel pour créer la « Nouvelle Vague du
théatre» (xin lang chao xi ju). Selon WANG Chong, cette derniére s’appuie sur « la déconstruction et la
reconstruction de I’art, afin d’ouvrir plusieurs dimensions au sein du texte et de créer une nouvelle structure de
perception dans le nouveau monde.» WANG Chong commence sa création « révolutionnaire » en adaptant une
série d’ouvrages connus dans I’histoire du théatre moderne, les nouvelles adaptations sont les pieces « 2.0 ». En
2012, Orage 2.0 (lei yu 2.0), Chaise 2.0 (yi zi 2.0), Fleur de Shanghai 2.0 (hai shang hua 2.0); en 2013,
Combattre de mine 2.0 (di lei zhan 2.0); en 2014, Les Revenants 2.0 (qun gui 2.0) ; en 2015, La piece model
2.0 (yang ban xi 2.0); et en 2016, au cours de créer Maison de Thé 2.0 (cha guan 2.0). Que signifie le « 2.0 » ?
Le metteur en scéne nous explique que « nous sommes dans une période remplie par plein d’informations, une
expérience de la fragmentation... la série 2.0 est un point d’interrogation et aussi un point d’exclamation dans la
direction de recherche sur un nouveau théatre d’aujourd’hui. C’est aussi une nouvelle création pour montrer la
possibilité du metteur en scéne et de représentation sur le texte. Le sens est ouvert vers le public. » Pour plus des
informations, nous pouvons aussi consulter sur : « La nouvelle vague du théatre Orage 2.0 », Hebdomadaire des
arts et lettres de la vie, le 3 juillet, 2012. Adresse URL: http://zhoukan.cc/2012/07/03/new-wave-theatre---of-
the-storm-2/
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habituellement le théatre en France. Or, la nécessité d’attirer beaucoup plus de jeunes dans le
public d’Avignon est devenu un objectif important. D’ailleurs, en assistant a plusieurs pieces
contemporaines, elle a constat¢é que les créateurs chinois montrent un attachementtres
important aux formes scéniques traditionnelles du Xi Qu), alors que cet attachement a la

tradition en France réside davantage dans le texte que dans la forme*’®.

Quant a la création et a I’organisation de ce festival, en effet, il est animé par les artistes
sans subvention officielle, et c’est un festival qui est dirigé exclusivement par les artistes*”’.
L’un des fondateurs, LAI Shenchuan, parle de ses idées sur 1I’avenir du festival et de sa vision
du public : « Nous allons maintenir une attitude prudente, nous devons progresser, mais nous
ne sommes pas aussi impatients de devenir trés grands. Le théatre est a I’origine destiné a un
certain public restreint, mais il est capable de toucher le public populaire qui est plus
nombreux. Il peut influencer le gott, la qualité et I’expérience artistique des masses. Certaines
ceuvres peuvent étre étendues aux spheres populaires, mais peu importe si elles ne réussissent

pas, parce que le théatre est un art qui appartient a la minorité (par rapport a la grande

popularisation)*%.

Le Festival du Théatre de Wuzhen deviendra-t-il une nouvelle utopie pour rendre le
théatre populaire? Pourra-t-on imaginer qu’il soit influencé dans le futur par I’expérience
passée de Jean Vilar a Avignon et au TNP ? Certes, la comparaison est trés ardue : outre les
70 ans qui séparent les deux expériences festivalieres, la différence des contextes politiques,
¢conomique, social et esthétique est trop grande pour pouvoir établir des liens précis. Le
Festival de Wuzhen, profondément ancré dans la réalité¢ chinoise, a certainement pris son
inspiration dans les trés nombreux festivals internationaux qui se sont développés a partir de
la 2° moiti¢ du XXe siecle ; nous prenons toutefois le risque d’affirmer que I’exemple
avignonnais, du moins son mythe incarné par la figure de Jean Vilar, peut exercer un role
inspirateur trés important. Et, au fond, les trés récentes représentations avignonnaises de La

Maison de thé ont d’une certaine manicre scellée ce rapport.

478 Cf. « Souhaite pour une longe avenir au Festival de Wuzhen Entretiens avec Agnés Troly la directreice de la
programme du Festival d’Avignon», Le Thédtre de Shanghai, le 29 octobre, 2018, URL:
https://kuaibao.qq.com/s/20181029BORVICO00?refer=spider

479 Voir TIAN Chao, « Le secret de la réussie du Festival de Wuzheny, Journal de Nouvel Pékin, le 30 octobre,
2017. URL : http://www.chinanews.com/cul/2017/10-30/8363405.shtml

480« Avec un revenu annuel de 1,6 milliard RMB de la ville Wuzhen, Le Festival du Théatre de Wuzhen
découvert le secret de cette ville ancienne au bord de 1’eau », Premier Finance, le 2 novembre 2018, URL :
https://www.yicai.com/news/100051287.html
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Citons enfin ce que Jean Vilar disait de son propre parcours « paradoxal » et des pouvoirs

culturel et politique dans le contexte frangais de son époque:

Pouvoir culturel. Dés qu’un Etat veut sortir de ses marasmes (je pense, par exemple, a la Quatriéme
République), dés qu’un Etat se veut fort (je pense, par exemple, a la Cinquiéme République), le pouvoir
politique commandera toujours au pouvoir culturel. Quant a I’autonomie du pouvoir culturel, souhaitons-la,
revendiquons-la, employons tous les moyens pour I’obtenir, cela lui permettra malgré tout de ne pas étre
totalement mangée par le pouvoir politique, mais ne cédons pas au pessimisme si on voit au bout d’une
quinzaine d’années que c’est finalement le pouvoir politique — quel qu’il soit — qui est le vainqueur. Et en y
réfléchissant, je me demande si ce n’est pas légitime. Le jour ou nous serons d’accord avec une société, ne
trouverons-nous pas normal que ce soit le pouvoir politique qui gouverne le pouvoir culturel ? D’autre part,
pourquoi demander ’avis du gouvernement lorsque nous voulons faire quelque chose au point de vue
culturel ?

Ignorons-le. C’est ce que j’ai fait pendant quinze ans : arranger a ma fagon les piéces que je montais sans
aller demander I’avis de ’Etat. Et pourtant, j’étais dans un théatre national*?!.

Pouvons-nous imaginer une réflexion semblable en la référant au cas du Festival de
Wuzhen? Avec ces interrogations, nous poursuivrons notre recherche sur la popularisation du
théatre chinois de nos jours et nous en examinerons les réponses en suivant son

développement a venir.

Illustrations sur la ville Wuzhen et les scénes du Festival du théatre de Wuzhen :

20184104185 -10s285
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Le programme du Festival de Wuzhen en 2018.

Source est disponible a : https://kuaibao.qg.com/s/20181029BORVICO0?refer=spider

481 Jean Vilar, Revue Complexe, été 1968, Honneur a Vilar, Melly Puaux et Olivier Barrot (dir.), Paris, Actes
Sud, 2001, p. 24.
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Le diner pendant le festival avec la tradition de Wuzhen sur « la table de cent mettre » (bai mi

chang yan) en 2019
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Les rencontres et débats avec le public, droit au Festival de Wuzhen.

Les sceénes des spectacles et des défilés dans la place et la rue de Wuzhen, droit au Festival de

Wuzhen:
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L’affiche de la piece Why ? de Peter Brook et Trois sceurs de Yury Butusov au Festival de
Wuzhen 2019:
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3.2 La réflexion autour du théatre populaire dans les années 50

A. La pensée théatrale de Roland Barthes

L’histoire du théatre populaire dans la seconde moiti¢ du XXe siécle ne s’arréte pas a
Jean Vilar ni au TNP. Pendant les années 50, on continue a s’intéresser a 1’identité du
«peuple » comme public auquel s’adresse le théatre populaire et la question des classes
sociales qui le composent reste 1’élément dominant des discussions*®2. Roland Barthes et sa

pensée sur le théatre populaire deviennent alors un axe essentiel dans notre étude.

Roland Barthes (1951-1980) est un éminent philosophe du poststructuralisme, un
sémiologue réputé et un critique littéraire reconnu. Dans son parcours intellectuel, il s’est
aussi intéressé au théatre avec enthousiasme : depuis son adolescence, dés I’age de quatorze
ans, il a fréquenté les théatres du Cartel et il a souvent assisté aux spectacles de Pitoéff et de
Dullin, de Jouvet et de Baty, pendant 1’entre-deux-guerres. Il a animé le Groupe de théatre
antique et joué Les Perses pendant ses études a la Sorbonne en 193683, Dans la période de la
parution du Degré zéro et [’écriture (1953), de Michelet (1954) et des « Mythologies »
publiées dans les Lettres nouvelles et réunies partiellement en 1957, il a effectivement écrit de
trés nombreux articles sur le théatre dans des périodiques comme les Lettres nouvelles,
France-Observateur, et surtout Thédtre populaire (on en compte plus de quatre-vingts au
début des années 60). Le théatre occupe donc une place prépondérante dans son travail
intellectuel*®*. Sa passion pour le théitre est notablement présente dans ses critiques des
années 50 jusqu’au début des années 60, lorsque Barthes a cessé brutalement et plus ou moins

définitivement d’y aller®®:

Il s’interroge d’ailleurs lui-méme sur ce rapport « compliqué »
avec le théatre : « J’ai toujours beaucoup aimé le théatre et pourtant je n’y vais presque plus.

C’est 1a un revirement qui m’intrigue moi-méme. Que s’est-il passé? Est-ce moi qui ai

482 Timothy Scheie, Performance Degree Zero: Roland Barthes and theatre, University of Toronto Press, 2006,
p-31.

483 Roland Barthes, « J’ai toujours beaucoup aimé le théatre... », Esprit, mai 1965, in Ecrits sur le thédtre, textes
réunis et présentés par Jean-Loup Riviere, Paris, Editions du Seuil, 2002, p.19.

484 Jean-Loup Riviére, « Préface », in Ecrits sur le thédtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Riviére, Paris,
Editions du Seuil, 2002. P.7.

485 Cf. Jean-Pierre Sarrazac, « Le retour au théatre», Communication, numéro thématique : Parcours de Barthes,
n°63, 1996, p.11-22. Nous pouvons trouver plus d’informations sur son réle de rédacteur dans la revue Thédtre
Populaire, voir Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d’une revue engagée, Paris, Editions de
I'IMEC, 1998, p.170-176.
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changé ? Ou le théatre ? Est-ce que je ne ’aime plus, ou est-ce que je I’aime trop #86? » Cette
interrogation de Barthes sur son propre « revirement » nous indique la complexité de son
positionnement vis-a-vis de notre sujet, le «théatre populaire », et pourtant le nombre et
I’importance de ses critiques pendant les années 50 - le moment ou Roland Barthes est le plus
productif dans ce domaine et ou, comme nous 1’avons indiqué plus haut, la revue Thédtre
Populaire devient le chantier principal de sa pensée sur le théatre — nous pousse a le

questionner en profondeur.

Avant de I’analyser, nous examinerons le développement de la recherche autour du
théatre et la place de Roland Barthes dans le milieu académique anglophone, frangais et

chinois, pour situer notre sujet dans le contexte général de la recherche.

On constate que la recherche sur la pensée théatrale de Roland Barthes a commencé en
France, son pays natal. A partir de la fin des années 1980 et jusqu’aux années 1990, les
chercheurs francgais se concentrent sur les aspects esthétiques. Des thémes comme « le corps

488

du théatre 487y étudié par Bernard Dort et publié en 1995, « la théatralité*®® » par Jean-Pierre

Sarazzac et «le parcours du théatre®®®

» par Sarah Vajda sont présentés dans le n°63 de
Communications, numéro thématique sur le parcours de Barthes, paru en 1996. Dans ce méme
numéro, nous trouvons une recherche de Philippe Roger sur ses rapports avec la pensée

marxiste*?©

, ce qui a été une des raisons qui ont conduit a la traduction et a I’interprétation de
ses ouvrages en Chine dans les années 80. Nous y reviendrons. Jean-Loup Riviére, qui a été
un éléve de Barthes a 1’Ecole des Hautes Etudes, a commencé a travailler trés tot sur la
question, deés la fin des années 1970. Dés cette époque, effectivement, il a eu le projet de
publier un recueil de ses textes sur le théatre, mais la mort prématurée de Barthes, en 1980, a

arrété le projet éditorial, qui n’a vu le jour qu’en 2002, avec la parution de Ecrits sur le

thédtre de Roland Barthes, réunis et présentés justement par Riviére 4°1. Au méme moment, le

486 Roland Barthes, « Témoignage sur le théatre », Esprit, numéro spécial « Notre théatre : Théitre moderne et
public populaire », mai 1965, p.834. Cité par Marco Consolini, ibid., p.176.

487 Voir, Bernard Dort, « Barthes : le corps du thétre », Art Press, n° 184, octobre 1993, repris dans Le
Spectateur en dialogue, P.O.L, 1995, p.143.

488 Voir Jean-Pierre Sarrazac, « Le retour au théatre», Communication, numéro thématique : Parcours de Barthes,
n°63, 1996, p.11-22.

489 Voir Sarah Vajda, « Au théatre avec Roland Barthes », op.cit.p.23-38.

490 Voir Philippe Roger, « Barthes dans les années Marx », op. cit. p.39-61.

41 Jean-Loup Riviére : « La déception théatrale », in Prétexte : Roland Barthes, colloque du Centre culturel de
Cerisy-la- Salle, Antoine Compagnon (dir.), coll.10-18, Union Générale d’Editions, 1978. Voir aussi « Peut-étre
le théatre, variations sur une coquille », catalogue de 1’exposition Roland Barthes, Centre Georges-Pompidou,
2002 et Ecrits sur le thédtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Rivicre, Paris, Editions du Seuil, 2002. Ce
dernier travail a eu un premier écho en Chine environ dix ans plus tard, avec le projet de publication de « la Série
des ouvrage sur Brecht » : Verfremdung et le thédtre chinois, Maison d’Edition de I’Ecole Normale de Pékin,
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travailde Marco Consolini est trés bien re¢u en France et en Italie**?. Son ouvrage Thédtre
Populaire 1953-1964 histoire d'une revue engagée, publié en 1998 par I’Institut Mémoires de
I’édition contemporaine (Edition de L’ IMEC) donne des références concretes et solides sur

I’investissement de Roland Barthes dans cette revue engagée.

Parmi les recherches académiques indiquées, le travail de Jean-Pierre Sarrazac sur « la
théatralité » a eu une influence sur la recherche anglophone dix ans aprés, en 2002493, C’était
aussi la période qui a produit des réflexions autour de Roland Barthes et du théatre dans le
monde anglophone. Un peu tardivement par rapport a la France, les recherches anglophones
apparaissent vers les années 1990 et elles ont une dimension politique et postmoderne*®*. Les
chercheurs anglophones se concentrent sur les liens entre la sémiologie et le théatre de
Barthes*®. En 2000, parait le travail plus approfondi de Timothy Scheie autour de Roland
Barthes et le théatre®®. En 2005, son article « Roland Barthes et le Mythe d’un Théatre
National » analyse les relations entre Roland Barthes, Jean Vilar et le TNP dans le contexte
politique des années 50%%7. C’est cet article qui est le plus proche de notre sujet. En 2006,
celui de Donia Mounsef, « La scéne désillusionnée : Barthes, Brecht et la fin du théatre
populaire », porte également sur notre sujet?®®, Les réflexions sur ce point sont poursuivies en

2011, a I’Ecole Normale Supérieure, lors de la journée d’études du 18 juin sur « Barthes a

2015. Nous développerons ce point plus loin dans la partie concernant 1’analyse de la traduction et de la
réception de Roland Barthes en Chine.

492 Voir Marco Consolini, « Roland Barthes e il teatro », thése inédite, Universita degli studi di Bologna, 1989-
1990. « L’eccesso e la distanza. Roland Barthes e il teatro », in Roland Barthes, « Sul teatro », Meltemi editore,
Roma, 2002.

493 Voir Jean-Pierre Sarrazac, Virginie Magnat, « The Invention of “Theatricality"» : Rereading Bernard Dort and
Roland Barthes », SubStance, vol.31, 2002, p.57-72.

494 Les références par exemple : Bonnie Marranca, Gerald Rabkin, Johannes Birringer, « “The Controversial
1985-86 Theatre Season: A Politics of Reception », Performing Arts Journal, Vol. 10, No. 1 (1986), p. 7-33.
Voir aussi: Philip Auslander, « Toward a Concept of the Political in Postmodern Theatre», Theatre Journal,
Vol.39, No.1, Theatrical Perception: Decay of the Aura (Mar., 1987), p. 20-34.

495 Nous pouvons vérifier les articles publiés en 1981, 1984 et 1989 : Patrice Pavis and Jill Daugherty, «The
Interplay between Avant-Garde Theatre and Semiology», Performing Arts Journal, Vol. 5, n° 3, 1981, p. 75-86;
Lawrence D. Kritzman , « Barthesian Free Play»; Yale French Studies, n° 66, The Anxiety of Anticipation ,
1984, p.189-210; Barthes, Brecht, Ellis Shookman, «Barthes's Semiological Myth of Brecht's Epic Theater»,
Monatshefte, Winter 1989, Vol.81, n°4, p. 459-475.

49%Timothy Scheie lui consacre une thése en 1992 (Body trouble : Roland Barthes,theater, and the corporeal sign,
University of Wisconsin-Madison, 1992), I’article et sa thése ont été publiés en 2000 et en 2006 : « Performing
degree zero: Barthes, body, theatre », Theatre Journal, May 2000, Vol.52, Iss.2, p.161; Performance Degree
Zero: Roland Barthes and theatre, University of Toronto Press, 2006.

497 Timothy Scheie, «Roland Barthes and the Myth of a National Theater», French Forum, Spring 2005, Vol.30,
Iss.2, p. 79-96.

4% Donia Mounsef, « Stages of Disillusionment: Barthes, Brecht and the End of Theatre Populaire », Theatre
Research International, Mar 2006, Vol.31, Iss.1, p.54-68.
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I’étranger » organisée dans le cadre du séminaire de I’Item-CNRS**. Yue ZHUO est venu des
Etats-Unis présenter ses recherches sur les fondements politiques de la pensée théatrale de
Roland Barthes et ses liens avec Brecht dans la revue Thédtre Populaire. Son intervention sur
« Barthes “ politique ” : du théatre a 1’idiorythmie » a été publiée dans la Revue Roland

Barthes, dirigée par Claude Coste et Mathieu Messager, en octobre 2015.

Les recherches en France et dans le monde anglophone ont permis d’approfondir la
pensée théatrale de Roland Barthes et sa vision du théatre populaire est également de plus en
plus étudiée par les chercheurs. A 1’autre bout du monde, la recherche en Chine autour de
Roland Barthes a suivi un autre processus puisqu’elle a été précédée par le travail de la
traduction. Roland Barthes a été invité par I’ambassade de Chine en 1974 et c’est en tant que
« partisan » des marxistes qu’il est connu en Chine : premiere source de malentendus, comme
le montre le journal qu’il a tenu lors de cette visite effectuée avec le groupe de la revue 7Tel
quel, récemment publié>®. Jusqu’aux années 80, il a été considéré comme un théoricien
d’avant-garde et il a été traduit comme sémioticien « scientifique » dans les années 80 quand
la Chine avait besoin de connaitre les méthodes de la critique occidentale. Il a ensuite été
célebre comme héros d’une avant-garde révolutionnaire culturelle dans les années 90, au
moment du changement d’orientation de la politique vers la culture®®!. Roland Barthes est
connu en Chine comme le grand maitre de la sémiotique et du structuralisme pour I’analyse
littéraire avec sa premiére ceuvre traduite en chinois Eléments de sémiologie en 19872,
Ensuite, il a été célebre pour sa pensée de la « déconstruction » apres la traduction des
Mythologies et de S/Z a partir de 1999°%3, Dans les années suivantes, les ouvrages de Roland
Barthes sont presque tous traduits en chinois, surtout entre 2008 et 2010, quand la maison
d’édition de 1I’Université Renmin en a publi¢ la traduction par les spécialistes de littérature
francaise comme, par exemple, LI Youzheng, ZHANG Zujian, HUAI Yu, ZHAO Kefei, soit

14 ouvrages au total.

499 Claude Coste et Mathieu Message, « Avant-propos », Revue Roland Barthes, Claude Coste et Mathieu
Messager (dir.), n°2, octobre 2015. Adresse URL : http://www.roland-barthes.org/intro_revue 2.html

300 Cf. Roland Barthes, Carnet du voyage en Chine, Paris, Christian Bourgois-IMEC, 2009.

301 QIAN Han, « La réception de Barthes en Chine », Revue Roland Barthes, Claude Coste et Mathieu Messager
(dir.), n°2, octobre 2015.

302 Nous observons le grand succés de cette premicére introduction d’aprés son parcours de publication : Roland
Barthes, Eléments de sémiologie, traduit par DO Xuewen, Liaoning, Maison d’Edition du Peuple de Liaoning,
1987 (réédité en 1992 a Taibei par Edition de la culture Shangding). En 1988, I’autre version traduite est publiée
a Pékin, traduite par LI Youzheng et publiée par la Librairie de Sanlian. Cet ouvrage est republié par Maison de
I’Imprimerie Commerciale de Pékin en 1994, traduit par SUN Naixiu. En 1999, traduit par WANG Dongliang et
publié par Libraire de Sanlian a Pékin.

S8 Voir Mythologies, traduit par XU Qiangqiang et LIU Qiling, publié par Maison d’Edition du Peuple de
Shanghai en 1999, S/Z traduit par TU Youxiang, publié par Maison d’Edition du Peuple de Shanghai en 2000.
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Dans le domaine de la recherche académique, nous constatons, sur le site officiel
ZhiWang (CNKI)>* qui publie des articles scientifiques, que les chercheurs chinois se
consacrent principalement a la critique littéraire, sémiologique, textuelle. L’intérét pour la
pensée théatrale en Chine n’a commencé a apparaitre qu’au cours des dix dernicres années et
il est encore a développer : parmi environ 300 articles publiés sur le site ZhiWang sur Roland
Barthes, ne figurent que deux articles portant sur sa pensée théatrale, I’'un est de CHEN Qijjia,
« La textualité et la théatralité illimité. Sur le théatre du désir de Roland Barthes », publié
dans Etude et la Recherche, en 2013 ; I’autre est de ZHENG Kelu, « Roland Barthes sur le
théatre de Brecht », publié dans Etude de la littérature étrangere, en 2015°%. A propos du
rapport entre le théatre populaire et Roland Barthes, la référence en chinois est le travail de
GONG Baorong que nous avons é¢voqué au chapitre précédent a propos de Jean Vilar (3.1 A).
Dans le livre publié en 2011, De la terre sauvage a la cuisine et la salle de bain, Le Thédtre
frangais apres la tempéte de Mai 68, GONG Baorong signale la mise en scéne de Mere
Courage par Jean Vilar et la révolution du Berliner Ensemble lancée par la revue Thédtre
Populaire (1953-1964) dans le chapitre « La propagation du théatre récit » (xu shu xi ju de

chuan bo)**

. Une autre source est constituée par les Ecrits sur le thédtre, textes réunis et
présentés par Jean-Loup Riviere, publiés aux Editions du Seuil en 2002. Entre 2010 et 2013,
sous la direction du professeur CHEN Qijia de I’Ecole des lettres de 1’Université Renmin,
dans le cadre de la publication de la « Série des ouvrages sur Brecht » douze textes de Barthes
sur le théatre de Brecht et sa bibliographie des écrits sur le théatre ont été traduits par deux
étudiantes et publié¢ en 2015°%7. En 2016, la série de conférences de Marco Consolini, données
a I’Université Renmin dans le cadre des échanges académiques, a eu un grand impact avec, en
2017, la publication en chinois des textes que nous avons signalés dans la partie précédente

sur Jean Vilar. Autre conséquence : Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d’une revue

engagée paraitra en 2019°%,

504 ZhiWang (CNKI: China National Knowledge Infrastructure), site official : https://www.cnki.net/

395 Voir CHEN Qijia, « La textualité et le théatralité illimité. Sur le théatre du désir de Roland Barthes », Etude et
la Recherche, n°3, 2013, p. 133-139. ZHENG Kelu, « Roland Barthes sur le théatre de Brecht », Etude de la
littérature étrangere, n°6, 2015, p. 159-164.

306 Voir GONG Baorong, chapitre 2 «La propagation du Théatre récitw, in De la terve sauvage a la cuisine et la
salle de bain, Le Thédtre francais apres la tempéte de Mais 68, Shanghai, Maison d’Edition Yuan Dong de
Shanghai, 2011, p.10-19. Ce qui concerne Jean Vilar et la revue Thédtre Populaire, voir p.10-12.

07 Voir Verfremdung et le thédtre chinois, Maison d’Edition de 1’Ecole Normal de Pékin, 2015. Douze textes de
Barthes sur le théatre de Brecht ont été traduits par HU Wei et la bibliographie a été réunis et traduit par LU Nan.
598 Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d une revue engagée, traduit par LU Nan, Pékin,
Maison d’Edition du Théatre Chinois, 2019.
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Cette ¢tude de synthese sur la pensée théatrale et le théatre populaire de Roland Barthes
montre que son influence grandissante et continue pendant le XXe si¢cle se prolonge de nos
jours en Chine dans le milieu de la recherche théatrale. Dans la suite de notre étude, nous
découvrirons son idéal du théatre populaire avec son engagement dans la revue Thédtre

Populaire (1953-1964)

B. Roland Barthes et la revue Thédtre Populaire

Avant de présenter cette revue, rappelons 1’image du théatre populaire dans le contexte
esthétique de la premiere moiti¢é du XXe siecle étudié par Jean-Loup Riviere : en Russie, en
Allemagne ou en France s’affirme de plus en plus une conception politique du théatre : déja a
la fin du XIXe siécle il est qualifié par Stanislavski en tant que théatre d’art devant Etre
«accessible a tous », mais il peine a trouver véritablement ou durablement de relais
institutionnels pendant les premicres tentatives des pionniers européens. Ce n’est qu’apres la
Seconde Guerre mondiale que les Etats commencent a refonder et réformer les grandes
institutions théatrales. En France, des « centres dramatiques » sont installés en province en
1946, le Festival d’ Avignon est créé en 1947 et le Théatre National Populaire sous la direction
de Jean Vilar est relancé en 1951°%°. Dans ce contexte, Roland Barthes et d’autres intellectuels
comme Bernard Dort, Guy Dumur, Jean Duvignaud, Morvan Lebesque etc., ainsi que
I’éditeur Robert Voisin, essayent de lancer un nouveau théatre populaire « contre le théatre de
I’argent >1% qui dominait alors le théatre parisien. La revue Thédtre Populaire est fondée en
1953 par ces intellectuels et selon I’historien de cette revue, Marco Consolini, elle a traversé
trois périodes : son premier objectif était « le service public » au début des années 50 ; elle
s’est transformée ensuite en « un terrain de combat », lors de la période de la guerre d’ Algérie
et de I’avenement de la Ve République, et elle est devenue enfin « un champ d’étude » dans

les années soixante®l.

Le premier numéro de la revue Thédtre Populaire est daté de mai-juin 1953. Cette revue,
bimensuelle au début, devient trimestrielle a la fin de 1958. Robert Voisin en est le fondateur

et 'unique directeur jusqu’a la fin. Pour les trois premiers numéros, il était entouré d’un

509 Jean-Loup Riviére, « Préface », in Ecrits sur le thédtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Riviére, Paris,
Editions du Seuil, 2002, p.8.

310SQur ce geste de combat, nous pouvons avoir beaucoup plus de détails grace au travail du historien de cette
revue, voir Marco Consolini, « Le thédtre de I’agent. Les caractéristiques de /’ennemi se précisent », in Thédtre
Populaire 1953-1964 histoire d 'une revue engagée, Paris, Editions de 'IMEC, 1998, p.51-54.

U CE. ibid.
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comité de rédaction composé de Roland Barthes, Guy Dumur et Morvan Lebesque. Dés le
quatrieme, s’y sont ajoutés Henri Laborde, le dé¢légué des Amis du théatre populaire (ATP) et
Jean Paris qui a, pendant quelque temps, travaillé a 1’ Arche, puis a partir du cinquiéme, Jean
Duvignaud. En réalité, un comité de rédaction ad hoc n’en continue pas moins de se réunir,
plus ou moins régulicrement. Y participent, outre des membres de I’ancienne rédaction, des
collaborateurs réguliers comme Denis Bablet, Emile Copfermann, André Gisselbrecht, puis
un peu plus tard, Frangoise Kourilsky et d’autres collaborateurs, plus occasionnels ou plus
spécialisés comme Antoine Vitez, Mario Baratto, Jacques Debouzy, Maurice Regnaut, etc.>2
Au comité de rédaction, Roland Barthes est considéré comme « le chef de file de la revue >3y
et il joue un réle décisif dans 1’orientation et la rédaction au cours des premiers années jusqu’a
son départ progressif au début des années 60°!%. La revue, suspendue en 1964, constitue un
témoignage indispensable de la pensée théatrale de Roland Barthes pendant les années 50 et
60. Sa participation a cette revue a été selon ses propres termes « une grande expérience dans

ma vie>!®

». La revue est devenue un important point de référence pour de nombreux
intellectuels en France dans les années 1950 a 1960 pour la critique du théatre. La richesse de
cette revue et la recherche historique qui la concerne sont un vaste domaine a étudier et, dans
le chapitre suivant, nous en analyserons 1’un des axes fondamentaux : la pensée sur le théatre

populaire de Roland Barthes.

En 1953, Roland Barthes décide de s’intéresser plus particuliérement au théatre et il
essaye de définir un nouveau théatre populaire pour une mission de critique sociale dans le
contexte de ’aprés-guerre®'®. Sa pensée sur le théitre populaire est ainsi présentée dans la
revue dont il était I’un des rédacteurs. A ses débuts, la revue s’inscrit dans le sillage du TNP
de Jean Vilar, mais elle est également d’une « indépendance totale » dans les rapports
financiers et administratifs®!’. D’aprés Bernard Dort, cette période de ’adhésion aux idées de

Jean Vilar dure jusqu’en 1955°!8. On le constate dans les textes de Roland Barthes publiés

312 Bernard Dort, « La revue Thédtre Populaire, le brechtisme et la décentralisation », La décentralisation
Thédtrale, 1. Le Premier Age 1945-1958, Robert Abirached (dir.), Paris, Actes Sud, 1992, p.127-128.

313 Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d’une revue engagée, Paris, Editions de I'IMEC,
1998, p.170.

514 Bernard Dort, « La revue Thédtre Populaire, le brechtisme et la décentralisation », La décentralisation
Théatrale, 1. Le Premier Age 1945-1958, Robert Abirached (dir.), Paris, Actes Sud, 1992, p.128.

515 « Roland Barthes : Thédtre populaire et Brecht », Vidéo- Entretien de Roland Barthes, le 1 janvier 1971,
Source : INA (Colletion : Archives du XXe siécle : rushes), Adresse URL : https:/fresques.ina.fi/jalons/fiche-
media/InaEdu05425/roland-barthes-theatre-populaire-et-brecht.html

316 Timothy Scheie, Performance Degree Zero: Roland Barthes and theatre, University of Toronto Press, 2006,
p.32.

517 Bernard Dort, « La revue Thédtre Populaire, le brechtisme et la décentralisation », op.cit, p. 126.

18 Ibid., p.130.
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dans la revue entre 1953 et 1954, quand il traite principalement du théatre antique, des
ouvrages classiques et du travail de Jean Vilar’'®. C’est a ce moment-la que Roland Barthes

évoque 1’idéal du théatre populaire en prenant I’exemple de Vilar au Festival d’Avignon :

En passant, j’ai jeté¢ un coup d’ceil a la cour du palais des Papes qui est, on le sait, la cour des Festivals de
Vilar. ... c’est dans cette fin d’aprés-midi aigre, devant ce lieu disponible et neutre, qu’il m’a semblé le
mieux voir ceci : le théatre populaire est un théatre qui fait confiance a I’homme....II importe, il est capital
que ce soit ’homme- spectateur qui assure la fonction démiurgique et dise au théatre, comme les dieux au
Chaos : ici est le jour, la est la nuit, ici est ’évidence tragique, 1a est ’'ombre quotidienne.... Et voila
justement ce que la scéne ouverte et improvisée d’ Avignon donne a ’homme : une nuit dont son regard, et
son regard seul, puisse triompher>2’.

Dans cette phase des débuts, la revue précise aussi son objectif : « une idée du théatre
populaire » qui veut dépasser les définitions vagues et abstraites de « peuple ». Si cette
catégorie n’est pas « éternelle », comme le souligne Barthes, ce que la revue veut combattre
est en revanche trés concret : c’est le « le théatre de I’argent », ¢’est-a-dire la bourgeoisie et
son théatre. Le désir d’une révolution contre le théatre bourgeois et I’engagement
commencent a apparaitre avec 1’opération de « démystification » lancée par Roland Barthes.
Toutes ces tentatives sont tres bien illustrées par 1’éditorial du numéro 5 (janvier-février) en
1954 :

Nous ne concevons pas ici le peuple a la maniére du XIXe siécle, comme une catégorie éternelle, d’essence

inaltérable en dépit des options de I’Histoire. Bien au contraire, nous nous refusons a accréditer davantage

le mythe d’un peuple-panacée, d’un peuple-tabou, propre a guérir par la seule imposition de son nom toutes
les impuissances esthétiques. Le peuple est toujours dans I’Histoire, et c¢’est toujours I’Histoire qui fait le
peuple, emplit ce mot de contenus différents selon les époques, faisant ici un peuple-cité, la un peuple

bourgeois, 1a encore un peuple prolétaire.

[...]

Nous croyons I’ordre social antécédent et extensif a I’ordre culturel ; nous croyons que notre lutte ne peut
étre, ne doit étre que de préparer la voie a une liberté du théatre, tout entiére soumise a la liberté sociale...
Or le théatre que nous vomissons, c’est le théatre de I’ Argent ; le théatre ou ’on paye cher ses places, c’est-
a-dire ou le public n’est sélectionné que par sa fortune ; ou la pauvreté (le travail) est reléguée au plus loin
possible du spectacle...Ce théatre de 1’Argent a un nom, c’est le théatre bourgeois. ...en dehors des
tentatives d’avant-garde, ¢’est-a-dire du Théatre national populaire, de quelques centres de province et de
quelques petits théatres d’intellectuels, nous n’avons pas de théatre contemporain’!.

Cet éditorial engagé (rédigé par Roland Barthes, méme s’il apparait comme un texte non
signé¢) annonce la voie combative suivie par la revue quand elle découvre Bertolt Brecht et
lance «la révolution brechtienne » dans le numéro 11 (janvier-février) 1955. Ce numéro

amorce une transformation de I’exemple de Jean Vilar et du TNP au profit du modele de

319 Ces trois aspects des critiques théatraux publiés dans la revue voir : « Pouvoirs de la tragédie antique »,
Thédtre populaire, n°2, juillet-aolt 1953 ; « Dom Juan », Thédtre populaire, n°5, janvier-février 1954 ; « Ruy
Blasy, Thédtre populaire, n°6, mars-avril 1954,

320 Roland Barthes, « Avignon, I'hiver », France-Observateur, 15 avril 1954.

321 Roland Barthes, « Editorial », Thédtre populaire, n°5, janvier-février 1954.
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Brecht et du Berliner Ensemble, dans la pensée de Roland Barthes. Voici ses commentaires a

propos du passage de la « mythologie » du TNP a Bertolt Brecht dans I’entretien de 1971:

En réalité, au début, Thédtre Populaire défendait essentiellement I’activité de Jean Vilar au TNP. Mais, je
crois qu’il faut le souligner, Vilar était un admirable praticien du théatre. C’était aussi trés grand
acteur...Mais, disons que Vilar n’a eu, tout au moins a mon sens, il n’a jamais eu une pensée théorique, une
pensée conceptuelle sur le théatre, méme s’il a essayé. Et, alors, ce qu’on défendait dans le théatre, dans le
TNP de Vilar, ¢’était beaucoup plus un public qu’une doctrine. C’est parce qu’a ce moment-la, le TNP
représentait, c’était nouveau a cette époque-1a, il ne faut pas I’oublier, un élargissement du public, des rites
d’accueil du public aussi qui étaient nouveaux, des voyages en banlicue. Enfin, vous vous rappelez toute
cette petite mythologie du TNP, et c’est cela que nous défendions>?2.

Ensuite, Roland Barthes évoque sa découverte avec Bernard Dort la piece Mere Courage
du Berliner Ensemble pendant le Festival International du Théatre a Paris en juin 1954. La

troupe et la piece de Brecht lui ont fait une forte impression, comme il le dit ici :

Ca a été, pour ma part, quelque chose que je qualifie vraiment d’une sorte d’incendie. Ca a illuminé
entiérement, non seulement ma conception du théatre, ¢a a révélé, ¢a a donné une assise théorique a ce que
j’aimais et ce que je n’aimais pas dans le théatre. Mais, de plus, alors, j’ai découvert avec passion,
concernant le théatre, une pensée qui ne craignait pas la théorie. C’est ¢a qui m’a touché dans Brecht. Et,

aussi, dans Brecht, un marxiste qui ne craignait pas de se poser des problémes esthétiques de gofit, de non

vulgarité, de sens moral, etcetera’?’.

Rappelons le combat contre le théatre d’argent présent dans 1’éditorial du numéro 5 de la
revue. Comme la soif de « combat » de Barthes et des autres jeunes rédacteurs de la revue ne
peut pas se « contenter » des avancées du TNP et des théatres publics de la décentralisation, la
revue qui est née pour soutenir Jean Vilar et devenir I’instrument de propagande du TNP va
naturellement s’¢éloigner de lui. Thédtre populaire va leur demander de plus en plus
d’engagement pour que ce théatre populaire qu’ils incarnent soit une tribune pour le
changement de la société®**. Pourquoi Barthes et la revue ont-ils choisi Brecht ? Nous le
verrons dans la partie 3.2 C sur I’idéal du théatre populaire de Roland Barthes autour du

modéle brechtien.

Pendant les années 50, la revue Thédtre Populaire est presque la seule revue sérieuse qui
donne des informations d’un haut niveau de qualité sur la pensée et la critique théatrales>. Sa
valeur est soulignée par le travail de Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire
d’une revue engagée, qui nous permet de connaitre le parcours de la recherche sur 1’idéal du

théatre populaire de cette revue jusqu’a la désillusion des idéaux utopiques. Depuis la

322 « Roland Barthes : Thédtre populaire et Brecht », Vidéo- Entretien de Roland Barthes, op. cit.

32 Ibid.

524 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », op.cit.

525 Témoigne de Pierre Laville, écrivain et metteur en scéne, document sonore de la séance sur Acteurs, Acteurs/
Auteurs (1982-1992), le 20 avril 2019 a 'INHA, séance organisé par le Groupe de recherche interuniversitaire
sur les revues de théatre.
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tentative initiale de répondre a la question: « Qu'est-ce que le théatre populaire? » puis la
maturation progressive et 1’idée que « L’art peut et doit intervenir dans I’histoire®? », nous
découvrons les événements dramatiques qui ont encore une influence considérable sur le
théatre francais et mondial aujourd’hui : de la relation entre Jean Vilar et la revue, de
I’enthousiasme et du besoin d’autonomie a la « trahison du pére®?’ ». La revue a commencé

328 5. Elle se situe

par introduire Brecht a Paris et elle a inauguré « l'age d'or du brechtisme
entre l'esthétique dramatique d'avant-garde d’Adamov et Ionesco, et l'action et la critique
d'intellectuels tels que Sartre au moment de la guerre d'Algérie et de la décentralisation du
théatre francais dans les années 1960. La revue a connu le contexte social et politique de la
IVe République frangaise et de la Ve République. Elle présente également les principales
personnalités du théatre contemporain en France, Robert Voisin, Bernard Dort, Michel

Vinaver etc. qui aujourdhui, constituent encore les bases de la recherche et de la critique

dramatique frangaise moderne et contemporaine.

C. L’idéal du théatre populaire de Roland Barthes autour du modéle brechtien

Apres la découverte du Berliner Ensemble de Brecht en juin 1954, Roland Barthes
continue a publier des articles sur le théatre populaire. En juillet 1954, il donne «une
définition du théatre populaire » qui comprend trois éléments : un public de masse, un

329 Dans cet article, il ne mentionne

répertoire de haute culture, une dramaturgie d’avant-garde
pas encore le nom de Brecht, mais, il indique clairement la nécessité du « combat » contre le

théatre d’argent :

Ce qui est nécessaire, c’est d’en finir avec I’esthétique conformiste et repue des théatres d’argent. Et il faut
bien reconnaitre que le grand public se sent parfaitement a 1’aise devant une dramaturgie audacieuse, dont
la nudité méme oblige a penser, a imaginer, a créer. Le théatre populaire, c’est le théatre qui fait confiance a
I’homme33°,

En décembre 1954, il développe les explications de ces trois éléments dans le texte sur
« Le théatre populaire d’aujourd’hui » publié dans Thédtre de France. Dans cet article, il
souligne que « la question du théatre populaire est une question franchement nationale, qui
devrait intéresser tous les Frangais ». Il souligne ensuite que la condition économique est

capitale pour élargir un public de masse, en prenant exemple du TNP qui propose des billets

326 Thédtre Popularie, n°29, mars 1958.

527 Voir Marco Consolini, Thédtre Populaire 1953-1964 histoire d une revue engagée, Paris, Editions de 'IMEC,
1998, p.44-46.

328 Ibid., p.117.

529 Roland Barthes, « Pour une définition du théatre populaire », Publi 54, n°23, juillet 1954.

30 bid.
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allant de 100 a 400 francs. Quand il mentionne le répertoire, il conteste la position de Romain

Rolland, et considére comme une erreur sa volonté d’écrire spécialement « pour le peuple » :

Ce n’est pas, certes, qu’il y ait au théatre un grave probléme du répertoire ; mais ¢’est un probléme général :
il y a le théatre impur, le théatre complaisant, ou I’on met en ceuvre les thémes dégradants de I’argent ou du
cocuage, dont s’accommode malheureusement fort bien un certain néo-spiritualisme, et le théatre pur, le

théatre fort, ol ce qui est en cause est ’homme aux prises avec lui-méme, I’homme dans la cité>3!.

Selon Barthes, le répertoire classique est le répertoire qui convient parfaitement au public
de masse, par exemple les pieces de Corneille, de Moliere, de Shakespeare, de Kleist ou de

Bichner :

Vous pouvez étre stir d’emporter a tout coup le plaisir et I’émotion de trés grands publics, parce qu’il s’agit
la de dramaturges dont I’idéologie, pour riche ou raffinée qu’elle soit, reste toujours entierement soumise
aux lois impérieuses de I’art dramatique, a la littéralité du langage et a extériorité des passions>*2,

Roland Barthes indique qu’il doit s’agir en définitive d’un théatre de qualité forte :

Le seul moyen pour un créateur de spectacles d’emporter I’adhésion du peuple, c’est de lui faire confiance,
de ne lui proposer rien que de pur, voire d’austére, pourvu qu’authentiquement dramatique.

[...]

Le théatre de masse n’exige nullement la dramaturgie pompeuse et niaise qui est trop souvent celle de nos
sceénes officielles ; il exige tout le contraire : un art de la scéne simple, dépouillé, suggestif, qui confiec au
spectateur le pouvoir d’imaginer, de créer lui-méme I’illusion théatrale, au lieu de se laisser guider
faussement par les mensonges du décorateur, ou les intentions trop appuyées du comédien’*3,

Roland Barthes rappelle 1’expérience de Firmin Gémier visant a ouvrir le théatre a un
public de masse et il apprécie également la contribution de Jean Vilar a I’idéal du théatre

populaire :

Au public de masse il faut donc une dramaturgic ouverte, fondée autant que possible sur une
communication matérielle entre la scéne et la salle ; c’est la dramaturgie de toutes les grandes époques
dramatiques ; Gémier le rappelait magistralement dans les belles pages de lui qu’on a pu lire sur le théatre
dans un cirque, et il avait raison d’ajouter que cette dramaturgie d’ouverture n’avait de nos jours rien perdu
de son pouvoir. Il ne peut faire de doute pour personne que le succés du TNP, par exemple, auprés d’un
public élargi, tient a ce que Vilar a ouvert audacieusement la scéne, 1’a débarrassée de ses attributs de
cloture, supprimant le rideau, le décor peint, la toile de fond méme, et qu’il a confi¢ a la seule lumicére le
pouvoir de sculpter dans ’ombre le champ dramatique, dissipant ainsi le mensonge et y substituant
Pillusion’3*,

Barthes souligne I’importance sociale de 1’expérience du TNP qui est alors au centre de
toutes les réflexions menées autour de 1’idée de théatre populaire et il fait I’éloge du travail de
Jean Vilar :

Vilar a su amorcer une véritable révolution dans les normes de consommation du théatre ; grace a lui, des

milieux jusque-la tenus séculairement ¢loignés de I’art dramatique : petits-bourgeois, étudiants ou lycéens
pauvres, ouvriers méme, ont eu pour la premiére fois accés a un théatre de haute qualité, pur de

531 Roland Barthes, « Le théatre populaire d’aujourd’hui », Thédtre de France, décembre 1954.
332 Ibid.
333 Ibid.
334 Ibid.
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complaisances, exigeant, audacieux, confiant, et il semble que ce public nouveau ait véritablement
« mordu » au répertoire et au nouveau style proposés ; c’est un public qui non seulement change, s’¢largit,
mais aussi s’enracine ; grace a I’expérience de Vilar, le théatre tend a devenir un grand loisir populaire, au
méme titre que le cinéma ou le football®®.

Mais, comme nous 1’avons plusieurs fois annoncé, la « découverte » de Brecht change la
situation, tant pour le positionnement individuel de Barthes, que pour celui de la revue
Théatre populaire. Chez I’auteur, théoricien et metteur en scéne allemand, ils trouvent en
effet un modele trés efficace a opposer au « théatre de ’argent » contre lequel ils avaient
lancé leur bataille. Pour la revue — qui est dirigée, rappelons-le, par Robert Voisin — il s’agit
notamment de défendre un répertoire d’ceuvres, dramatiques et théoriques dont 1’Arche va
devenir I’éditeur francais ; pour Barthes I’« éblouissement » brechtien a une valeur politique
(un théatre franchement inspiré par la dialectique marxiste), mais peut-&tre encore davantage
esthétique : la fascination pour un théatre profondément novateur sur le plan dramaturgique
comme sur le plan scénique. Cette « sorte d’incendie », comme 1’a défini Barthes lui-méme,
I’a presque inévitablement détourné de I’admiration — qui était pourtant réelle et sinceére —
pour le travail de Vilar au TNP. L’article de ce dernier que nous avons cité précédemment
(chapitre III 3.1), Mémorandum, qui est une sorte de réquisitoire adressé a la revue qui 1’a
« abandonné », vise implicitement surtout Barthes — dont Vilar avait beaucoup apprécié les
premiers articles — en 1’accusant d’avoir délaissé une critique « sociologique » pour une
critique « paresseusement esthétique ». D’une certaine maniere, ce reproche est pleinement
justifié, puisque a partir de 1954 les textes de Barthes appréciant la « révolution dans les
normes de consommation du théatre » opérée par le TNP se raréfient, alors que 1’adhésion
enthousiaste a [D’esthétique théatrale brechtienne efface presque complétement son
appréciation pour le travail scénique de Vilar, qu’il voit désormais comme une pratique

presque désuete, face au modele brechtien, incarné par e Berliner Ensemble.

La fascination de Roland Barthes pour Brecht apparait de manic¢re évidente dans ses
textes critiques publiées dans la revue Thédtre Populaire en 1955 : d’abord, entre janvier et
février 1955, dans I’éditorial du numéro onze de la revue Thédtre Populaire. 1l lance «la
révolution brechtienne » qui va désormais influencer sa pensée. Dans le systéme de Brecht,
Barthes a découvert que «le monde est maniable et que I’art peut et doit intervenir dans
’histoire>® ». Cette derniére phrase est devenue le slogan de la revue a partir du numéro
vingt-neuf. Ensuite, entre mars et avril de la méme année, dans le numéro douze, Barthes

publie un texte sur « les maladies du costume de théatre », en utilisant le modele de Brecht et

335 Ibid.
336 Roland Barthes, « La révolution brechtienne », Editorial, Thédtre Populaire, n°11, janvier-février 1955.
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le gestus social pour analyser les maladies du costume (du théatre bourgeois). Il revient sur le
théatre populaire : «les théatres forts, populaires, civiques, ont toujours utilis€ un code
vestimentaire précis, ils ont largement pratiqué ce que I’on pourrait appeler une politique du
signe®*’». 11 déclare aussi que « I’exemple tout récent de Brecht nous invite a comprendre que
c’est dans I’accentuation méme de sa matérialité que le costume de théatre a le plus de chance

538». Poursuivant ses

d’atteindre sa nécessaire soumission aux fins critiques du spectacle
réflexions sur le théatre populaire a partir de la piece Mere Courage de Brecht, entre juillet et
aout, dans le numéro quatorze, Barthes évoque ce lien directement : « Mutter Courage est une
ceuvre totalement populaire, parce que c’est une ceuvre dont le dessein profond ne peut étre

compris que du peuple™”’

». L’influence de Brecht occupe une place capitale dans la pensée de
Roland Barthes et dans la revue, elle continue a y étre présente pendant les années 60 et méme
les années 70°*. « Pourquoi Brecht ? » Roland Barthes a donné la réponse dans cet article

publié dans Tribune étudiante en avril 1955 :

Pour mesurer I’intérét que nous devons a Brecht dramaturge, il suffit simplement de rappeler 1’état actuel
de notre théatre. Cet état est catastrophique... tout notre théatre est bourgeois... et ce sont d’ailleurs les
régles de I’art bourgeois : primauté du psychologique, réduction du monde aux problémes d’adultére ou de
conscience individuelle, art vériste du costume, jeu magique de I’acteur, scéne fermée comme une alcove
ou une chambre de police dont le public serait le voyeur passif.

[..]

L’homme de théatre doit étre lucide ; il ne doit plus suffire a son art d’étre expressif, de traduire le malheur
ou l’absurde ; il lui faut encore I’expliquer, I’art doit étre consubstantiellement critique : le temps des
géniales stupidités est passé. L’exemple de Brecht, sur ce point, est trés important : son ceuvre a toute la
densité d’une création, mais cette création est fondée sur une critique puissante de la société, son art se
confond sans aucune concession avec la plus haute conscience politique>*'.

Rappelons le réve de Jean-Jacques Rousseau sur le théatre et la féte dans une place
ouverte, avec un public actif ; rappelons aussi les expériences de pionniers comme Maurice
Pottecher, Firmin Gémier, Jacques Copeau dans leur parcours de recherche d’un nouveau
public et de création d’un véritable théatre populaire, ainsi que la réforme du TNP de Jean

Vilar. Le théatre d’argent (le théatre bourgeois) est toujours « I’ennemi » du théatre populaire.

337 Roland Barthes, « Les maladies du costume de théatre », Thédtre Populaire, n°12, mars-avril 1955.

338 Ibid.

53 Roland Barthes, « Mére Courage aveugle », Thédtre Populaire, n°14, juillet-aotit 1955.

340 Voir les critiques de Barthes autour de Brechet publié dans la revue Thédtre Populaire dans les années
suivantes : « Brecht “traduit” » (avec Bernard Dort), Thédtre Populaire, n°23 mars 1957 ; « Sept photos modéles
de Meére Courage », Thédtre Populaire, n°35, 3° trimestre 1959 ; « Sur La Meére de Brecht », Thédtre Populaire,
3¢ trimestre 1960. Voir aussi ’influence de Brechet pour Roland Barthes pendant les années 70 dont Barthes a
écrit encore sa réflexion sur Brechet et publié dans les autres revues : « Diderot, Brecht, Eisenstein », Revue
d’esthétique, 1973 ; « Brecht et le discours », L’ Autre Scéne, n°8-9, mai 1975. 1l faut indiquer que les critiques
sur Brecht pendant les années 60 peuvent aussi trouver dans les autres revues, nous pouvons consulter « la
bibliographie des écrits sur le théatre de Roland Barthes », in Ecrits sur le thédtre, textes réunis et présentés par
Jean-Loup Riviére, Paris, Editions du Seuil, 2002, p.355-358.

341 Roland Barthes, « Pourquoi Brecht ? », Tribune étudiante, n°6, avril 1955.

171



Depuis la découverte de Brecht par Roland Barthes et par la revue, le modele de Brecht est

devenu le moyen efficace de lutter contre cet ennemi.

Le modéele de Brecht, incarne donc aux yeux de Barthes ce théatre qui, en plus d’étre
populaire pour son acces et son ouverture a un large public, a aussi la volonté d’éveiller en lui
un fort esprit critique — Mere Courage, par exemple, est une dénonciation de la nature
commerciale de la guerre — et de le pousser, pour reprendre 1’expression de Romain Rolland,
a I’action révolutionnaire. Le théatre de Brecht, pour Barthes, fait méme en sorte que cette
exigence d’éveil critique du spectateur devienne une caractéristique esthétique tout a fait
nouvelle, car ce théatre est loin d’€tre un simple théatre de propagande révolutionnaire. Brecht
va durablement influencer le théatre francais — grace aussi aux textes enflammés de Barthes et
d’autres rédacteurs de Thédtre populaire — mais le théatre public frangais ne peut pas devenir

d’un jour a I’autre « brechtien »*.

Dans la critique littéraire de Roland Barthes, la pensée sur le théatre occupe toujours une
place importante. Beaucoup de ses critiques des années 50 sont consacrées aux discussions
sur le théatre populaire. Le théatre populaire est alors un moyen de propagation de ses idées et
de sa vision politique. En conséquence, il ne s’agit pas seulement de présenter sa pensée sur le
théatre populaire, mais aussi I’évolution de ses idées en matiére d’esthétique. Dans le
contexte historique de la Seconde Guerre mondiale en France, sa conception est marquée par
la fonction politique et sociale du théatre populaire qui est de critiquer l'idéologie de la

bourgeoisie.

Dans les chapitres consacrés au théatre populaire chinois, on verra que le théatre populaire
de la période de la révolution a eu de fortes répercussions. Son idéologie et ses effets
politiques ont créé un véritable « mythe ». De nos jours, avec le développement des médias,
les nouvelles formes du théatre integrent des éléments de films, de photographies, des corps,

etc. et les réflexions de Roland Barthes sont toujours d’actualité.

342 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Thééatre populaire ? », op.cit.
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3.3 L’utopie du théatre populaire aprés Mai 68

A. La conception du « service public » et la décentralisation théatrale (entre la IVe
et la Ve République)

A la différence d’autres pays, il y a toujours eu place en France pour des théatres publics. Cependant, et
malgré I’existence pluriséculaire de la Comédie-Francaise, I’Etat ne devient visible dans le champ culturel
qu’au XXe siécle : la carte des possibles est dressée sous le Front populaire et la réalit¢ d’une véritable
politique théatrale intervient sous la IVe République. Celle-ci apparait grossiérement structurée selon deux
axes d’action intimement liés : la constitution de théatres publics et la mise en place d’une décentralisation
théatrale en province>®,

Comme le synthétise bien cette phrase d’Emmanuelle Loyer, c’est au XXe siecle que le
concept méme de « théatre public » s’impose en France, car jusqu’aux années trente, la notion
méme de « politique théatrale » appliquée aux pouvoirs publics n’existe guere. Une certaine
logique « libérale » s’y oppose et le théatre est une activité privée, parmi d’autres, qui est bien
loin du « service public>** » Rappelons les actions du Front Populaire que nous avons
présentées au chapitre précédent ; c’est le Front Populaire qui a lancé une véritable politique
théatrale d’Etat pendant les années 30. Le gouvernement demande alors a Charles Dullin un
rapport approfondi pour mettre en place un grand projet de décentralisation théatrale et c’est
sur la base de ce projet qu’est fondée la véritable décentralisation théatrale apres 1* Seconde

Guerre mondiale, a partir de 1945°%,

Jeanne Laurent, qui a commencé a travailler au ministére de 1’Education Nationale en
1939, a connu beaucoup de jeunes compagnies durant les années difficiles de Vichy et elle a
contribué a sa fagon a la Résistance. En 1946 elle est nommée sous-directrice des Spectacles
et de la Musique et, grice a son expérience, elle va s’appuyer sur les forces vives qui sont déja

34 Des animateurs de ces Compagnies formés a la nouvelle alchimie

présentes sur le terrain
dramatique, héritiers d’une double lignée, iront grignoter les régions du « désert frangais »
provincial et rural avec leurs modestes tréteaux. La décentralisation était déja souhaitée par le

Front Populaire dans le rapport que Dullin avait établi pour Jean Zay, le ministre de

343 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, Paris, Presse Universitaires
de France, 1997, p.13.

344 Pascal Ory, « Le Front populaire, aux sources d’une politique théatrale publique », La Décentralisation
Théatrale 1. Le Premier Age 1945-1958, Robert Abirached (dir.), Paris, Actes Sud, 1992, p. 31.

545 Serge Added, « Les premiers pas de la décentralisation dans les années Vichy », op. cit, p.44.

346 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », traduit du frangais en chinois par LU Nan, Drama (Revue d’Académie du Théatre
Centrale de Pékin), n°5, 2017.
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I’Education Nationale, et elle avait été amorcée par Jean Dasté en 1937, sous la forme d’une
décentralisation ambulante subventionnée pendant I’Occupation. La nouvelle étape se fera a
petits pas et non sans difficultés : Grenoble puis Saint-Etienne avec Dasté, Colmar puis
Strasbourg avec André Clavé auquel succédera Michel Saint-Denis, la Bretagne avec Henri
Gignoux, etc.’*’ Les premiers Centres dramatiques nationaux naissent dans ce contexte : en
Alsace, a I’Est du pays, le Centre dramatique de I’Ouest est installé par André Clavé et ses
jeunes acteurs en 1946 ; au centre de la France, a Saint-Etienne, sous la direction de Jean
Dasté en 1947 ; en Bretagne, le Centre dramatique de 1’Ouest fondé par Hubert Gignoux en
1949. C’est ainsi que dans 1’espace de six ans, de 1946 a 1952, cinq centres dramatiques
nationaux sont fondés ou I’Etat collabore avec les municipalités pour aider des jeunes troupes
a mettre en place le théatre comme un service public qui s’adresse a une ville et a toute la

région qui I’entoure>*®.

Un cadre général de cette situation nous est donné par Alfred Simon, qui souligne la

position tout a fait spéciale de Jean Vilar dans ce contexte :

Dés 1947, la Résistance est morte, ses forces disloquées, les deux blocs en place, le plan Marshall en
marche, la guerre froide déclenchée. Dans ce monde cassé, aucune illusion n’est plus possible. La mauvaise
conscience et la mauvaise foi se partagent les étres et les groupes, dans un univers sartrien dont, acteur
sartrien lui-méme, Vilar tentera de dégager la tonalité shakespearienne. Rien ne se raméne au débat
classique droite-gauche, blanc-noir. Par exemple, parmi ceux qui animérent la vie et le débat du théatre
dans les années 1960 et 1970, les uns pouvaient se réclamer de I’héritage chrétien de Copeau et des
Comédiens Routiers (Dasté, Gignoux, Grenier-Hussenot) et d’autres de I’héritage révolutionnaire du
groupe Octobre (Blin, Lerminier, Serreau). Ce clivage ne les divisait pas automatiquement en conservateurs
et progressistes, anciens et modernes. Les deux grandes formes de la modernité, cette année-la, ont été
représentées par la décentralisation et l’avant-garde. Il est vrai que les héritiers de Copeau et des
Comédiens Routiers ont pris en charge le processus et que Blin et Serreau furent aux premiers postes du
combat de I’avant-garde. Jean Vilar échappe en partie aux uns et aux autres. Une certaine solitude mais
aussi un certain sens de I’équipe. Par Avignon, on le rattache a la décentralisation*.

Et c’est justement a partir du cas de Jean Vilar et du TNP qu’Emmanuelle Loyer illustre

I’émergence du « service public » :

L’Etat républicain - puisque c’est avec la République que le probléme se pose en ces termes - considére le
théatre comme une activité digne d’étre aidée financiérement, suivie par une politique cohérente, pensée
comme un secteur essentiel de la vie publique et n’allant pas de soi. Ses intéréts économiques ou financiers
et politiques ne ’incitaient pas forcément a une intervention active. En 1951, lorsque Vilar arrive a la téte
de Chaillot, le TNP n’a de national que le nom. Quelles sont alors les relations qui unissent ’Etat, non pas a
un théatre, mais a un homme, puisque Vilar n’a qu’un statut de concessionnaire ? Mises en forme dans un
cahier des charges relevant davantage du XIXe siécle que du XXe et par des subventions chichement
accordées, ces relations apparaissent encore largement fondées sur la méfiance réciproque, comme en
témoignent a loisir les rapports orageux entretenus par Vilar avec son administration de tutelle. Et pourtant,
le «théatre service publie » s’impose alors comme un slogan vilarien. C’est dire que la réalité des

47 Yves Lorelle, Dullin-Barrault L’éducation dramatique en movement, Paris, Editions de I’Amandier, 2007,
p.145-146.

348 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », op. cit.

349 Alfred Simon, « La question du public », Jean Vilar, Paris, La Renaissance du livre, 2001, p.81.
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difficultés n’efface pas 1’idéal d’un Etat qui serait un authentique partenaire, pour promouvoir un théatre
citoyen dans le droit fil de I’héritage révolutionnaire. Dans une culture d’aprés-guerre valorisant 1’Etat
comme I’initiateur des réformes et le garant de la justice, Vilar le premier en formule les devoirs en matiére
culturelle. Le Théatre national populaire, tout en apparaissant progressivement comme la téte pensante d’un
nouveau secteur public, comprenant également les théatres de la décentralisation, est en méme temps une
structure placée dans un environnement économique contraignant. A ce niveau, la rentabilité financiére
devient un impératif national. C’est la face cachée du TNP, celle d’un théatre qui, pour étre de service
public, n’en est pas moins géré, avec bonheur, comme une entreprise moderne’>°,

Lorsque les premiers succes arrivent, surtout a Paris avec Vilar, le théatre commercial
parisien qui est affaibli mais encore puissant, réagit, attaque... car il voit une menace dans
cette montée du Théatre public. Les pressions se font de plus en plus fortes et Jeanne Laurent,
qui rappelons-le est une simple fonctionnaire, est évincée de son poste en 1952. Sans sa
présence, le processus de création des Centres dramatiques nationaux et donc de la
deécentralisation thédtrale semble s’arréter, et Jean Vilar est de plus en plus menacé... méme

si son trop grand succes le protége.

Mais, si ce mouvement de création du théatre public est né, ce n’est pas a cause d’une
volonté politique précise de la Quatrieme République, mais grace a une envie trés forte des
jeunes artistes et du public. Le processus avance, donc, malgré tout: d’autres centres
dramatiques s’ouvrent, méme si ’appui de I’Etat leur fait défaut, grace a des initiatives

locales.

Trés nombreuses sont les nouvelles réalités théatrales qui naissent ou se développent un
peu partout en France: André Reybaz dans le Nord, Jo Tréhard a Caen, Jacques Fornier en
Bourgogne, Cyril Robichez dans les Flandres, etc. Or tous ces jeunes animateurs, aidés le plus
souvent par les municipalités locales, seront en quelque sorte reconnus et pris en compte
quelques années plus tard, avec le retour au pouvoir du Général de Gaulle, en 1958. De Gaulle,
qui avait été le protagoniste de la Résistance contre les Allemands et de la Libération en 1945,
avait ensuite abandonné la vie politique. Il revient en 1958, a la suite d’une grave crise
institutionnelle, et inaugure un Etat plus fort, basé sur les pouvoirs élargis du Président de la
République, fonction qu’il occupera pendant dix ans. C’est la Cinquiéme République, systéme
qui est en vigueur encore aujourd’hui. Dans ce cadre, plus directif donc, le nouveau
gouvernement se dote, pour la premicre fois, d’un ministere de la Culture et a la téte de ce

ministere est placé un intellectuel, un écrivain de grande stature, André Malraux (1901-1976).

Avec Malraux et son ministére de la Culture commence une véritable politique culturelle

d’Etat, ou le théatre et son réseau de théatres décentralisés vont jouer un réle trés important.

359 Emmanuelle Loyer, Le thédtre citoyen de Jean Vilar Une utopie d’aprés-guerre, op.cit, p.11-12.
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Malraux ne se contente plus des Centres dramatiques, il lance le projet des Maisons de la
Culture, qu’il appelle les « Cathédrales du XXe siecle », qui doivent diffuser et rendre
accessibles au plus grand nombre les « chefs-d’ceuvre de ’humanité ». C’est une conception
généreuse et visionnaire, mais en méme temps un peu rigide et rhétorique dans son ambition
démesurée. L’intervention publique en matieére culturelle tant attendue arrive, enfin... mais
elle amene avec soi les rouages de la bureaucratie et elle a inévitablement tendance a
institutionnaliser et figer un mouvement, celui du théatre public, qui avait eu jusqu’a présent

un caractere trés volontariste et presque spontang.

Il est incontestable, toutefois, que c’est grace a ’action de Malraux que s’accomplit
I’implantation définitive des structures du théatre public : 1I’Etat s’engage a la fois
financiérement et politiquement pour soutenir les artistes. Malraux n’arrive pas a obtenir tous
les financements qu’il espérait, pour implanter comme il 1’avait prévu, une Maison de la
Culture dans chaque département, mais, si I’on jette un coup d’ceil a une carte de la France en
1966, on voit bien que la décentralisation est en grande partie accomplie : le nombre des
centres théatraux (Centres dramatiques et Maisons de la Culture) a été multiplié en quelques

années par rapport aux premiers cinq Centres dramatiques dont nous avons parlé.
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Et pourtant, comme dans toute utopie qui se réalise, dans tout réve qui devient réalité, s’il
y a beaucoup de fierté et de satisfaction pour ce développement de la culture théatrale en

France, on se rend compte aussi que tout n’est pas comme on ’espérait.

B. La déception de I’utopie du théatre populaire aprés Mai 68

A propos de la déception relative au théatre public en France, Marco Consolini recense
trois éléments qui résument ce mélange de réussite et échec dans le mouvement du théatre
populaire francais a son « age d’or », pour reprendre I’expression de Pascal Ory que nous

avons déja citée>!.

Le premier ¢lément de déception est le suivant : le théatre public aprés la Seconde Guerre
mondiale s’est construit grace a un lien trés fort entre les artistes et les associations du public,
liées au mouvement d’Education Populaire. Ce lien fort faisait en sorte que la distinction entre
acteur et spectateur, mais aussi entre professionnel et amateur avait tendance a s’effacer de
plus en plus. C’était au fond cela qui avait fait la force de Vilar a Avignon, ce rapport
« circulaire » avec le public, le public populaire des espaces ouverts, le public improvisé sur
les places, comme celui de Jean Dasté. Le réve des utopistes du théatre populaire, celui de
réunir le théatre et la féte avait semblé réalisé. Or, avec la création du ministére de la Culture
et I’institution des Maisons de la Culture, on délaisse le lien avec les associations d’amateurs
et on fait appel de plus en plus a de vrais professionnels, a des artistes reconnus. Ce lien

semble de plus en plus perdu®2.

Le deuxieme ¢élément de déception tient a la notion de public. Est-ce que les théatres
publics arrivent a attirer un public réellement populaire ? Dans ce « populus » - ¢’est-a-dire la
communauté enticre — y a-t-il vraiment de I’espace pour la « plebs » - ¢’est-a-dire les classes
populaires ? De ce point de vue, le constat est plutot décevant. Méme dans le théatre de Jean
Vilar, qui a réussi a attirer un public énorme, formé surtout des jeunes générations assoiffées
de liberté et de culture, les ouvriers étaient finalement assez peu nombreux. Au moment ou les

théatres publics semblent avoir « gagné » leur bataille, au milieu des années 1960, cela est

351 Pascal Ory, « Le Front populaire, aux sources d’une politique théatrale publique », op. cit., p.42.

552 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », op. cit.

177



encore plus vrai... c’est peut-€tre aussi pour cette raison que Vilar a quitt¢é son TNP en

19635,

Enfin, le troisitme élément de déception concerne l’engagement social évoqué par
Romain Rolland : le théatre populaire comme moyen pour « accélérer le changement de la
société ». Ce méme réve avait animé le mouvement socialiste, incarné par Jean Jaures. Apres
le premier mouvement de décentralisation, on ne peut que constater que la société n’a pas
changé radicalement sous I’impulsion du théatre : les inégalités entre les classes sociales
restent trés fortes™*. La réponse a ces derniéres questions ne peut étre que décevante... d’ou

le désenchantement qui se manifeste en France surtout au moment de Mai 1968.

Claude Roy, I'un des nombreux biographes de Jean Vilar, observe a ce propos :

En France, Mai 68 ce sont, a premicére vue, des rues occupées, des universités occupées, des usines
occupées, un gouvernement préoccupé et un parti communiste qui ne I’est pas moins. Une révolution un
peu féte, une fé€te un peu révolution, un vacillement énorme, pourtant sans lendemain, ou du moins, en
apparence, sans conséquences immédiates. Ce n’est pas du tout pour rire que des millions de travailleurs
arrétent le travail. Mais les jeunes gens, les étudiants, eux, ont I’air constamment de mimer les grands
événements historiques : on joue la prise du Palais d’hiver a la Sorbonne, on copie le Soviet de Petrograd
dans la grotesque « libération » de ’Odéon’>>,

Effectivement, en mai 1968, alors qu’a Paris et dans toute la France les étudiants ont lancé
un mouvement de contestation générale qui s’est étendu rapidement a toute la société, les
hommes qui dirigent tous les théatres publics de la décentralisation dramatique, se mettent en
gréve et se réunissent & Villeurbanne, prés de Lyon. Ils mettent eux-mémes en doute leur
propre action, en admettant que ce théatre populaire tant révé ne s’est pas vraiment réalisé :
une partie importante de la population n’y accede pas — c’est ce qu’ils appellent le « non
public ». Et voila ce qu’ils déclarent : « Il y a d’un co6té le public, notre public, [...] et il y a,
de ’autre, un « non-public » : une immensit¢ humaine composée de tous ceux qui n’ont

encore aucun accés au phénoméne culturel®*® ».

L’influence du mouvement de Mai 68 est également présentée par LIU Minghou, dans Le
Thédatre frangais du XXe siecle. 11 indique que la tempéte de Mai 68 a eu un impact
considérable sur I’art dramatique : ce mouvement a permis aux gens de théatre de se rendre
compte que le public qu’ils avaient a la fois révé et poursuivi, c’est-a-dire le « peuple » et les

masses auxquelles le théatre devait étre donné comme un « service public », était perdu, ou

333 Ibid.

354 Ibid.

335 Claude Roy, Jean Vilar, Calmann-Lévy, 1987, p.263-264.

336 « La Déclaration de Villeurbanne », 1968, in Robert Abirached (dir.), La Décentralisation thédtrale, 3. 1968,
le tournant, Paris, Actes Sud, 1994, p. 196.
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absent, ou encore non identifiable. Et le théatre était devenu, ou redevenu, un produit de

consommation.

Pour créer de nouvelled formes de théatre et en méme temps retrouver ce lien perdu, on
essaye alors de sortir de 1’espace conventionnel du théatre, on se déplace dans la rue et on
commence a écrire le texte, ou le scénario du spectacle, de maniere collective. Selon LIU
Minghou, cet esprit de la « création collective » est directement inspiré par le mouvement de
Mai 68, comme une sorte de transposition du climat effervescent qui caractérisait les
discussions des étudiants universitaires manifestant leurs revendications et discutant dans
d’interminables débats collectifs. Cette maniere de travailler a permis d’ailleurs de libérer, du
moins de manicre provisoire, le statut subordonné du théatre par rapport a la littérature. La
création collective devient en effet une tendance majeure dans le développement du théatre

francais pendant les années 1970 et 1980°%7.

Depuis cette date importante, le mouvement du théatre populaire en France, certes, a
perdu beaucoup de son élan utopique, mais il n’a cessé de tenter d’atteindre, par différents
moyens, des nouveaux publics, dans les €écoles, dans les lieux de travail, dans la rue. Parfois
les résultats sont un peu décevants, malgré la multiplication des interventions d’Etat ; a partir
de 1972, lorsque le nouveau ministre de la Culture Jacques Duhamel rationalise les contrats
des théatres publics, ou lorsqu’en 1981 le ministre socialiste Jack Lang augmente

considérablement les financements aux pratiques théatrales>>S.

Mais parfois, surtout si 1’on regarde le contexte francais de 1’extérieur, avec les yeux
d’une étrangere venue de loin, les résultats sont magnifiques et savent recréer ce réve d’un
théatre qui devient une féte, tout en parlant avec esprit critique. C’est par exemple le cas d’un
théatre qui s’est beaucoup inspiré du théatre oriental et notamment chinois : le Théatre du
Soleil d’Ariane Mnouchkine, qui existe encore aujourd’hui, et qui cherche et souvent trouve,
la magie d’une vraie rencontre entre acteurs et spectateurs... ce qui €tait, rappelons-le, le
principal réve des utopistes du théatre du peuple. Le Théatre du Soleil d’Ariane Mnouchkine,
effectivement, est également présenté par LIU Minghou, comme un exemple représentant les

années 70 en France. Ariane Mnouchkine et sa troupe réussissent a combiner la création

357 LIU Minghou, Le Thédtre frangais du XXe siécle, op.cit., p. 218.
538 Marco Consolini, « Le Théatre public et ses contradictions (1945-1968) Et aprés ? Qu’en est-il du mythe du
Théatre populaire ? », op. cit.
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collective et un caractére personnel et ils créent aussi un lien entre la nature distrayante du

théatre et le théatre populaire®™.

Avec cette comparaison entre deux pays et deux contextes historiques largement
différents, nous découvrons que la création et la force collective sont I'un des sujets
intéressants pour notre recherche apres Mai 68. En France, les chercheurs et les artistes
poursuivent cette interrogation méme de nos jours : par exemple, en 2014, a Pernand-
Vergelesses, la Maison Jacques Copeau a organisé la deuxiéme rencontre sur « La force du
collectif ». Durant quatre jours des rencontres entre les 23 et 26 octobre, les participants,
chercheurs, acteurs et t¢émoins du Berliner Ensemble au Piccolo Théatre, du Théatre du Soleil
a la Schaubiihne, de 1’ Aquarium a la Taganka de S. Lioubimov, partagent leurs expériences de

ces collectifs et les enjeux de leur création®°.

En Chine, la création et la représentation de la force collective se manifestent dans un
autre contexte historique et social. Par rapport au parcours francais, le théatre populaire et son
caractére collectif jouent un grand role dans 1’histoire du théatre populaire a partir des années
de la guerre avec la fondation et I’intervention du Parti Communiste chinois en 1921. 1l se
développe avec une forte demande de propagande et d’antifascisme tout au long de ’histoire
chinoise dans la premic¢re moiti¢ du XXe siecle jusqu’a la fondation de la République
populaire de Chine en 1949. Pendant les dix ans de la Grande Révolution Culturelle entre
1967 et 1977, « La force et la création collective » apparaissent dans une période extréme en
présentant les pieces modeles révolutionnaires sous la forme de 1’Opéra de Pékin et les
¢léments musicaux occidentaux utilisant orchestre, ballets, etc. Ces sont les sujets que nous

¢tudierons dans la deuxieéme partie sur le théatre populaire en Chine.

Le passage de la conscience « collective » a I’« individuel » apparait grace a la Réforme
¢conomique chinoise lancé par DENG Xiaopin en 1978. Pendant les années 1970 et 1980,
sous I’influence de 1’ouverture dans le domaine de la littérature et du théatre, les créateurs et
le public s’ouvrent I’esprit avec la traduction et la réception des ouvrages étrangers. Ils
commencent a chercher leur identit¢ et la valeur individuelle en pratiquant le théatre

d’exploration, le théitre expérimental, le théatre d’avant-garde et le petit théatre™!... Le

339 LIU Minghou, Le Thédtre frangais du XXe siécle, op. cit., p. 221. L’analyse sur le Théatre du Soleil d’Ariane
Mnouchkine. Voir le méme ouvrage p. 219-226.

360 Voir « La Force du Collectif », Rencontres publiques de la Maison Jacques Copeau, du 23 au 26 octobre 2014.
Le programme est disponible a: http://www.maisonjacquescopeau. fi/2014/10/20/rencontres-2014/

561 Concernant le théatre contemporain chinois, nous pouvons trouver beaucoup plus d’informations dans la
revue Christian Biet, Wang Jing (dir.), Scénes chinoises contemporaines, Thédtre Public, n°210 octobre-
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théatre populaire chinois continue son parcours au XXe siecle a la recherche d’un public de
plus en plus nombreux, pour développer ses fonctions artistiques, pédagogiques et sociales.

Ces sont les sujets que nous approfondirons dans le chapitre suivant.

décembre 2013 et Christian Biet, Wang Jing (dir.), Thédtres de langues chinoises perspectives contemporaines,
Revue d’Histoire du Thédtre, n°271 juillet-septembre 2016.

181



Deuxiéme Partie

L’Utopie du théatre populaire en Chine (1907-1977)
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Chapitre IV

La naissance du théatre moderne (théatre parlé) en Chine

4.1 La naissance du théatre moderne (théatre parlé) en Chine
A. Le développement historique du théatre chinois avant 1907

Le terme de « théatre chinois » (zhong guo xi ju) désigne de nombreux et divers modes
d’expression dans I’histoire et la culture théatrale en Chine. Nous pouvons trouver des
emplois variés de ce terme dans la recherche et dans la traduction en frangais ou en anglais.
L’on utilise 1’adjectif « traditionnel » pour distinguer la période antique et les temps
modernes : « le théatre traditionnel chinois ***» (zhong guo chuan tong xi ju) est un terme
général qui s’applique a I’art traditionnel chinois a I’époque antique et qui le distingue de
I’époque moderne au cours de laquelle le « théatre parlé » (hua ju) est apparu a partir de 1907.
Un autre emploi se référe plutdt aux caractéristiques artistiques, comme en anglais « the

classical theatre of China ***» et en francais « le théatre chanté classique chinois®**

» (zhong
guo gu dian ge ju) et «’Opéra classique®®» (gu dian ge ju). Pour ce qui est de la relation
entre le théatre moderne et le théatre traditionnel au début du XXe siécle, les chercheurs
chinois considérent qu’il y a trois types de théatre moderne : «’un est le Kun Qu , reprenant
les formes du théatre classique (zhong guo gu dian xi ju) ; ’autre est ’Opéra de Pékin |,
reprenant les formes des théatres locaux populaires (min jian di fang xi ju) ; le dernier est le
« théatre nouveau » (xin ju) qui se présente sous la forme de théatre parlé (hua ju) et qui

apparait sous 1’influence du théatre occidental®®y.

A propos de la distinction entre « théatre ancien » et « théatre nouveau », entre « théatre
traditionnel » et « théatre moderne », entre « théatre chanté classique ou opéra classique » et
« théatre parlé », GONG Baorong, dans un article récent publi¢ en France, précise que la
réalité du théatre chinois est composé a la fois de théatre parlé, le Hua ju, dont la naissance fut

le résultat direct de I’influence du théatre européen via le Japon au début du XXe siecle, et de

562 Cf. la version traduit par les chercheurs chinois: BAO Chengjie, CAO Juan, L’art thédtral, traduction
frangaise de ZOU Shaoping, Pékin, Editions en Langues étrangéres, p.9.

563 Cf. A.C.Scotte, The Classical Theatre of China, New York, Barnes& Noble, 1957.

64 Cf. Yongyi Tseng, Chine : le thédtre, traduction francaise de Jacques Pimpaneau, Arles, Editions Philippe
Picquier, 1990. p.9.

565 Cf. Jacques Pimpaneau, Chine : L’Opéra classique Promenade au jardin des poiriers, Paris, Editions Les
Belles Lettres, 2014.

566 Zhang Geng, Huang Jusheng (dir.), « Introduction » & La littérature moderne chinoise Thédtre Volume 1,
Shanghai, Librairie de Shanghai, 1996, p.1.
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théatre traditionnel, le Xi Qu, terme qui est généralement mal traduit en France par « opéra

367 Dans notre travail, nous allons essayer d’étudier notre sujet principal, le « théatre

chinois »
populaire », dans le contexte du « théatre moderne » sous la forme du « théatre parlé » en le
distinguant du théatre traditionnel représenté par Xi Qu et 1’Opéra de Pékin (jing ju). En
considérant la transformation du théatre populaire au contact des événements révolutionnaires
dans le domaine culturel, artistique, politique et social, nous prendrons en compte le contexte

historique dans notre étude et nous observerons également la relation et la transformation

entre le théatre traditionnel et le théatre moderne.

Avant de nous lancer dans notre sujet, nous allons rappeler 1’histoire et le développement
du théatre traditionnel chinois, afin de mieux comprendre les sujets que nous aborderons dans

les chapitres suivants.

Le théatre traditionnel chinois, Xi Qu, a connu une longue histoire et comme le théatre
dans les autres pays, il a pris sa source dans les rites religieux et dans un ensemble complexe
de phénomeénes culturels ancestraux. La naissance du théatre chinois peut étre située bien
avant notre ére et il a fait son apparition et atteint sa maturité vers le Xle siécle®®®. Selon les
sources historiques, les formes artistiques telles que la danse et le chant sont liés aux
cérémonies cultuelles qui étaient célébrées dans la Chine antique d’il y a plus de 5000 ans.
Ces modes d’expressions sont présentés dans les cérémonies sous les dynasties des Qin et des
Han (221 av. J.-C.-220 apr. J.-C.). L’opéra nuo (nuo xi) en est un exemple : ce terme qui
signifie « chasser les démons » désigne un ensemble de rituels permettant aux mortels
d’entrer en contact avec I’au-dela afin d’apaiser les ames errantes. Il se joue avec des masques
ou des marionnettes et la représentation est accompagnée par la danse et le jeu d’instruments
comme les percussions et la flute. Sous les Han, on appelait « Cent jeux » (bai xi) les diverses
formes artistiques comme le chant, la danse, la lutte, 1’acrobatie, la ballade rimée et les
bouffonneries. Elles intervenaient le plus souvent sur une place ou sur un grand terrain. Sous
la dynastie des Tang (618-907), la musique et la danse connurent un développement
considérable aupres de la population, en particulier a la Cour. A 1’époque des Song et des Kin

(960-1234), les chants et les danses devinrent populaires. Donnés a 1’origine sur la place

%7 GONG Baorong, « Les spectacles occidentaux et leur impact sur le théitre chinois », Revue d’Histoire du
Thédtre, Thédtres de langues chinoises, n°271, juillet-septembre 2016, p. 111-120.
568 BAO Chengjie, CAO Juan, L art thédtral, op.cit., p.9.
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publique, ils firent leur entrée a cette époque dans les petits théatres de la ville’®. (voir en

Fig.1)

JesRokFEs (I _EAED) HERG R

Fig. 1: La scene du théatre traditionnel des dynasties Song dans la peinture Le Jour de
Qingming au bord de la riviere de ZHANG Zeduan (1085-1145)

A D’époque des Yuan (1271-1368), la naissance de « spectacle variés » (za ju) est
considérée comme la premicre véritable forme du théatre chinois. Dans sa forme canonique, il
est constitu¢ de quatre actes (« coupure », zhe) et il suit une progression en quatre étapes : le
commencement, le développement, 1’intensité et la résolution. Parfois une scéne (« coin,
cheville », xie zi) s’ajoute au début ou entre deux actes. Chacun des actes consiste en une série
d’airs chantés, tous sur le méme mode et la méme rime. Les vers sont irréguliers et la prosodie
est I’héritiere de celle des poémes chantés (ci) de la dynastie Song. Les dramaturges ne
composent pas les musiques, mais écrivent leurs airs sur des mélodies préexistantes, au
nombre de trois cent trente-cing. Le luth piriforme (pipa) est le principal instrument, la partie
chantée (qu) alterne avec la partie parlée (bai) et elles sont clairement distinctes. La premicre
est écrite dans une langue littéraire allusive et la derniere est en langue vulgaire pour présenter
les personnages et éclairer le public sur le contenu des airs chantés>’®. Za ju de Yuan inspire
deux styles de théatre, le « théatre du sud » (nan xi) et le « théatre du nord » (bei za ju ou bei
qu). Le premier a pris naissance vers 1127 a Yongjia, région coticre du sud-est actuel
Wenzhou de la Chine, en se basant sur le za ju traditionnel des Song et des Kin et en unissant

chants et danses populaires en vogue dans cette région. Le dernier est daté d’un si¢cle plus

569 Ihid., p.16.
570 Roger Darrobers, Le Thédtre chinois, Paris, Presses universitaires de France, 1995, p. 29.
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tard et il s’inspire du genre des ballades, le zhu gong diao, basé sur les airs du nord de la
Chine et qui fut nommé pour cela «théatre du nord » (bei za ju ou bei qu). Selon les
chercheurs, za ju est une « forme de ballet’’'» et ce terme joue un role important dans le
développement du théatre chinois. « C’est seulement avec 1’apparition de ces airs du sud et du

nord que 1’on peut parler d’un théatre chanté®’?».

Il y a deux pieces de la dynastie des Yuan qui ont influencé I’occident dans la premiere
moiti¢ du XIXe siecle : Le cercle de craie (hui lan ji) de LI Xingdao (XIII siecle) et
L’Orphelin de la famille Zhao’”3 (Zhao shi gu’er) de JI Junxiang (XlIlle siécle). Les deux
pieces ont ¢été traduites de chinois en francais par Stanislas Julien (1797-1873), le spécialiste
des picces za ju des Yuan, la version francaise Le cercele de craie est publiée en 1832 et
L’Orphelin de la famille Zhao en 1834. Au XXe siecle, Le cercle de craie est traduit en
allemand par Klabund et adaptée et mise en scéne avec un grand succés par Bertolt Brecht>7,
Dans les années 50, Brecht et le Berliner Ensemble ont présenté cette piece, 1’'une des
réalisations scéniques les plus réussies de la troupe berlinoise, au théatre Sarah Bernhardt a
Paris. Roland Barthes y a trouvé la confirmation de I’éblouissement qu’il avait vécu 1’année
précédente avec Mere Courage, en se réjouissant que « Brecht et le Berliner Ensemble aient,
pour la seconde fois, conquis le grand public parisien®”». Elle illustre le lien entre la Chine et
la France au-dela du temps et de I’espace, ainsi que la transformation du théatre traditionnel

chinois en théatre populaire de nos jours.

Revenons sur le développement historique du théatre traditionnel chinois. Le théatre du
nord (bei za ju) et le théatre du sud (rnan xi) ont connu un grand développement sous la
dynastie des Yuan (1271-1368), mais le bei za ju aprés avoir atteint son apogée déclina a la
fin des Yuan. Le nan xi connut un développement différent sous les Ming (1368-1644) : il se
répandit le plus largement dans les différentes régions sous des noms différents: par exemple
dans la province du Zhejiang, il y a [’air de Yuyao, [’air de Kunshan dans la province du

Jiangsu et /’air de Yiyang dans la province du Jiangxi.

571 Jacques Pimpaneau, Chine : L’Opéra classique Promenade au jardin des poiriers, op.cit., p.16.

572 Yongyi Tseng, Chine : le thédtre, op.cit., p.13.

573 I"Orphelin de la famille Zhao (Zhaoshi gu’er) est une piéce en cinq actes qui raconte d’un ministre qui fait
exécuter toute la famille Zhao, un nouveau-né est le seul survivant et est sauvé par un médecin ami de la famille.
Ce dernier 1’¢éléve comme son propre fils dans le but de ’amener a se venger du ministre.

574 Sur la traduction des piéces za ju de Yuan a la premiére moitié du XIXe siécle, nous pouvons trouver plus des
détails dans I’article de Wilt L. Idema, « Za ju de Yuan La version différente et la version traduite », traduite de
chinois par LING Xiaoqiao, Etude philosophie et littérature chinoise, vol. 25, n°2. P.147-165.

575 Roland Barthes, « Le Cercle de craie caucasien », Europe, aofit-septembre, 1955, texte réunie dans Roland
Barthes Ecrits sur le théadtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Rivicre, Paris, Editions du Seuil, 2002,
p-179.

186



La dynastie des Qing (1644-1911) vit encore prospérer le nan xi en particulier /’air de
Yiyang et celui de Kunshan. Au milieu de cette dynastie, divers théatres locaux se
développerent sur la base des chants, des danses et des ballades. Ils utilisaient les dialectes
dans les chants et les déclamations et ont éclipsé le nan xi. Les théatres locaux peuvent étre
divisés en « grande piéce » (da xi) et en « petite piece » (xiao xi)>’®. La grande piéce
comprend le bang zi >"’(une dizaine de hang zi dont le gin giang, le Shanxi bang zi et le Hebei
ban gzi), I’opéra de Pékin (jing ju), I’opéra du Hunan (xiang ju), I’opéra de Chaozhou (chao
Jju), ’'opéra du Guangdong (yue ju), I’opéra du Yunnan (dian ju) et ’opéra de Sichuan (chuan
ju). La petite piéce commence a se généraliser entre 1875 et 1920. Les plus influents sont
I’opéra du Hebei (ping ju), le yue ju du Zhejiang, le qu ju du Henan, le huang mei xi de
I’Anhui, le hua gu xi du Hunan, etc. Le concept de « genre de théatres » (xi ju zhong lei) est
apparu au milieu de la dynastie des Qing pour distinguer les différents théatres locaux et

signaler leur différence’’®.

Dans la Chronique du théatre chinois rédigée en 1982, ont été répertoriés 390 genres de
théatre traditionnel. On a divisé le théatre traditionnel en trois genres : le premier basé sur I’art
des ballades, qui représente ’histoire en utilisant chants et paroles, par exemple le hu ju de
Shanghai, le qu ju de Henan, le /ii ju du Shandong, etc. ; le second a été formé a partir des
chants et des danses populaires dont le yang ge du Nord, et le Aua gu xi du Sud qui mettent
davantage 1’accent sur la danse ; le troisiéme, 1’opéra de Pékin, considéré comme 1’ « opéra

9

national » (guo ju) est le plus répandu et le plus influent du pays®”®. Son développement

380est introduit a Pékin. Le hui ban est financé par de

advient sous les Qing, lorsque le hui ban
riches commercants de Huizhou et assimile des chants de I’opéra du Hubei, créant un nouvel
opéra sous le nom «l’opéra de Pékin » (jing ju). L’opéra de Pékin est un art scénique
réunissant le chant, la danse, I’interprétation chantée avec ’air de Xi Qu et les exercices
acrobatiques. Il ne reproduit pas la vie réelle et propose des personnages qui résultent d’une

configuration et d’un langage tres particuliers et codifiés ou les rdles sont divisés en plusieurs

catégories selon le sexe, le caractere, 1’age, la profession et le statut social du personnage.

576 La grande piéce s’agit les genres du Xi Qu qui ont une histoire plus longue et un system scénique plus intégral
par rapport aux genres de petite piece.

77 Le terme Bang zi désigne par extension le genre basé sur un systéme d’arias modulables connues sous le nom
de « mélodies pour Bang zi » (bang zi giang), c’est une sorte de cliquette, un instrument a percussion qui se
compose de deux morceaux de bois que I’on frappe 1'un contre 1’autre pour marquer le rythme.

578 BAO Chengjie, CAO Juan, L art thédtral, op.cit., p.18-23.

579 Cf. ibid., p.23.

580 Hui ban, il s’agit les troupes de théatres locaux des provinces d’Anhui et du Jiangsu.
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A la fin de la dynastie des Qing, donc au début du XXe siecle, I’organisation des
représentations lors des jours de féte et 1’assistance au théatre constituait un divertissement
trés important pour les familles impériales de la cour, qui disposait de sa propre troupe
théatrale professionnelle. Les acteurs des troupes de 1’opéra de Pékin extérieures de la cour
comme Tan Xinpei*®!, Mei Lanfang®®?, etc., pénétrérent aussi dans le palais pour donner des
représentations. Autrefois, lors des événements heureux (naissances, mariages, etc.), certaines
familles invitaient des acteurs de 1’opéra de Pékin a jouer chez elles et certaines ont construit
des théatres spécifiques, ou d’autres, des tréteaux provisoires>®>. (voir en Fig. 2) Dans les
milieux populaires, en revanche, les théatres sont tous situés dans des maisons de thé et c’est
pourquoi on a I’habitude de désigner les théatres comme des « maisons de thé » ou «jardins
de thé »*®%. La maison de thé s'est développée sous les dynasties Ming et Qing et ce n'est que
sous la dynastie Qing qu'on a commencé a y monter des scenes. Les paroles du maitre de
l'opéra de Pékin, Mei Lanfang, font autorit¢ en la matiére: « Les premiers théatres sont
appelés collectivement jardins de thé. Ce sont des endroits ou les amis se réunissent pour

1585

prendre le thé. Regarder les pieces n’est pas leur objectif principal ®». (voir en Fig. 3)

581 TAN Xinpei (1847-1917), acteur de I’opéra de Pékin, il a créé son propre style de chants dit « Tan » qui a

attiré de nombreux admirateurs. Il a joué le réle principal dans le premier film chinois La bataille du mont
Dingjun.

82 MEI Lanfang (1894-1961), acteur de ’opéra de Pékin, il a contribué a la création d’un certain nombre de
nouvelles danses et a I’enrichissement des techniques d’interprétation de 1’opéra de Pékin.

583 Pour une étude consacrée a I’Opéra de Pékin, nous pouvons consulter Pouvrage : L’Opéra de Pékin
Ouintessence de la culture chinoise, Y1 Bian (édi.), traduite en francais par ZHANG Yuyuan, Pékin, Editions en
Langues étrangeres, 2006.

584 Chang Heng-fou, Larmes améres sur une scéne dorée, chapi.3, cité par Yongyi Tseng, in Chine : le thédtre,
op.cit., p.25.

585 Cf. MEI Lanfang, La 40° vie de la scéne (le premier et quatriéme chapitre), cité par LIAN Zhenjuan, Maison
de thé en Chine, Pékin, Presse de I’Université chinoise de Minzu, 2002.
(http://blog.sina.cn/dpool/blog/s/blog_8f14a81c01012uyh.html)
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Fig. 2: « Jeu de Palais », dans la peinture Kangxi, le parchemin de la féte du 60°, c’est une
scéne du théatre traditionnel (Xi Qu) de la cour pour féter les 60 ans de I’empereur Kangxi en

1721 sous la dynastie de Qing.

Fig. 3: une représentation dans une maison de thé a la fin du XIXe siccle
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Dans le théatre traditionnel chinois, nous pouvons trouver des caracteres similaires a ceux
évoqués par les penseurs francais lorsqu’ils ont théorisé, voire révé une destinée populaire
pour le théatre : celui-ci n’est pas séparable de la féte, et cette relation est strictement liée a un
rapport organique avec la nature, lieu privilégié pour retrouver une communication circulaire
entre 1’acteur et le public. Le théatre traditionnel chinois et son caractére « populaire », au
sens de « folklorique **®», est donc aussi et surtout un point repére important pour les
développements du théatre populaire — tant au sens « démocratique », qu’au sens
« commercial » et « festif » — pendant le XXe siccle : tantdt il a ét¢é vu comme un héritage
encombrant du passé féodal, a rejeter au nom d’une modernité a la fois esthétique et sociale ;
tantot il a été considéré comme une source authentique a réactiver pour un nouvel usage social

du théatre

Du point de vue sociologique, effectivement, le théatre traditionnel chinois est inséparable
de la vie et des couches populaires et le lieu du spectacle est aussi 1’espace ou se réunit la
foule, ce qui permet de réaliser une activité capable d’attirer « naturellement » les spectateurs,
qui vont croiser le théatre dans un espace de vie quotidienne, et en méme temps d’assurer
pour ce méme spectateur populaire une forme d’éducation culturelle. Du point de vue
scénique, la sceéne se situe souvent sur la place et elle est a ciel ouvert dans un espace vu des
quatre coOtés par le public. Le public peut se déplacer librement en en circulant autour des trois
coOtés de la scéne. Les spectateurs constituent donc un cercle autour de la scéne et des acteurs ;
ils regardent, circulent, et méme « participent » (c’est-a-dire que la réaction des spectateurs
fait partie de la scéne) dans un espace qui sert de lien entre la scéne et le public. Ce genre de
théatre ouvert se distingue du théatre fermé, celui que Jean Jacques Rousseau condamne
fermément dans sa célebre Lettre a D’Alembert, et se rapproche plutdt de celui que Maurice

Pottecher pratique a Bussang.

Par ailleurs, la relation et la transition entre théatre traditionnel et théatre moderne est un
phénomene inévitable dans le parcours du théatre populaire en Chine. En 1911, la Révolution
Xinhai (xin hai ge ming) a renversé la Dynastie des Qing, sous I’influence des mouvements de
lutte anti-impérialiste et anti- féodale et ceux pour la démocratie et la liberté nationales se sont

succédés les uns aux autres. Les intellectuels lancent alors un appel pour la rénovation du

586 Qur les formes folkloriques du théatre traditionnel et du théitre populaire chinois datés avant 1907, nous
pouvons étudier la recherche spécialisée et détaillée de Jacques Pimpaneau sur son ouvrage Chanteurs, Conteurs,
Bateleurs Littérature orale et spectacles populaires en Chine, Paris, Université Paris 7 Centre de publication
Asie orientale, 1978.
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théatre traditionnel chinois que les gens du théatre ont du moins partiellement entendu : en
adaptant et jouant de nouvelles pieces ou des pieces anciennes sur un mode nouveau. C’est ce
courant de rénovation du théatre traditionnel qui a fondé les bases et qui a influencé les
mouvements suivants : I’expérimentation du théatre populaire dans la province de Ding par
XIONG Foxi dans les années 30 ; la « popularisation des arts et des lettres » a Yan’an
pratiqué par les spectacles de Yang ge **’(yang ge ju) des années 40; le théatre de rue, le
théatre de la place et le théatre-journal vivant présenté par les acteurs de 1’armée rouge pour la
propagande antifasciste pendant les années de la guerre antijaponais; la création des pieces de
« Rouge Classique » (hong se jing dian) ainsi que les « pieces-modeles révolutionnaires » (ge
ming yang ban xi) de I’opéra moderne (xian dai jing ju) pendant la Révolution Culturelle (wen

hua da ge ming) dans les années 60 et 70, etc.

Pour les raisons précédant, dans notre travail, 1’objectif principal du théatre populaire au
XXe siecle est le théatre parlé (hua ju) dont sa naissance est considérée historiquement a
partir de 1907. Nous regarderons également son lien avec le théatre traditionnel pendant notre
recherche, en raison de leur relation discontinue et leur tension d’intersection qui nous donne
un point clé¢ pour observer notre sujet : le « mythe » ou I’ « utopie » du théatre populaire au
XXe siecle. Par les enjeux de ces deux styles du théatre différent, le lien et la valeur
esthétique, idéologique, politique et culturelle entre ces deux derniers, nous illustrons le
processus du théatre populaire du début de la généralisation pendant les années vingt, de la
popularisation des années trente et quarante, de la transformation des années sous I’influence
du conflit politique pendant les années cinquante et de la Révolution Culturelle (1966-1967).
Le « mythe » du théatre populaire est persistant en Chine tout le long du XXe siécle. Nous le

découvrirons dans les chapitres suivants.

587 Yang ge est basé sur la « petite piece » (xiao xi), il est créé en absorbant de maniére exhaustive les chansons et
les danses folkloriques locales. L’intrigue est relativement simple, le théme est concentré et il y a deux ou trois
roles. C’est 'une de création a grande échelle de la population dans les zones frontaliére.

191



B. La naissance du théatre parlé (hua ju) dans la transition entre le style « ancien »
et le « nouveau »

Pendant le regne de la Dynastie des Qing, on assiste a la Premicre guerre de I’opium (ya
pian zhan zheng) (1839-1842), pendant laquelle 1’incurie du pouvoir en place plonge le pays
dans le chaos : c’est dans cette période qu’une bréche a commencé a s’ouvrir dans la Chine.
Les bourgeois chinois qui avaient une conscience éclairée de cette période ont lancé des
appels a la rénovation, afin de sauver la nation gouvernée de maniere chaotique par le
gouvernement Qing. Ils évoquent la démocratie, installent des écoles, fondent des maisons
d’éditions, publient des journaux, etc. avec 1’objectif d’une profonde rénovation sociale®.
En cette fin de XIXe si¢cle et jusqu’au début du XXe siccle, la Chine entre donc dans sa
période révolutionnaire, avecun appel pour 1’union nationale et la démocratie : en 1911, la

révolution Xinhai (xin hai ge ming) renverse la Dynastie des Qing apres 268 ans de regne

(1644-1912), I’histoire de la Chine est entrée dans la période démocratique.

Quand la Premiere guerre de 1I’opium a ouvert les portes de la Chine, sous cette influence,
les habitants occidentaux et les écoles missionnaires sont installées a Shanghai et dans
d’autres villes : Pékin, Tianjin, Guangzhou, etc. Dans ce nouveau contexte, deux ¢léments
importants sont a signaler dans 1’histoire du théatre moderne en Chine a la fin du XIXe siccle,
début XXe siecle : la présence d’un théatre occidental et, en lien avec cela, I’apparition d’une

pratique théatrale par des amateurs.

A Shanghai, le 30 novembre 1866, les anglais et les américains se réunissent et fondent le
Club Amateur Dramatique de Shanghai (A. D. C). Pour les habitants étrangers de Shanghai, le
théatre amateur est une bonne manicre de retrouver leur culture sociale occidentale et un
excellent moyen de distraction®’. Les acteurs sont souvent des « femmes au foyer », des
fonctionnaires, des soldats et des commercants avec un bon niveau culturel. Cette troupe est
organisée avec un conseil d’administration, un président qui prend les décisions et un
secrétariat responsable des affaires générales. D’ailleurs, la troupe réussit a collecter des fonds
pour établir le Théatre Lyceum (/an xin da xi yuan) a Shanghai, le premier théatre occidental

en Chine (voir Fig. 1 et 2). Ce théatre peut accueillir environs 700 personnes et I’architecture

588 Cf. GE Yihong (dir.), L histoire thédtrale chinoise, Pékin, Edition de I’art et la culture, 1997, p.2-3.

>89 Cf. Le document de la recherche de Shanghai, cité par LU Qiguo, in « La réfome du vieux théatre et cinéma a
Shanghai », Le Journal de la Ville, le 20 juin, 2013. Adresse URL :
http://history.eastday.com/h/20130620/ula7467966.html
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est de style Renaissance italienne. Du fait que la troupe et le théatre sont organisés
enticrement par des habitants étrangers a Shanghai, ils ne représentent que des pieces du
théatre européen pour les spectateurs anglais, américains et frangais : des drames, mais surtout
des comédies farcesques ou burlesques essentiellement, la moitié des spectacles étant
répertoriée comme « comic drama comedy ». Voici quelques titres : The Rivals de Richard
Brinsley Sheridan, Le Marchant de Venise de William Shakespeare, She Stoops to Conquer
d’Oliver Goldsmith, Société de Thomas William Robertson, etc. Quant aux farces et aux
burlesques, la troupe présente Witerait at Greenwich, Lending a hand, An Ugly Customer,

Model of a wife, My Heart’s in the Highlands, etc>.

Fig. 1: le Théatre Lyceum (Lanxin daxiyuan) a Shanghai a la fin du 19° siécle

590 Cf. ZHU Hengfu, « L’organisation et la représentation au début du nouveau théatre chinois. La troupe ADC
de Shanghai », L’Art Thédtral, n°4, 2008.
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Fig. 2: P'intérieur du Théatre Lyceum

C’est a cette période que nous pouvons repérer des liens et des échanges entre le théatre
occidental et le théatre traditionnel chinois. Le Journal Zi Lin Xi Bao (The North- China
Daily News) est le journal en langue anglaise qui a eu la plus longue durée de publication en
Chine, entre 1864 et 1951. Dans son numéro du 25 mars 1873, on lit en effet que la troupe
A.D.C. a présenté Aladdin, picce tirée de I’un des célebres comptes des Mille et une nuits, ou
il y a le role de I’empereur chinois et ou le maitre d’Aladin et sa mére sont aussi chinois. Or, il
est intéressant de noter que dans ce cas les acteurs empruntent les costumes de I’opéra de
Pékin pour présenter les roles chinois. Le 20 mars 1874, en outre, la troupe de 1’opéra de
Pékin de la Maison de thé Dan Gui a été invitée a monter cinq pieces de I’opéra de Pékin et de
’opéra de Kun (Kun Qu) avec les acteurs d” A.D.C. !, C’est une preuve évidente d’échange

ou du moins de contact entre ces deux styles de théatres différents pendant cette période.

Cependant, le public de ce théatre est principalement constitu¢ d’résidents étrangers de

Shanghai. Il n’y a que trés peu d’intellectuels chinois > qui connaissent I’anglais, et

$91Cf. ZHU Hengfu, « L organisation et la représentation au début du nouveau théatre chinois. La troupe ADC
de Shanghai », op.cit.

%92 Selon les documents historiques, par exemple acteurs chinois ZHENG Zhenqiu et XU Banmei commencent a
connaitre le théatre occidental a cette 1’occasion. Cf. XU Banmei, Mémorial de la fondation du thédtre parle, La
Maison d’Edition du Théatre chinois, 1957, p.5. Voir aussi GE Yihong (dir.), L histoire théatrale chinoise,
op.cit., p.7.
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notamment les éléves chinois d’écoles missionnaires>®®, qui ont la chance d’aller voir ces
pieces. Le théatre occidental et son influence reste donc encore trés limité pour le grand

public chinois.

Une autre influence considérable du théatre occidental en Chine a été celle des troupes
d’étudiants amateurs organisées par 1’école missionnaire. Apres la Premiere guerre de I’opium,
la religion occidentale est entrée en Chine et elle s’est rapidement développée. Dans la
période des années 60 et 70 du XIXe siecle, beaucoup d’écoles missionnaires se sont
installées en Chine pour y diffuser le catholicisme et accroitre le nombre de chrétiens parmi la
population. Par exemple, deux Ecoles les antiennes en Chine, I’Ecole Xuhui (xu hui gong xue)
créée en 1850 a Shanghai par les frangais et I’Ecole de Saint John (sheng yue han xue yuan)
en 1879, toujours a Shanghai, fondée par les anglais. Dans le programme de la formation, ils
ont créé un « Enseignement artistique » (xing xiang yi shu jiao xue) dans lequel les étudiants
ont jou¢, en anglais ou en francais, des épisodes adaptés de la Bible. C’était une manicre
d’enseigner la langue étrangere et, en méme temps, une facon de faire connaitre la culture et
la religion occidentale. Les étudiants ont ainsi appris des modes d’expression occidentaux,
qu’ils ont ensuite adapté a I’histoire ancienne chinoise ou a des événements contemporains
dans leur propre langue : ainsi ils ont fait progresser la pratique d’un nouveau style de théatre
d’inspiration occidentale par rapport au théatre traditionnel chinois. En 1899 pour la
présentation de Noél, I’Ecole de Saint John a joué une pie¢ce de satire politique, Le Scandale
d’une carriere officielle (guan chang chou shi). C’est une piéce adaptée par les éleves
présentant le scandale d’un propriétaire foncier qui parvient a obtenir un poste en recourant a
la corruption, mais, ne connaissant rien sur le travail de son poste, finalement il perd son titre.
Dans cette picce, les €éléves adaptent des épisodes tirés des pieces de Xi Qu. Par exemple ils
présentent la piece du théatre traditionnel de Kun Qu : Jeu d’un magistrat (yan guan) pour
montrer les codes de politesse dans I’exercice d’une carriere officielle. La forme de
représentation dans cette piece est différente du style de Xi Qu, par ce qu’on n’utilise pas les
techniques de chant ou de danse, et les acteurs sont en costume moderne, mais ¢’est déja un
exemple d’hybridation assez intéressant. WANG Youyou, 1’un des précurseurs de ce style du
nouveau théatre « moderne » d’inspiration occidentale, est frappé par cette piece et affirme

que « ce genre de piece en costume moderne, sans la technique de chant, ni de danse, est plus

93Cf. ZHU Hengfu, « L’organisation et la représentation au début du nouveau théatre chinois. La troupe ADC
de Shanghai », op.cit.
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facile a présenter sur scéne sans les exigences techniques de la pratique du théatre traditionnel.

C’est trés intéressant pour le nouveau théatre .

En 1900 et 1906, les représentations du nouveau style de théatre par les troupes des éleves
sont de plus en plus fréquentes et ont de plus en plus d’influence sur le public. Par exemple,
en 1906 a Shanghai, on voit apparaitre la Compagnie des €léves, la Compagnie de la jeunesse,
la Compagnie libérale, etc. Pour la pluparts des spectacles présentés par ces compagnies
d’amateurs, les billets sont gratuits, ou alors les recettes servent a collecter des fonds pour des
ceuvres charitables. C’est aussi une fagon de faire connaitre le nouveau style du théatre aupres

du public®.

Suite a cette intersection du théatre occidental et du théatre traditionnel chinois, les
réformateurs et les intellectuels lancent leur appel a la rénovation du théatre traditionnel. En
1902, LIANG Qichao**%(1873-1929), un intellectuel et un personnage majeur dans le milieu
de la réforme sociale au début du XXe siecle, indique la nécessité d’une révolution dans le
milieu de la littérature et du théatre pour créer un « nouveau peuple ». En 1905, CHEN Duxiu
(1879-1942), un grand patriote, réformateur et révolutionnaire qui joue un rdle important dans
le mouvement des Lumicres dans les années suivantes, fait appel a la fonction d’éducation et
de propagande du théatre traditionnel chinois dans son article « Sur Xi Qu » avec pseudonyme
SAN Ai : «le théatre est la grande école pour tout le monde ; les acteurs sont les enseignants

de tout le monde>®’

». C’est le moment ou apparait le courant de la réforme du théatre
traditionnel chinois; les gens de lettres commencent a faire des adaptations des piéces
anciennes pour faire la satire des problémes actuels, ou pour traiter de questions actuelles, en
se servant du style de Xi Qu pour étre en accord avec les habitudes, ainsi que 1’« esprit
national » du public. Apparaissent donc, en ce début du XXe siccle, le « théatre culturel »
(wen ming xi) et le « nouveau théatre » (xin ju), ce qui montre une phase de passage entre le

théatre traditionnel chinois et le théatre parlé d’influence occidentale. Le théatre culturel®®®,

594 WANG Youyou, « Ma vie d’acteur », Journal social, vol.1, 1937, cité in GE Yihong (dir.), L *histoire
thédtrale chinoise, op.cit., p.9.

95 Cf, Ibid., p.7-10.

5% LIANG Qichao est un penseur chinois ainsi qu’un politicien, éducateur, historien et écrivain. Il est leader des
modernes réformateurs dans le mouvement de la Réforme Cent Jours (bai ri wei xin).
597 SAN Ai, « Sur Xi Qu », la revue documentaire de I’histoire du Parti, n°4, 1980. Cité par GE Yihong (dir.), in

L histoire théatrale chinoise, op.cit., p.3.

598 Sur le terme et la notion du « théatre culturel » (wen ming xi) et du « nouveau théatre » (xin xi), nous pouvons
trouver plus de détails dans I’article de WANG Fengxia, « Une étude sur la publicité du changement de titre
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littérairement, c’est-a-dire un nouveau style de représentation différente du théatre traditionnel
chinois®® : les acteurs jouent en costumes modernes, il y a de plus en plus de texte parlé, il
n’y a pas de chant du style de Xi Qu. Les pieces racontent des faits historiques occidentaux,
c’est le cas, par exemple, de piéces qui racontent I’histoire de la révolution frangaise comme
La fleur sous la mer de sang (xue hai hua) en 1903 et Guillotine (duan tou tai) en 1904, ou
qui traitent de questions plus actuelles, comme les pi¢ces consacrées a la réforme et a la
révolution chinoise : La réve de la réforme (wei xin meng) en 1904, L erreur judiciaire de

Xuan Ting (xuan ting yuan) en 1906, L ’ame de patriote (ai guo hun) en 1908, etc.

Le croisement du théatre occidental, du théatre moderne et du théatre traditionnel chinois
alimente donc les réflexions et ceci va influencer tout le parcours du théatre populaire au XXe
siécle : on assiste ainsi a la sinisation du théatre occidental en Chine dans de différentes
époques (pendant la guerre des années 30 et 40, pendant I’ouverture et la réforme des années
80, pendant le contexte commercial des années 90 jusqu’a nos jours ); a la « modernisation »
du théatre traditionnel chinois (par exemple, la création a Yan’an des années 30 et 40, les
picces de 1I’opéra moderne des années de la grande Révolution Culturelle des années 60 et 70,
la nouvelle création de Xi Qu a notre époque, etc.); a la résiliation du lien culturel et de la
valeur esthétique du théatre traditionnel chinois pendant le développement du théatre parlé
chinois (par exemple, le débat lancé par la revue La Nouvelle Jeunesse en 1918 ainsi que la
réforme de Xi Qu pendant les années 40 et 50). Ces trois axes vont constituer les sujets que

nous développerons dans les chapitres suivants.

concernant thédtre culturel dans le Journal de Shenbao (1906-1949) », Le débat d’art et des lettres, juin 2010,
p-99-104.

599 Chang-tai Hung, War and Popular Culture Resistance in Modern China, 1937-1945, University of California
Press, 1994, p. 23.
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4.2 Le rapport entre théatre traditionnel et le théatre parlé a la fin du XIXe
siecle
A. Le symbole de la naissance du théatre parlé chinois : la Compagnie Chun Liu

) 9%y Japon, l'appel lancé

Sous I’influence de la révolution de Meiji (ming zhi wei xin
durant la Réforme des Cent Jours (wu xu bian fa) (1898), a également investi le théatre avec
une prise de conscience du role que celui-ci pouvait assumer dans la « propagande » pour un
monde nouveau. Les étudiants chinois qui étudient au Japon découvrent la « modernité »

occidentale et acquierent de nouvelles connaissances pour transformer la Chine.

Au Japon, le «Shinpa» (en chinois, xin pai ju, littéralement théatre d’un nouveau

genre)®!

est influencé par le plusieurs auteurs du théatre européen, frangais notamment :
Eugene Scribe, Victor Hugo et Victorien Sardou’’?. En effet, comme le théitre d’un nouveau
genre était déja fortement influencé par des formes occidentales du théatre, les étudiants
chinois y découvrent des caractéres radicalement différents de leur théatre traditionnel. En

1907, certains d’entre eux fondent la Compagnie Chun Liu®*

qui est généralement considérée
comme le symbole de la naissance du théatre parlé chinois dans I’histoire du théatre moderne.
Le fondateur de cette compagnie est LI Shutong®® (1880-1942) qui est arrivé au Japon en
1906 et étudi¢ a I’école des beaux-arts de Tokyo. Il crée la compagnie Chun Liu en 1907 et
les membres de la compagnie incluent notamment OU YANG Yugian (1889-1962)%% WU

Wozun (1881-1942)%, etc. Cette compagnie propose un théatre radicalement « nouveau »

6001 3 révolution de Meiji est la période de I’histoire du Japon correspondant au recouvrement des pouvoirs de
I’empereur, pouvoirs retrouvés en 1868. Elle couvre a la fin de 1’époque d’Edo et le début de 1’ére Meiji, durant
la seconde moiti¢ du XIXe siécle. C’est une suite d’événements qui ont conduit a d’énormes changements dans
la politique du Japon et sa structure sociale, ayant encouragé la production industrielle, 1’industrialisation
nationale, 1’éducation et les valeurs d’occidentalisation. La révolution de Meiji est un exemple de réformes
réussies.

601 e théatre d’un nouveau genre au Japon est différent du Kabuki (en chinois ge wu ji) qui est la forme épique
du théatre japonais traditionnel. Les trois idéogrammes du mot signifient : chant (#k, ka), danse (¥%, bu) et
habilété technique ({3, ki). Ses orignies remontent a une forme de théatre d’agitation propagande dans les
années 1880. Cette forme théatrale acquiert finalement le nom « sinpa » signifiant littéralement « nouvelle
école » pour la distinguer du « kabuki » signifiant « ancienne école » en raison de ses récits plus contemporains
et plus réalistes. (source cité sur wiki : M. Cody Poulton, Columbia Encyclopedia of Modern Drama, Columbia
University Press, 2007, p.1241-1242. Adresse URL: https://fr.wikipedia.org/wiki/Shinpa)

820U YANG Yuaiqgn, « Sur le théatre culturel », Le document historique des cinquante ans du mouvement de
théatre parlé chinois, vol.1, Pékin, La Maison d’Edition du Thééatre chinois, 1958, p.100.

693 Chun Liu traduit en frangais est saule du printemps.

604 LI Shutong (1880-1942) est également connu sous le nom de LI Xishuang, il est musicien célebre, éducateur
d'art et protagoniste et pionnier du théatre chinois.

%05 OU YANG Yugian (1889-1962) est un dramaturge chinois, acteur de 1'0Opéra de Pékin, écrivain, scénariste de
cinéma et professeur d'art dramatique. Il est considéré par les historiens du théatre comme I'un des trois pionniers
de l'art dramatique parlé en Chine, avec TIAN Han et HONG Shen. Il est également l'un des acteurs les plus
renommeés de I'Opéra de Pékin, vu comme I'équivalent de MEI Lanfang du sud de la Chine.

606 WU Wozun (1881-1942), activiste, éducateur, critique et auteur de la compagnie Chun Liu.
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aux spectateurs habitués aux « vieilles formes » du Xi Qu. Dans leur programme, ils affichent
leur objectif : « il y a deux stles de théatre, I’'un est le style nouveau qui s’exprime par des
dialogues et des actions comme le théatre occitental, I’autre est le style ancien comme le
théatre traditionnel chinois (Kun Qu, Er Huang, Qing Qiang, Za Diao, etc.) Notre but

principal est d’étudier le style nouveau®"’ ».

En février 1907, ils se produisent au Japon dans le but de lever des fonds suite & une
inondation survenue dans la province chinoise du Jiangsu. Ils présent le troisiéme acte de La
Dame aux camélias d’ Alexandre Dumas fils avec lequel ils font un triomphe (voire en Fig. 1).
Cela les décide a donner une autre représentation publique peu de temps apres : une piece
adaptée du roman La Case de [’oncle Tom de 1’écrivaine américaine Harriet Beecher Stowe®®.
Si la compagnie choisit La Dame aux camélias et La Case de [’oncle Tom, c’est en raison de
la popularité de leur traduction par un grand traducteur, LIN Shu®” (1852-1924), mais surtout
parce que la dénonciation des préjugés raciaux dans le roman de Stowe trouvent une
résonance particuliecrement forte parmi les jeunes chinois nationalistes. Les mauvais
traitements infligés aux esclaves africains en Amérique rappelle le souvenir de la récente
violence et de la discrimination des travailleurs chinois subies depuis les années 1880
jusqu’au début des années 1900°!°. Dans la préface au roman qu’il a traduit, LIN Shu indique
« les travailleurs chinois aux Etats-Unis subir encore pire que les esclaves africains, 1’objectif
de cet ouvrage traduit est d’évoquer I’esprit nationaliste chinois et de dénoncer la pauvreté et
les maltraitances subies par les citoyens chinois®''». Aprés plus de deux mois de répétitions,
ils ont joué officiellement cette piece adaptée du roman américain, qui a pris comme titre Un
esclave noir misérable (hei nu yu tian lu), entre le 1¥ et le 3 juin en 1907, dans un théatre tres
connu, le théatre Hongd. Cette performance a eu un grand retentissement dans le milieu

théatral de Tokyo. (voir en Fig. 2)

897 A Ying (dir.), Littérature a la fin de la Dynastie des Qing, vol. Xi Qu et Roman, Pékin, Edition de la librairie
chinoise, 1960, p.66.

808 OU YANG Yugian, « Mémoires sur Chun Liu », Le document historique des cinquante ans du mouvement de
thédtre parlé chinois, vol.1, Pékin, La Maison d’Edition du Théatre chinois, 1958, p.13.

09 IN Shu (1852-1924), un écrivain chinois. Il a adapté environ cent quatre-vingt romans occidentaux en

langue classique chinoise, sans connaitre aucune langue étrangére, en se faisant traduire oralement les ceuvres
par des étudiantes qui ont fait les études a I’étranger et ont connu les langues étrangéres.

610 Cf. Chang-tai Hung, War and Popular Culture Resistance in Modern China, 1937-1945, University of
California Press, 1994, p. 19-20.

611 Préface de traducteur LIN Shu, Harriet Beecher Stowe, Un esclave noir misérable (hei nu yu tian lu), traduit
d’anglais par LIN Shu et WEI Y1, Pékin, La Maison d’impression des affaires, 1981. Cette préface est édité in A
Ying (dir.), Littérature a la fin de la Dynastie des Qing, vol. Xi Qu et Roman, op.cit., p.278.
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Fig. 1 : La Dame aux camélias présentée par la Compagnie Chun Liu en février 1907 au Japon, a

gauche est LI Shutong.

Fig. 2 : Un esclave noir misérable (hei nu yu tian lu) présentée par la Compagnie Chun Liu en juin

1907 au Japon.
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Selon OU YANG Yugqian, Un esclave noir misérable est « la premiére piece de théatre
parlé chinois, parce qu’avant cette oeuvre, nous n’avons pas de pieces avec des actes
clairement distingués®'?». L’adaptation comporte donc cing actes, dont le dernier met en
scéne le massacre des marchands esclavagistes américains par les esclaves africains qui
réussissent a fuir. Cette piece se présente sous forme de dialogue parlé, sans lectures, sans
chansons, ni monologues, ni narration. Les dialogues sont fixés pendant plus de deux mois de
répétitions. La pieéce prend donc décidément la forme d’un théatre parlé. Mais selon les
souvenirs de OU YANG Yugqian, il y avait également des « performances alternatives »

(chuan cha biao yan) dans le spectacle :

Il y avait aussi pas mal de performances alternatives qui paraissaient n’avoir aucun sens, selon ma mémoire,
des performances n’existent nullement dans le deuxiéme acte qui raconte comment le méchant maitre HAN
Degen maltraite son travailleur. Mais quand on jouait le spectacle, on rajoutait d’autres é¢léments de jeu
pour animer la soirée comme le chant et la danse. Moi, par exemple, j’ai joué une fille dansant avec trois
autres danseurs. Selon les critiques de cette époque, ¢’était bien joué. Mais je n’ai aucun souvenir précis de
la danse qu’on a dansée a ce moment. D’ailleurs, parmi le public, il y avait un marquis indien, des
japonais et les collégues de LI Xishuang de I’Ecole des beaux-arts : des indiens, des japonais, des coréens.
Quelques-uns sont montés sur scéne pour jouer avec le costume de leur pays. C’était comme une grande
soirée. Il y avait aussi des chinois qui chantaient des morceaux de I’Opéra de Pékin devant la scéne. Ils ont
réussi a créer une atmosphére émouvante pour le public chinois qui a applaudi et acclamé ces rythmes
familiers. En effet, il n’y a pas du tout de scéne comme cela dans le roman, ni dans la réalité, avant la
libération des esclaves africains. Mais le public était trés enthousiaste de ces performances alternatives®'?.

Ce témoignage est particulierement précieux pour montrer a quel point la prétendue
importation ou imitation de modéles d’écriture dramatique, et encore davantage de jeu,
provenant de I’occident s’opére avec des modalités tout sauf que linéaires ou, encore moins,
automatiques. Tant du c6té des interprétes que du coté des spectateurs, on pergoit clairement
la nécessit¢ d’agrémenter 1’action dramatique parlée de « performances alternatives »,
notamment le chant et la danse, qui permettent la réalisation d’une « soirée » ou I’interaction
entre la scéne et la salle semble nécessaire, mais probablement aussi une plus efficace

compréhension des enjeux de la piece elle-méme.

En 1909, la compagnie Chun Liu a connu un second succés en mettant en scene Sang
Chaud adapté de la piece La Tosca de Victorien Sardou. Cette piece est inspirée de la version
traduite en japonais et montée par quelques membres de Chun Liu : LU Jingruo, OU YANG
Yuqgian, WU Wozun et XIE Kangbai. D’aprés les souvenirs de OU YANG Yugqian, les
membres de la compagnie n’avaient pas lu la piece originale de Sardou qui comporte trois

actes. Leur source a été plutot la version japonaise en cing actes, dont ils tirent une adaptation

120U YANG Yuaign, « Mémoires sur Chun Liu », op.cit., p.19.
613 Ibid.
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qui en comporte quatre. Toujours selon son témoignage, ils avaient choisi cette picce pour les

trois raisons suivantes :

...en premier, nous avons beaucoup aimé le spectacle joué par les acteurs du théatre d’un nouveau genre au
Japon ; ensuite, il n’y avait que quatre rdles principaux, ce qui était parfait pour nous quatre acteurs ; enfin,
I’intérét pour la révolution était trés fort parmi les jeunes étudiants chinois au Japon et cette piéce
correspondait bien a la situation du moment. Nous n’étions pas des révolutionnaires, mais nous nous
opposions a la monarchie et nous étions pour la liberté....Pendant nos répétitions, nous avons fait une
picce plus « propagandiste » que la piéce romantique originale. A ce moment-1a, nous sentions qu’il y avait
de trés fortes émotions 4 communiquer avec cette piece®'.

Dans I’adaptation, ils gardent le nom de Tosca et le traduisent phonétiquement en chinois
Du Sike et ils choisissent d’autres noms pour s’en souvenir plus facilement : le peintre dont le
nom original est Mario Cavaradossi devient Rolland, le Baron Scarpia devient le policier
Paolo et le jeune révolutionnaire Cesare Angelotti devient Henri. Au premier acte, dans
I’Eglise Saint André, le peintre Rolland est en train de dessiner une peinture décorative pour
I’église. Une jolie femme entre ; ¢’est une marquise et son fréere Henri est un révolutionnaire.
L’église est le lieu ou elle attend Henri évadé qui vient la rejoindre. La marquise a déja
préparé un costume de femme pour Henri. Quand Henri arrive, il est blessé et tombe par terre.
Rolland I’apergoit et le sauve, parce qu’il trouve en lui un camarade. Rolland 1’aide a changer
de costume et lui indique comment se cacher chez lui. A ce moment-1a, Tosca, la fiancée de
Rolland arrive et voit Rolland en conversation avec une femme. Elle croit alors qu’il a une
maitresse. Henri se cache quand Tosca arrive. Rolland lui explique et elle part en ne le
croyant qu’a demi. Le policier Paolo arrive pour inspecter 1’église et il trouve le vétement du
prisonnier, 1’éventail de la marquise et les outils que le peintre a laissés. Il comprend alors
qu’Henri les connait. Paolo est amoureux de Tosca et comme il pense que Rolland est son
rival, il essaye de créer un malentendu entre Tosca et Rolland avec 1’éventail de la

marquise®’”.

Au second acte, chez Rolland, Tosca se dispute avec lui parce qu’elle a entendu Paolo.
Rolland lui raconte tout et lui demande son aide quand le policier arrive. Paolo cherche
d’abord a obtenir des aveux de Tosca, mais elle ne dit rien. Ensuite, Paolo lui ment et lui dit
que si elle révele ou se cache Henri, Rolland sera sauvé. Mais a la fin Paolo arréte les deux
camarades. Au troisieéme acte, Paolo invite Tosca a diner et elle accepte pour sauver Rolland.
Paolo déclare son amour a Tosca et lui promet de libérer Rolland si elle consent a rester avec
lui. Ensuite, Paolo donne 1’ordre a un policier de procéder a une fausse exécution afin de faire

croire aux gens que Rolland est mort. Tosca croit ce qu’il dit, mais elle est trés triste. Quand

514 [hid., p. 24.
5157hid., p.25-26.
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Paolo cherche a lui faire boire du vin et a 1’embrasser, Tosca 1’assassine avec un couteau
qu’elle trouve sur la table. Au dernier acte, devant un chateau, Rolland et Henri sont exécutés.
Tosca pense que c’est une fausse exécution et que Rolland n’est pas mort. Mais elle découvre
que Paolo lui a menti et Rolland meurt dans ses bras. Le policier constate que Paolo a été

assassiné par Tosca et il vient pour arréter. Elle saute du haut du chiteau et meurt®!S,

Cette piece, qui dans son adaptation garde fidelement les éléments fondamentaux de
I’intrigue de I’ceuvre de Sardou, a eu une trés bonne réputation parmi les étudiants chinois qui
la considérérent comme une pi¢ce a portée éducative et sociale. Mais, n’ayant pas eu du
retentissement critique dans les journaux au Japon, elle a eu moins d’impact que Un esclave

noir misérable ®!7

. L’adaptation de la piéce de Sardou a été effectivement la derniére
réalisation de CHUN Liu, dont les activités vont ensuite s’arréter au Japon. Certains de ses
membres, comme LU Jingruo rentreront en Chine en 1912 pour fonder la Réunion des
camarades du Nouveau Théatre (xin ju tong zhi hui) a Shanghai, qui reprendra le flambeau du
Théatre de Chun Liu (chun liu ju chang), et dont ’activité est considérée comme la

continuation de la pratique initiée au Japon.

Mais il est intéressant de s’arréter encore sur cette dernicre création de la compagnie Chun
Liu, car nous pouvons y remarquer une autre modalité de « libre » assimilation, certes plus
subtile, d’une piece du répertoire occidental. De la piéce de Sardou, bien que respectée dans
les lignes essentielles de son intrigue, on tend en effet a souligner des caracteres protestataires,
voire révolutionnaires — ou « propagandistes » selon les mots de OU YANG Yugian — qui
dans La Tosca sont pour le moins secondaires par rapport a son atmosphere mélodramatique,

ou « romantique », comme le souligne encore OU YANG Yugian.

Mais, comme nous 1’avons déja remarqué a propos de la réalisation scénique d’ Un esclave
noir misérable, ¢’est dans les modalités de jeu que nous pouvons constater que le passage a un
théatre parlé d’inspiration occidentale est bien complexe. Dans les représentations de Chun
Liu, la présence et I’influence de Xi Qu se mélent a la recherche et a la pratique d’un nouveau
théatre chinois. Il suffit de signaler, a ce propos, que dans Sang chaud, le role de la
protagoniste, Tosca, est jou¢ par OU YANG Yugian, un acteur homme. D’ailleurs, les
souvenirs de ce dernier nous informent que les membres de la compagnie considéraient que

« LU Jingruo avait joue trés bien le role de xiao sheng ¢'®». Dans cette appréciation, adressée

516 Jhid., p.25-26.
517 Ibid., p.32.
518 Ibid., p.31.
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a D’acteur interprétant Rolland (Mario Cavaradossi dans la piece de Sardou), nous pouvons
lire encore I’influence évidente de I’univers de 1’opéra de Pékin, ou le sheng, le réle masculin
sérieux, jeune premier caractéris€ par son maquillage léger qui le rend rayonnant de
j 619 I’un d lois princi d héa diti 1 1

jeunesse®”, est I’un des quatre emplois principaux de ce théatre traditionnel, auquel vont
s’ajouter le dan, le role féminin ; le jing, le role masculin d’un tempérament expansif et le

chou, le rdle comique ou négatif®?°.

Effectivement, dans toutes les piéces réalisées par Chun Liu, y comprises La Dame aux
camélias et Un esclave noir misérable, les roles de femme étaint tous joués par des hommes,
conformément a la tradition de Xi Qu, dont I’exemple le plus connu est le maitre moderne de
’opéra de Pékin, Mei Lanfang qui est connu pour ses roles de dan (dan jue)®*'. HONG
Shen®? confirme qu’a cette époque, « il était trés difficile de trouver des femmes qui veulent

623

monter sur scéne”», une habitude reprise de Xi Qu que le nouveau théatre n’abandonnera

qu’en 1912. C’est encore HONG Shen a le déclarer :

Je me sentais mal a ’aise quand les hommes jouaient les roles de femmes ; peut-étre parce que j’ai
beaucoup lu le livre du professeur Freud sur la perversion sexuelle [sic]. Mais, j’avais envie de jouer au
théatre et finalement, je pensais a écrire une piece sans roles de femme. J’ai décidé de reprendre la maniére
de la piéce L’ Empereur Jones d’Eugene O’Neill. C’est la création de ZHAO Yanwang. Mais, le public qui
avait I’habitude de I’Opéra dePékin m’a critiqué et a dit que j’étais malade. Méme le journal Jing Bao du
8 février 1912 a donné une mauvaise critique. Le public n’a pu comprendre cette piéce qu’a ’hiver 1929
quand on I’a remontée®?,

En mars 1928, lors de la réunion de célébration du centiéme anniversaire d’Henrik Ibsen,
HONG Shen propose d’annuler le terme « nouveau théatre » en le remplagant par « théatre
parlé » (hua ju). Selon lui, le « nouveau théatre » et le « théatre culturel » est pour distinguer
du théatre traditionnel. Il a pensé de diviser le théatre en deux genres, chantant ou parlant,
donc il a proposé le « théatre parlé » comme le terme pour le théatre chinois a cette époque.

Le théatre parlé est nommé officiellement a partir de ce moment®?.

619Bao Chengjie, Cao Juan, L art thédtral, traduction frangaise de Zou Shaoping, Pékin, Editions en Langues
étrangeéres, 2003, p.46.

620 .’ Opéra de Pékin Ouintessence de la culture chinoise, Y1 Bian (édi.), traduite de frangaise par ZHANG
Yuyuan, Pékin, Editions en Langues étrangéres, 2006, p.S8.

621 HU Zhiyi, « Le jeu contre-emploi de Dan par homme », Art Théitral (Revue de I’ Académie du Théatre de
Shanghai), n°3, 2016.

622 HONG Shen (1894- 1955), un dramaturge, réalisateur, scénariste, théoricien du théatre et du cinéma.

82 HONG Shen, « Les fragments de la Compagnie Assistante du Théatre », Le document historique des
cinquante ans du mouvement de thédtre parlé chinois, op.cit., p.110.

524 Ibid.

625ZHAO Mingyi, « La fondation de la Ligne Ecrivain de Gauche », Le document historique de la Nouvelle
littérature, n°1, 1978. Cité par HONG Ling, HONG Shen Précurseur du thédtre et cinéma chinois, Taibeli,
L’Edition XiuWei, 2011, p.98.
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Cette expérience de HONG Shen refléte un processus d’acceptation du nouveau théatre
(théatre parlé) par le public chinois habitué au théatre traditionnel (Xi Qu) pendant les années
vingt du XXe siecle. C’est la période de développement du nouveau théatre (xin ju), c’est-a-
dire, du théatre culturel (wen ming xi), né dans le contexte de la propagande révolutionnaire et
la réforme sociale pendant les années vingt et sa transformation entre le « nouveau » et
I’« ancien » style du théatre. Prenons deux exemples remarquables : la Compagnie Evolution
(jin hua she) et le Théatre Chun Liu (chun liu ju chang) qui représentaient deux pratiques
contradictoires du théatre culturel a 1’époque du développement du théatre parlé et de sa

réception par le public chinois, pendant les années vingt.

B. La pratique de la Compagnie Chun Yang et des autres compagnies

Quand la Compagnie Chun Liu présente les pieces du théatre parlé au Japon de février a
juin 1907, presque en méme temps, en Chine, on commence a évoquer la fonction
pédagogique du nouveau théatre a Shanghai. En effet, en juin 1907, MA Xiangbo%?® et SHEN
Zhongli®?’ ont fondé une école du nouveau théatre a Shanghai: I’Ecole de Connaissance
Générale (tong jian xue xiao) dont WANG Zhongsheng®?® est choisi comme animateur
principal. La compagnie Chun Yang®’ est créée par cette école. Pendant trois mois de
répétitions, en septembre 1907, cette compagnie a donné son premier spectacle public au
Théatre Lyceum (lan xin da xi yuan), que nous avons déja mentionné, ouvert pour la premicre
fois au public chinois. La piéce représentée est Un esclave noir misérable, 1’adaptation du
roman américain La Case de [’'oncle Tom que nous avons citée précédemment, mais dans une

version différente par rapport a celle de Chun Liu a Tokyo, car elle conserve beaucoup de

626 MA Xiangbo (1840-1939), connu aussi sous le nom en frangais Joseph MA Xiangbo, préte jésuite chinois,
éducateur moderne et fondateur de College Aurora (zhen dan xue yuan) en 1903 et ’Ecole publique de Fudan (fu
dan gong xue) en 1905. 1l est né dans une famille de lettrés qui se sont convertis au catholicisme. Il a fait ses
études en 1851 a Ecole de Xuhui (college Saint-Ignace) de Shanghai. (cette école a été évoquée dans le texte
précédant sur la pratique théatrale des écoles missionnaires a Shanghai.)

627 SHEN Zhongli (1866-1920), spécialist des relations internationales, activiste social, fondateur de la Croix-
Rouge chinoise. Il est né dans une famille de marchands de thé et il a fait ses études aux Etats-Unis sur le droit
international public, et puis a ’'Université de Cambridge sur la politique et le droit.

622 WANG Zhongshen (1874-1911), est I'un des pionniers révolutionnaires du théitre culturel a la fin de
dynastie Qing. Il est né dans une riche famille a Zhejiang. A la fin de dynastie de Qing, ¢’était une tendance
parmi les familles riches d’envoyer leurs enfants a I’étranger pour faire des ¢tudes. Donc WANG Zhongshen a
d’abord étudié la langue allemande et frangaise dans 1’école missionnaire de Shanghai, et plus il a fait ses étude
en Allemande sur le droit et la politique en 1898. Il est retourné en Chine en 1906 et il a pratiqué un théatre de
propagande pour la révolution. Pour plus de détails sur son histoire, cf. « Les activités révolutionnaires de
WANG Zhongshen a Tianjing », accessibles sur le Site des Archives révolutionnaires de WANG Zhongshen a
Tianjing », Tianjing consacrées a la Révolution de 1911. Adresse URL:
http://www.xhgmw.org/html/xiezhen/renwu/2015/1211/20777.html

529 Chun Yang, en chinois littérairement veut dit « le soleil du printemps ».
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techniques théatrales de Xi Qu, étant donné que « le temps de préparation de la compagnie
Chun Yang a été trés court, donc le spectacle a gardé beaucoup d’éléments caractéristiques de
Xi Qu, par exemple I’accompagnement au tambour, qui est en général utilisé dans Xi Qu, les

airs chantées de Pi Huang®"’

qui viennent de I’opéra chinois. En outre les acteurs qui jouaient
les esclaves africains ne voulaient pas mettre une couleur noire sur leur visage et donc cette
piece est devenue en réalit¢ Un esclave « blanc » misérable (voir Fig. 1). Selon le public, ce

spectacle était « ni comme un nouveau théitre, ni un théatre traditionnel®!»

». Malgré ses
défauts, c’est a partir de ce spectacle que I’on a commencé a diviser I’intrigue en actes®32.
C’¢était aussi la premiére fois que le Théatre Lyceum a été ouvert au public chinois qui a ainsi
connu, pour reprendre les mots d’un commentateur de 1’époque : « le beau théatre et le bon
ordre enticrement différent de I’ambiance de désordre qui régne dans le théatre traditionnel de
Xi Qu. Ce contraste était impressionnant pour le public chinois®*». Mais en mai 1908, lorsque
WANG Zhongshen et la compagnie Chun Yang se sont rendus a Pékin et a Tianjin pour

donner des représentations, ce dernier a été arrété et mis en prison par le gouvernement de

Qing pour avoir produit des pi¢ces « agressives ». Ce fut la fin de la compagnie Chun Yang.

639 « Pi Huang est mélé deux styles musicaux du Er Huang et du xi pi est née dans la province du Hubei et c’est
donc ce nouveau genre appelé Hanju qui est ’ancétre de 1’opéra de Pékin. » Cf. Jacques Pimpaneau, Chine :
L’Opéra classique Promenade au jardin des poiriers, op.cit., p. 122.

810U YANG Yuaign, « Sur le théatre culturel », Le document historique des cinquante ans du mouvement de
thédtre parlé chinois, op.cit., p.50.

932 Ibid.
33 GE Yihong (dir.), L histoire thédtrale chinoise, op.cit., p.18.
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Fig. 1 : les acteurs de la piece Un esclave noir misérable mise en scene par Chun Yang en 1907.

Source : « L’Archive de Shanghai -Théatre parlé a Shanghai », Journal du soir du Nouveau
Peuple (Xin min  wan  bao), le 3  décembre, 2017. Disponible  sur:
https://wap.xinmin.cn/content/31339141.html

A la fin de 1910, un ancien membre de Chun Liu et de Chun Yang, RENG Tianzhi % a
lancé la Compagnie Evolution (jin hua she) qui était cette fois-ci une compagnie
professionnelle, avec des acteurs du nouveau théatre, des anciens membres de Chun Yang
mais également des étudiants progressistes, par exemple WANG Youyou®?®, CHEN Dabei
(voir Fig. 2), qui vont devenir ensuite des figures trés importantes dans le mouvement
théatral. Cette compagnie a existé de 1’hiver 1910 jusqu’a I’automne 1912 en produisant ce
qu’on peut appeler un théatre de propagande anti-impériale. Le chef de cette compagnie,
RENG Tianzhi est en effet influencé par le « Shinpa » au Japon qui est a I’origine d’une

forme de théatre de propagande politique, appelée « conférence en maquillage » (hua zhuang

634 RENG Tianzhi ( ? nous ne connaissons pas sa date de naissance ni de mort), acteur, fondateur de la
Compagnie Evolution, pionnier du « nouveau théatre ». Il a fait ses études au Japon et il a participé a I’ Alliance
révolutionnaire (fong meng hui) a Tokyo en 1905, c’était une société secréte et un mouvement de résistance
clandestin créé par révolutionnaire SUN Yat-sen et Song Jiaoren a Tokyo, au Japon le 20 aoit 1905. RENG
Tianzhi est retourné de Shanghai en 1907 et a commencé a promouvoir le « nouveau théatre ».

835 WANG Youyou (? nous ne connaissons pas sa date de naissance ni de mort), acteur, pionnier du « nouveau
théatre ». A I’hiver 1910, il rejoint la Compagnie Evolution en tant qu’acteur professionnel. De la fin de 1913 au
début de 1916, il rejoint & la Compagnie Nouveau Peuple (xin min she) et la Compagnie de Voix du peuple (min
ming she) en tant qu’acteur principal. Plus tard, le nouveau théatre est déprimé, il vers le milieu de ’Opéra de
Pékin est embauché dans le Nouveau Sceéne (xin wu tai) a Shanghai entre 1918 et 1927.

636 CHEN Dabei (1887-1944), acteur, pionnier du « « nouveau théétre », ancien membre de Chun Liu, auteur de
Thédtre Amateur (ai mei de xi ju) publié en 1922 chez I’Edition du Journal de Matin (cheng bao she). 11 s’agit du
premier livre a présenter les systémes du théatre.
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yan jiang) qui permet d’évoquer sur scéne les problémes politiques et de faire de la
propagande révolutionnaire. Donc, dans son spectacle, il créé des roles inspirés du style de
« lao sheng parlant » (yan lun pai lao sheng), ¢’est-a-dire, le role d’homme dans I’opéra mais
en mettant dans sa bouche des paroles de propagande. En outre, il joue un spectacle divisé en
actes mais sous la forme de Légende (Chuan Qi ®*7) qui raconte donc une histoire entiére en
suivant la forme des « Romans avec des chapitres » (zhang hui xiao shuo%?) : les actes sont
divisés en titres et le titre de chaque cycle de roman est souvent une phrase qui résume
parfaitement le contenu du cycle. C’est pour s’accorder avec le fait que les artistes
folkloriques de 1’époque utilisaient de tels titres pour attirer le public. Donc le titre est

généralement simple et facile a comprendre.

Fig. 2 : photo du scénario des membres de la Compagnie Evolution, WANG Youyou et
CHEN Dabei en novembre 1910.

Source : Musée du Théatre de Shanghai, disponible sur :

http://shtm.sta.edu.cn/ztzs/sjz/mgshhi/499fb4ec 0bll 4e51 ad70 b8d94dc22954.html

837« Les chuangi apparurent a la fin des Yuan et se développérent sous les Ming (1368-1644). C’est une des
expressions pour désigner les ballades sur plusieurs modes. Elle utilise les mélodies du sud et donc des métres
prosodiques différents des mélodies du nord. Elle prenait la suite de la premiére forme de théatre, celui des Song
du sud, qu’elle développa et adapta. Sa forme plus ancienne qui était restée populaire, c’était de se débarrasser
des régles si strictes des zaju et de retrouver un genre vivant que les lettrés n’avaient pas écrasé sous leurs jolies
phrases.» Cf. Jacques Pimpaneau, Chine : L’Opéra classique Promenade au jardin des poiriers, op.cit., p. 51-52.
838 Zhang hui xiao shuo est une sorte de roman classique en Chine, un roman vernaculaire qui contient des
chapitres et des récits, constituant la forme principale des romans classiques chinois. Zhang hui xiao shuo est
divisé en trois catégories : le roman historique, la 1égende héroique, les dieux et les monstres.
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Pour s’adapter aux habitudes du public et pour ne pas I’ennuyer, RENG Tianzhi rajoute
des « scenes hors du spectacle » (mu wai xi) qui racontent les scénarios des actes suivants
pendant le changement d’acte. Selon OU YANG Yugian, ce sont justement des roles tels que
le «lao sheng parlant » et les «scenes hors du spectacle » qui constituent «les deux
caractéristiques principales de cette compagnie, ainsi que celles du théatre culturel®». Les
picces suivantes de cette compagnie furent presque toutes un encouragement a la propagande
républicaine et a la révolution anti-impériale, par exemple Sang Rouge d’Or (huang jin chi
xue) pour collecter les dons des patriotes, Vive la République (gong he wan sui) pour exalter
la Révolution de Xinhai en 1911, une nouvelle version de La Dame aux camélias (xin cha hua)
(voir en Fig. 3) qui raconte I’histoire d’un étudiant de retour de I’étranger, amoureux d’une
prostituée qui ’encourage a s’engager dans I’armée pour sauver le pays®’. Les piéces
présentées par cette compagnie ont clairement un objectif de propagande révolutionnaire, et se
basent sur une modalité de composition du spectacle appelé « le systéme des tableaux » (mu
biao zhi®*") et qui consiste a ne pas fournir aux acteurs le texte entier de la piéce mais
seulement un résumé sur lequel ils doivent improviser. D’ailleurs, pour renforcer ’effet de la
propagande, les acteurs entonnaient pendant leurs spectacles des discours incitant a la
révolution, méme si ces derniers n’avaient pas de lien avec la piéce. Cette pratique est

entierement différente par rapport a celle du Théatre de Chun Liu.

890U YANG Yuaign, « Sur le théitre culturel », Le document historique des cinquante ans du mouvement de
thédtre parlé chinois, op.cit., p.54-55.

640 Ibid., p.59.

641 Le « systéme des tableaux » (mu biao zhi) est inventé pour s’adapter aux besoins de public. Un tableau est
écrit par chaque scéne, les contenus sont parfois le rappel des gestes, les morceaux des dialogues importants et
parfois il est illustré comme bande dessinée. Les tableaux sont affichés sur le mur des coulisses pour rappeler
aux acteurs les actions a accomplir avant qu’ils montent sur scéne. Nous pouvons consulter aussi les explications
détaillées dans I’article de OU YANG Yugqian, « Sur le théatre culturel », op.cit., p.88-96.
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Fig. 3: nouvelle version de La Dame aux camélias (xin cha hua) illustré dans le Journal de

Dessin (tu hua ri bao)

Disponible sur : http://news.163.com/11/0410/14/719LQ63K00014AED.html

Rappelons que, peu avant la Révolution chinoise de 1911 (xin hai ge ming), la plupart des
membres de la compagnie Chun Liu au Japon sont rentrés en Chine®?. En 1912, LU Jingruo,
I’un des membres de Chun Liu a fait de méme pour fonder la Réunion des camarades du
Nouveau Théatre (xin ju tong zhi hui) a Shanghai, dont les membres étaient WU Wozun, OU
YANG Yugian, etc. Ils reprennent le flambeau du Théatre de Chun Liu (chun liu ju chang)®*,
dont I’activité est considérée comme la continuation de la pratique initiée au Japon®*. La
pratique du courant de Chun Liu a Shanghai est adaptée du théatre occidental qui respecte

I’intégralité du texte de la picce et se base sur une performance de « théatre moderne ».

A la différence de la Compagnie Evolution, le Théatre Chun Liu a refusé de scander des
slogans de propagande pendant ses spectacles. Il n’utilisait jamais des « scénes hors du

spectacle » (mu wai xi), ce qui est adopté par presque toutes les autres troupes du « théatre

842 GE Yihong (dir.), L histoire thédtrale chinoise, op.cit., p.13.

643 « Nous considérons toujours que nous sommes les continuateurs de Chun Liu, pendant notre représentation a
Shanghai, nous avons repris le flambeau du Théatre de Chun Liu dont nous étions tres fiers. » Cf. OU YANG
Yugqian, « Mémoires sur Chun Liu », op.cit., p.34.

644 « Je pense que nos représentations au Japon constituent notre premicre période de Chun Liu et notre retour en
Chine comme la seconde période de Chun Liu. » Cf. Ibid., p.33.
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culturel ». Comme nous 1’avons évoqué dans le paragraphe précédent, en effet, les « scénes
hors du spectacle » sont une maniére de s’adapter aux golts du public chinois, parce que
celui-ci n’a ni I’habitude, ni la patience d’attendre le changement des actes et des décors non
vu dans le Xi Qu. Toujours selon OU YANG Yugian, « ces scénes inventées a ce moment ont

bien fonctionné pour la généralisation du théatre culturel®

». Le Théatre Chun Liu persiste en
revanche dans le choix de présenter 1’intégralité des pieces de théatre, donc il insiste pour ne
jamais utiliser de « scénes hors du spectacle », parce que ces derni€res n’appartiennent pas
aux picces originales et ne correspondent pas au spectacle. En somme, il respecte strictement

les regles du théatre occidental en divisant les pieces en actes.

Ce théatre a présenté environ 81 pieces, mais beaucoup de pieéces sont créées en tres peu
de temps, donc ils n’ont pas un texte entier mais seulement des scénarios. Selon le souvenir de

OU YANG Yugian, nous pouvons trouver cinq genres de pi¢ces présentées :

-Le premier genre est la piéce créée par Chun Liu qui raconte une histoire avec des
personnages et qui décrit les « tableaux des sceénes détaillées » (xiang xi mu biao) avec des
dialogues, mais il y a environ une dizaine de pieces qui n’ont pas un texte entier en raison de
leur création en trés peu de temps. La pieéce « entiere » la plus connue de ce répertoire est
L histoire des griefs familiaux (jia ting en yuan ji) (voir Fig. 4) qui raconte 1’histoire d’un
dirigeant de I’armée Qing, WANG Boliang qui s’est enfui avec 1’argent pendant la révolution
de 1911. En passant par Shanghai, il a épousé une prostituée, Xiao Taohong. Cette femme le
trompe avec quelqu’un d’autre et accuse le fils de I’ex-épouse de Wang. Wang 1’a crue et a
chassé son fils. Celui-ci se suicide et sa fiancée devient folle. Enfin, aprés cette tragédie,

Wang comprend la réalité : tue Xiao Taohong et donne son argent a un orphelinat.

-Le deuxieme genre est la piece traduite comme Sang Chaud, titre qui reprend La Tosca

de Victorien Sardou et La Dame aux camélias de Dumas fils.

-Le troisiéme genre recouvre environ huit ou neuf picces, adaptées de pieces étrangeres

transposées dans 1’histoire chinoise, par exemple L’ Echelle sociale *° (she hui zhong) est une

845> OU YANG Yuaiqn, « Sur le théatre culturel », op.cit., p.51.

846 | ’Echelle sociale (she hui zhong) raconte les destins tragiques d’un paysan et de ses enfants qui sont chassés
de leur village, parce que le propriétaire foncier les accuse d’avoir volé une bouteille du lait. D’aprés OU YANG
Yugqian, « c¢’est une piéce qui présente une pensée germée de la révolution sociale. Aprés la révolution de 1911,
elle a pu évoquer I’émotion du public chinois, mais il s’agit d’une pi¢ce adaptée du roman japonais et, en effet, la
scene du suicide est congue comme une expression typiquement japonaise que le public chinois a eu du mal a
accepter. » Cf. OU YANG Yugian, « Mémoires sur Chun Liu », op.cit., p.37-39.
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piéce adapté du roman japonais La Voix des nuages (yun zhi xiang) de Koyo Sado (1874-1949)

dont la création est inspiré par Les Misérables de Victor Hugo.

-Le quatriéme genre est adapté de romans étrangers dont la plupart sont des ouvrages
traduits par LIN Shu; il y a aussi environ huit ou neuf pieces, par exemple Jia Yin Xiao

Zhuan (Joan Haste de Henry Rider Haggard).

-Le cinquieme genre est [’adaptation du roman classique chinois et recouvre environ une

vingtaine ou une trentaine de pi¢ces y compris Conte extraordinaires du pavillon du loisir

)647

(liao zhai zhi yi)®¥', Le Réve dans le pavillon rouge (hong lou meng)®*®, Au bord de I’eau (shui

hu zhuan)*®etc %

En conclusion, concernant les contenus, la plupart des répertoires du Théatre Chun Liu
sont consacrés a des sujets qui permettent de « louer les patriotes, proclamer 1’amour pur, la
liberté¢ de mariage et la sympathie pour les pauvres », ainsi que de s’opposer « aux usuriers, au
systéme matrimonial déraisonnable, au systéme de gouvernement corrompu®'». OU YANG
Yugqian rappelle encore la difficulté de généraliser le théatre parlé présenté par Chun Liu sous
la forme du théatre occidental :

Lorsque les membres de Chun Liu ont fait leur retour en Chine, ils ont eu besoin de trouver leur place dans

le milieu théatral, car la pratique d’un théatre assez formel comme le théatre occidental ne fonctionnait pas
trés bien.

[...]

Lors de notre retour en Chine, Sang Chaud n’a pas beaucoup été joué, méme si nous avions pris plus d’un
mois de temps pour créer les décors et les costumes et pour la répétition, mais c’était beaucoup moins
réussi que L 'histoire des griefs familiaux. Nous n’avons plus joué Un esclave noir misérable, cette piece a
¢été juste mise en scéne une fois par WANG Zhongsheng a Shanghai, et les autres troupes ne pensaient pas a
jouer cette piece, c’est-a-dire qu’a ce moment-1a les pieces purement étrangeres n’étaient pas appréciées par
le public. La nouvelle version de La Dame aux camélias (avec une histoire chinoise, les costumes modernes,
I’air de Xi Pi et Er Huang) a trés bien marché, mais notre version originale d’ Alexandre Dumas fils n’avait
pas de public®2.

OU YANG Yugian insiste enfin sur les raisons qui ont fait que la piece L 'histoire des

griefs familiaux a eu du succes aupres du public :

847 Conte extraordinaires du pavillon du loisir (Liao zhai zhi yi) est un recueil de contes en chinois classique
écrits par PU Songling (1640-1715). Il s’agit de contes fantastiques faisant intervenir des étres surnaturels.

848 Le Réve dans le pavillon rouge (hong lou meng) est I’'un des quatre grands romans de la littérature classique
chinois. Il fut écrit par CAO Xueain (1723-1763) au milieu du XVIIle si¢cle durant la dynastie de Qing et
considéré comme un chef-d’ceuvre de la littérature chinoise.

%49 Au bord de I’eau (shui hu zhuan) est un roman d’aventures tiré de la tradition orale chinoise, compilé et écrit
par plusieurs auteurs, mais attribué¢ généralement a Shi Nai’an au XIVe siécle. Il relate les exploits de cent huit
bandits, révoltés contre la corruption du gouvernement et des hauts fonctionnaires de la cour de I’empereur.
800U YANG Yugian, « Mémoires sur Chun Liu », op.cit., p.40-41.

851 Ibid., p.41.

852 Ibid., p.39.
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Ce genre d’histoires dans le cadre de la famille féodale est trés connu du public. Lorsqu’elles sont
présentées par le nouveau théatre, le public trouve que sa vie est trés bien représentée dans les scénes qu’il
trouve trés émouvantes. A cette époque, la plupart du public est composées de la classe moyenne de la
société, des étudiants et des petit-bourgeois citoyens, donc cette piéce était acceptable pour eux®*.

Fig. 4 : L’ histoire des griefs familiaux (jia ting en yuan ji) mise en scene par le Théatre Chun
Liu (sans date précisée), in Sommaire globale du théatre moderne chinois, DONG Jian, GU
Wenxun, LU Wei, HU Xinliang (dir.), Nanjing, L’Edition de I’Université Nanjing, 2003.

Disponible sur :

http://61.153.192.14:84/refbook/ShowDetail.aspx?Table=CRFDOTHERINFO&ShowField=Content&
TitleField=Title-ShowTitle&Field=OTHERID& Value=R20061108100A000018

Le Théatre Chun Liu est un bon modé¢le artistique et acquiert un réle respectable dans le

milieu du nouveau théatre. Cependant, sa fonction de propagande est moins réussie que celle

654

de la Compagnie Evolution™”. C’est encore OU YANG Yugqian qui le souligne :

Le défaut qui était le plus grave chez la compagnie de Chun Liu, c¢’était d’avoir mis I’art avant tout sans en
avoir conscience. Nous pensions beaucoup a la forme artistique mais pas assez a sa fonction dans la société ;
d’ailleurs, nous n’avions pas trés bien étudié les circonstances sociales a cette époque et nos piéces n’ont
pas eu un lien assez fort avec les problémes réels, c’est pourquoi nous n’avons pas eu beaucoup de public
qui pouvait nous comprendre®33.

Selon OU YANG Yugian, il y a eu trois phases dans le « nouveau théatre » ou « théatre

culturel » de sa création jusqu’a son déclin (1907-1924). Pendant la premiére période entre

63 Ihid., p.36.
854 Cf. OU YANG Yuaign, « Sur le théatre culturel », op.cit., p.56.
855 OU YANG Yuaign, « Mémoires sur Chun Liu », op.cit., p.41.
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1907 et 1911, celle de la création, les événements remarquables sont la représentation d’ Un
esclave noir misérable par Chun Liu au Japon (en juin 1907) et la représentation de cette
méme piece par Chun Yang au Théatre Lyceum (lan xin da xi yuan) a Shanghai (en
septembre 1907), ainsi que la fondation du Groupe Evolution (jin hua tuan). La deuxiéme
étape, celle du développement, entre 1911 et 1917, a compris la fondation de la Réunion des
camarades du Nouveau Théatre (xin ju tong zhi hui) et du Théatre Chun Liu en Chine, ainsi
que la fondation des troupes professionnelles comme la compagnie Nouveau Peuple (xin min
she), la compagnie de la Voix du Peuple (min ming she), la compagnie Eclairée (kai ming she)
et la compagnie Lumiére du Peuple (gi min she) etc.5® Malgré la briéveté de leur durée ces
troupes ont eu une influence sur le « nouveau théatre » pendant la période de propagande. La
derniére phase, celle du déclin, se situe entre 1917 et 1924 : le Théatre Chun Liu s’est dissout
en 1915 et le « nouveau théatre » s’est arrété a Shanghai vers 1924 en raison des pratiques

commerciales qui ont entrainé une dégradation de sa qualité®’.

En avril 1914 a Shanghai, les six compagnies les plus influentes®® du « théatre culturel »
se sont réunies dans La Réunion du Nouveau Théatre (xin ju gong hui) pour donner des
spectacles du « théatre culturel » qui ont connu une grande réussite commerciale. Le succes

commercial a poussé¢ le développement de ce théatre :

En 1914, sont apparues des dizaines de troupes du nouveau théatre, il y avait plus de mille acteurs
professionnels et quelques centaines de pi¢ces ont été présentées. Par ambition commerciale, les
compagnies ont présenté des éléments pornographiques, violents, superstitieux, comiques et acrobatiques,
etc... Pour attirer le public...Méme le Théatre Chun Liu a adapté en trés peu de temps les romans classiques
chinois comme Le Réve dans le pavillon rouge, Conte extraordinaires du pavillon du loisir pour s’adapter
au goit du public. Le théatre a eu des difficultés a survivre en raison de la baisse de la qualité artistique. En
septembre 1915, LU Jingruo est mort de maladie, le Théatre Chun Liu s’est dissous®.

Le témoignage de OU YANG Yugian nous est encore précieux pour décrire la pratique de
ces compagnies qui montent des pieces sous la forme du « théatre culturel» (wen ming xi)
évoqué dans le chapitre précédant, c’est-a-dire le « nouveau théatre» (xin xi) : « le théatre
culturel et le nouveau théatre étaient en bons termes au début, c’était un nouveau style de
théatre pour se distinguer du théatre traditionnel. Le mot « culturel » signifiait le progres a

cette époque®®®y.

856 Sur les pratiques de ces compagnies, nous pouvons consulter les récits de OU YANG Yugian qui était un
témoigne historique a cet époque : OU YANG Yugqian, « Sur le théatre culturel », op.cit., p.67-86.

570U YANG Yugian, « Sur le théitre culturel », op.cit., p.57-58.

68 Les six compagnies influencés sont : le Théatre Chun Liu, la compagnie Nouveau Peuple (xin min she), la
compagnie de la Voix du Peuple (min ming she), la compagnie Eclairée (kai ming she), la compagnie Lumicre
du Peuple (gi min she) et la compagnie Culture (wen ming she ).

859 GE Yihong (dir.), L 'histoire thédtrale chinoise, op.cit., p.28-29.

860 OU YANG Yuaiqn, « Sur le théatre culturel », op.cit., p.49.
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C’est justement au moment ou le «théatre culturel » ou le «nouveau théatre » ont
commencé a décliner en raison de la mauvaise influence commerciale, qu’apparait une autre
tendance qui va maintenir la qualité¢ du « nouveau théatre » : celle-ci est représentée par la
critique et la pratique de ZHOU Enlai®®! a I’Ecole Nankai (ou Lycée de Nankai, en chinois,
nan kai xue xiao) a Tianjing. A la mi-novembre de 1914, effectivement, est fondée la
Compagnie du Nouveau Théatre de I’Ecole Nankai (nan kai xin ju tuan) : ZHOU Enlai, qui
n’a que 16 ans, y participe activement. Etant influencé par la Deuxiéme révolution de 1913%%2,
lancée par le révolutionnaire SUN Zhongshan, il a eu conscience de la crise de son pays et a
été trées motivé pour agir en conséquence. Pour ZHOU Enlai, en effet, la représentation du
nouveau théatre doit devenir «un travail révolutionnaire pour évoquer et éduquer le

663y, En septembre 1916, il publie un article en deux parties : La pensée sur le nouveau

peuple
thédtre de notre école (wu xiao xin ju guan ) dans les numéros 38 et 39 de L ’Esprit d’Ecole
(xiao feng), qui était le Journal de Nankai, en analysant la fonction du nouveau théatre et sa
relation avec la langue et 1’éducation chinoise a cette époque, en arrivant a la conclusion que :
« le nouveau théatre est une fagon efficace pour généraliser et unir la langue de nos jours en

Chine . 11 critique également les piéces qui portent le nom de « nouveau théatre » mais qui
sont de mauvaise qualité :
Les gens montent sur scéne apres seulement quelques heures de préparation, donc les scénes ne

correspondent pas I’'une a ’autre, les paroles sont fragmentées sans logique, les décors ne sont pas bien
préparés, les gestes ne sont pas corrects, les textes ridicules sont 13 juste pour faire plaisir au public... %6

661 ZHOU Enlai (1898-1976), premier ministre de la République populaire de Chine en poste a partir d’octobre
1949 jusqu’a sa mort, sous les ordres de MAO Zedong. Il a fait ses études au Lycée de Nankai a partir de 1913 et
jusqu’a 1917 ou il a été trés actif dans le jeu du théatre. 11 poursuit ses études au Japon a partir de juillet 1917 et
revient en Chine a 1’été 1919. Sur ses expériences d’études a 1’étranger, ZHOU Enlai part en Europe le 7
novembre 1920 avec un groupe de 196 étudiants du Mouvement Travail-Etudes (ging gong jian xue), le groupe
arrive a Marseille le 13 décembre 1920. Il se déplace a Londres en janvier 1921 pendant cinq semaines et
retourne a Paris en juin 1922 ou il fait partic des vingt-deux participants présents a la naissance du Parti
communiste de la jeunesse chinoise, établi comme la branche européenne du Parti communiste chinois. En 1924,
I’alliance soviétique-nationaliste se développe rapidement et ZHOU Enlai est revient en Chine pour continuer
son action politique. ZHOU Enlai n’est pas un homme du théatre, mais son intérét au théatre a eu des influences
pendant trois périodes importants : la période au Lycée de Nankai, la période de la Résistance et la période des
années soixante dont nous parlerons dans les chapitres suivantes.

5621 a Deuxiéme Révolution (er ci ge ming) de 1913 est lancé par le groupe révolutionnaire SUN Zhongshan
(Sun Yat-sen en version traduit frangaise) qui est opposé a la lutte militante de YUAN Shikai. La Révolution de
1911 a renversé le gouvernement Mandchous de dynastie de Qing. La Deuxiéme Révolution de 1913 est pour
anti-autocratie du Gouvernement de Beiyang dont YUAN Shikai était le président élu qui a signé illégalement un
prét pour se préparer a déclencher une guerre civile et a détruire les forces révolutionnaires en avril 1913.

653 Les activités théatrales de ZHOU Enlai au Lycée de Nankai, Site d’Information d’Archive de Shanghai,
Adresse URL : http://www.archives.sh.cn/dalt/dary/201203/t20120313_9325.html )

664 ZHOU Enlai, La pensée sur le nouveau thédtre de notre école (wu xiao xin ju guan), publié L’ Esprit d’Ecole
(xiao feng), n°38 et n°39, septembre 1916. L’article est recuei in XIA Jiashan, CUI Guoliang et LI Lizhong (dir.),
Le document historique du mouvement thédtral de Nankai 1909-1922, 1’Edition de I’Université Nankai, 1984,
p. 4.

565 Ibid., p. 5.
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Comparant le théatre traditionnel, le nouveau théatre de I’Ecole Nankai et le théatre
occidental, ZHOU Enlai énumeére dans son article ceux qui lui paraissent les trois courants du
«nouveau théatre » dans le monde : le courant « classique » représenté par Euripide et le
théatre grec, Corneille, Racine, Moliére, etc.; le courant « romantique », qui comprend,
toujours selon lui, Shakespeare, Cervantes, Calderon, Lessing, Goethe et Schiller et, enfin le
courant réaliste. Paradoxalement, pour le jeune ZHOU Enlai, pour parcourir cette voie réaliste,
qui doit étre privilégiée, le théatre chinois doit faire appel au Xi Qu, lequel « raconte 1’histoire
de maniére naturelle et avec un point de vue objectif ». Nous sommes entrés — ajoute ZHOU
Enlai — dans I’époque du théatre moderne, du théatre parlé qui est apparu récemment en Chine

et dont il y a deux courants : I’un est 1’idéalisme extréme et I’autre est le réalisme extréme®¢%y.

Pour ZHOU Enlai, en substance, il faut trouver un mélange de ces deux tendances : d’un
coté poursuivre le théatre parlé « en langue courante » qui «est clair pour le public », de
I’autre préserver la tradition de Xi Qu, méme s’il a « trop de technique de chant » et si ses
textes « sont trop ¢loignés de nos vies », la grande responsabilité de ce « nouveau théatre »
qui est de « faire revivre le pays®®’» (fi xing zu guo), pour « éclairer la connaissance et le

668

moral du peuple®™®» (kai min zhi jin min de).

A travers la pensée de ZHOU Enlai, nous pouvons donc remarquer que, dés les années 20,
le nouveau théatre chinois, en tant que théatre parlé qui s’est diffusé d’abord comme simple
imitation des formes occidentales, est désormais sur la voie d’une identit¢ autonome, qui
puisse correspondre « aux besoins et au contexte de 1’éducation sociale pendant son parcours

de développement en Chine®y.

Avant d’en terminer avec le « nouveau théatre » des années vingt, revenons au sujet
é¢voqué au début : la naissance du théatre parlé en Chine. C’est une question cruciale, méme

d’un point de vue symbolique®’°, qui fait ’objet de nombre de discussions, parce qu’elle

866 Ibid., p. 7.

87 Ibid., p.3.

668 Ibid., p.3.

89 YE Zhiliang, L Evolution et l'interprétation des pensées dramatiques chinoises a la fin du XXe siécle, Taibei,
L’Edition XiuWei, 2015, p.11.

670 D’aprés ZHANG Geng et CHEN Dingsha, que nous allons citer da la suite, la naissance du théatre parlé se
situe, d’un certain point de vue, avant la Compagnie Chun Liu, car cette pratique est apparueavec les ¢léves de
I’Ecole missionnaires. Mais, étant donné que cette méme école ne faisait que véhiculer la culture et ’idéologie
occidentales, les véritables débuts du théatre parlé d’expression chinoise coincident avec la fondation de la
Compagnie Chun Liu en 1907, expression d’un esprit national. Cette question historique et idéologique a été
d’ailleurs traité par FU Jing dans son article FU Jing, « Enfin nous devons répondre a la question de CHEN
Dingsha », Lecture, n°1, 2018, que nous allons citer dans les pages qui suivent.
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permet de découvrir I'un des caractéres remarquables du théatre parlé chinois: sa
transformation sous 1’influence de I’idéologie politique. A ce propos, il existe des points de
vue différents qui se précisent au fil des années. Selon GE Yihong®”!, ZHANG Geng®’? et
CHEN Dingsha®”, le théatre parlé chinois est un phénoméne qui croit avec la pratique du
« théatre culturel » apparu avant la fondation de la Compagnie Chun Liu, par exemple avec
les activités des éléves des écoles missionnaires de Shanghai dont nous avons déja parlé dans

le chapitre précédent®’,

Mais pourquoi ’activité de la Compagnie Chun Liu est-elle considérée comme le fait

marquant de la naissance du théatre parlé, et presque comme un symbole de celui-ci?

CHEN Dingsha indique que cette compagnie devint un symbole en raison d’un événement
survenu en 1957 : les quatre codificateurs du théatre parlé¢ chinois TIAN Han, OU YANG
Yugian, XIA Yan®” et YANG Hansheng®’® préparaient la commémoration des cinquante ans

du mouvement théatral®”’.

« C’était aussi le cinquantiéme anniversaire de la naissance de
Chun Liu et on a considéré D’expérience du fondateur OU YANG Yugian comme le

représentant vivant du théatre chinois. En raison du manque de documents historiques, 1’idée

71 GE Yihong (1913-2005), membre éminent du Parti communiste chinois, célébre théoricien, traducteur,
historien, éditeur de théatre et 1’'un des pionniers et fondateurs du théatre parlé chinois. Il est ancien consultant de
I’Académie de I’Art de Chine, directeur de I’Institut de littérature étrangere et de I’Institut du Drame en Chine,
ancien directeur de la Maison d’Edition du Théatre Chinois.

672 ZHANG Geng (1911-2003), théoricien du théatre chinois, éducateur et historien du théatre. En 1934, il
participe au Théatre de gauche et commence a se livrer a des activités théatrales. Il est directeur de discipline
théatrale a I’Ecole d’Art de LU Xun pendant la période de Yan’an. Il est un grand critique et s’est engagé dans la
pratique de I’édition, de I’enseignement, de la recherche et de la direction de mouvements théatraux pendant pres
d’un demi-siécle.

573 CHEN Dingsha (1929-), chercheur a I'Institut d’art dramatique de Chine. En janvier 1950, il entre aux
travaux préparatoires de I’ Académie centrale de théatre et se spécialise en histoire du théatre chinois. De 1950 a
1990, il a publié une monographie sur I’histoire du théatre chinois, en plus de I’enseignement et de la recherche
en art a plein temps.

674 Cf. FU Jing, « Enfin nous devons répondre a la question de CHEN Dingsha », op. cit.. Voir aussi CHEN
Dingsha, « Quatre-vingt-dix ans du théatre parlé chinois? Un mémorandum inoubliable», Journal des artes et
des lettres, le 2 octobre, 1997. Recueilli in CHEN Dingsha, Premier ton avec bon accord (chu ming bu luan tan),
Pékin, Maison de la librairie Culture d’époque de Pékin, 2016, p.9-12.

875 XIA Yan (1900-1995), dramaturge, scénariste, I’'un des fondateurs du thétre parlé chinois, membre de la
Ligue des dramaturges de gauche, fondateur de la Compagnie d’art dramatique de Shanghai pendant les années
30. Pour plus des détails concernant sa création artistique et sa vie, voir CHEN Jian, CHEN Qijia, Biographe de
XIA Yan, Pékin, Maison d’Edition du Théatre chinois, 2016.

676 YQNG Hansheng (1902-1993), dramaturge, scénariste, I’un des directeurs de la Ligue d’Ecrivain de Gauche
et ’'un des dirigeants du travail culturel du Parti Communiste.

677 Les quatre codificateurs ont lancé la recherche pour recueillir des documents historiques du mouvement du
théatre parlé, un travail publié en trois volumes qui a pris comme titre : « Le document historique des cinquante
ans du mouvement de théatre parlé chinois ». Selon FU Jing, c’est une tire « ambigiiité » pour dire que 1’origine
du théatre parlé est datée de Chun Liu. Voir FU Jing, « Enfin nous devons répondre a la question de CHEN
Dingsha », Lecture, N°1, 2018.
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de la fondation du théatre chinois en 1907 a été admise par la plupart pendant des années®’®».
D’aprés FU Jing®”, ¢’était un choix idéologique et politique et, pour conforter son hypothése,
il cite I’autocritique de ZHANG Geng au début de 1955 : « Je n’ai pas bien évalué la fonction
révolutionnaire et de lutte des classes de la Compagnie Chun Liu; je n’ai pas remarqué que le
théatre parlé¢ avant Chun Liu devait faire partie de la Révolution Bourgeoise (zi chan jie ji ge
ming) et je n’ai pas pris conscience que les membres de Chun Liu et surtout OU YANG
Yugian avaient en revanche pour objectif de « défendre la révolution en utilisant le théatre
comme arme lors de leur retour du Japon®®. Cette autocritique révéle I’influence idéologique
de la « lutte des classes » pendant les années 50, qui constituait le caracteére politico-culturel

du théatre chinois que nous étudierons dans les chapitres consacrés aux années 50.

En somme, ce point de vue est devenu la conception « orthodoxe » aprés le Mouvement
du 4 Mai et le Mouvement de la Nouvelle Culture dont nous parlerons dans le prochain
chapitre, ou nous découvrirons I’influence socio-politique qui a constitué le théatre populaire

et son développement dans les années suivantes.

78CHEN Dingsha, « Quatre-vingt-dix ans du théatre parlé chinois? Un mémorandum inoubliable», op.cit.
Recueilli in CHEN Dingsha, Premier ton avec bon accord (chu ming bu luan tan), op.cit., p.8.

879FU Jing (1956-), historien, critique et chercheur du théatre, professeur a I’Institut de la recherche d’art chinois,
professeur invité a I’Ecole Xi Qu de Chine. Il a publié dizaines d’ouvrage dont le plus récent est L’ Histoire du
Thédtre Chinois au XXe siecle, deux volumes, Pékin, La Maison d’Edition Socio-science chinois, 2017.

680 Autocritique de ZHANG Geng en 1955, Cité in FU Jing, « Enfin nous devons répondre a la question de
CHEN Dingsha », Lecture, n°1, 2018.
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Chapitre V

L’orientation vers le théatre populaire entre les années 20 et 30

5.1 Entre « Peuple » et « Populaire » (1919-1927)

A. La revue Nouvelle Jeunesse (1915-1926) et le Mouvement de la Nouvelle Culture

La véritable entrée dans la modernit¢ du 20° siecle a été marquée, en Chine, par le
Mouvement du 4 Mai ®1(1919), qui avait toutefois ét¢ annoncé d’une certaine maniére par le
Mouvement de la Nouvelle culture (xin wen hua yun dong) (1915-1921), un courant
intellectuel révolutionnaire s’attachant a la culture et particulie¢rement a la littérature. La
Chine entre ainsi dans une période profondément révolutionnaire dans le domaine culturel et
de la pensée, au point qu'un certain nombre de jeunes intellectuels progressistes de cette
époque n’ont pas hésité a définir celle-ci comme une « Epoque des Lumiéres **?», capable
d’éveiller les chinois a une nouvelle conception de la citoyenneté. Or, paradoxalement, le
Mouvement du 4 Mai, né¢ d’une réaction d’indignation vis-a-vis du choix stratégique des
puissances occidentales vécu comme un abus géopolitique contre la Chine, est associé de
manicre plus large a une mouvance connue, entre 1915 et 1921, sous le nom de Mouvement

de 1a Nouvelle Culture, qui est inspiré par la revue Nouvelle Jeunesse(1915-1926)%°,

681 Le contexte géopolitique et militaire a évidemment joué un role essentiel dans ce « changement de vitesse »
en matiére culturelle. En 1917, la République de Chine est entrée en guerre contre I’ Allemagne auprés des Alliés.
La Chine escomptait récupérer la souveraineté sur la partie du territoire du Shandong, sous contréle de I’Empire
allemand depuis 1897. En 1919, lors de la conférence de la paix de Paris qui aboutira au traité de Versailles, les
Alliés attribuérent ces territoires a I’Empire du Japon. Cette attribution répondait & une demande japonaise déja
présentée en 1915 a la Chine. Le Japon, qui occupait le Shandong depuis 1914, obtenait ainsi I’autorisation d’y
demeurer. En Chine, ce point du traité a provoqué immédiatement 1’indignation populaire : le 4 mai 1919, 3000
étudiants se réunissent pour manifester a Pékin, devant la porte Tian’an men. Voir XU Huazi, « Evénement du 4
Mai », Cambridge Histoire de la République de Chine 1912-1949 (premier volume), FEI Zhengqing (dir.), Pékin,
La Maison d’Edition Socio-Science, 1994, p.466-467.

982 Cf. Vera Schwarcz, The Chinese Enlightenment: Intellectuals and the Legacy of the May Fourth Mouvement
of 1919, University of California Press, 1986, p.94-97.

3 Cf. Colin Mackerras, Chinese Theater: From Its Origins to the Present Day, University of Hawaii Presse,
1988, p.145-146. Voir aussi « CHEN Duxiu, un professeur non conformist » L’entretien avec TANG Baolin,
Hebdomadaire de la Vie SAN LIAN, N°20 (N° 936) 15 mai, 2017. Selon TANG Baolin, auteur de la Biographie
de CHEN Duxiu, le Mouvement de la Nouvelle Culture a pris naissance a partir de la création de la revue
Nouvelle Jeunesse en septembre 1915 et a duré jusqu’au juin 1919 quand CHEN Duxiu est emprisonné pour sa
participation au Mouvement de 4 Mai 1919. Aprés cette derniére date, CHEN Duxiu s’est engagé en politique.
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La revue Nouvelle Jeunesse **(xin ging nian) est fondée en septembre 1915 a Shanghai
par CHEN Duxiu °* lors de son retour du Japon. En tant que rédacteur en chef, CHEN Duxiu
rassemble autour de lui des intellectuels importants tels que QIAN Xuantong®® HU Shi®®’, LI
Dazhao®%, LU Xun®”, QU Qiubai®”, etc. Les 63 numéros publiés par cette revue depuis sa
création en septembre 1915 jusqu’a juillet 1926 représentent 11 volumes®!. Ses colonnes
¢taient ouvertes a tous les contributeurs jusqu’au premier numéro du quatrieme volume,

publié en 1918, quand elle a décidé de ne plus publier que les articles rédigés par son comité

%84 1a revue avait pour titre : Magazine de la jeunesse (qing nian za zhi) lors de sa création en 1915, elle a changé
le titre I’année suivante a partir du deuxiéme volume. En 2011, L’Edition de la Librairie Xin Hua de Pékin a
publié ses onze volumes complets en versions du caractére simplifié (jian #i zi) et en une mise en page
horizontale qui est différent de sa version originale en caractéres « compliqués » (fan ti zi) et en une mise en
page verticale. Voir CHEN Duxiu, LI Dazhao, QU Qiubai (dir.), « L’introduction de la publication », Nouvelle
Jeunesse, vol.1, Pékin, Librairie Xin Hua, 2011.

85 CHEN Duxiu (1879-1942), figure important du Mouvement de la Nouvelle Culture, fondateur de la revue la
Nouvelle Jeunesse, un homme politique d’orientation marxiste, ’'un des fondateurs du Parti Communiste chinois.
Il est considéré comme un « maitre des Lumiéres » et sur son parcours 1’on peut consulter ’ouvrage que lui a
consacré TANG Bao lin, Biographe de CHEN Duxiu, Pékin, L Edition des documents sciences et sociales, 2013.
86 QIAN Xuantong (1887-1939), I'un des promoteurs du Mouvement de la Nouvelle Culture, écrivain,
phonéticien chinois, promoteur de la standardisation et simplification de la prononciation chinoise en utilisant le
chinois parlée vernaculaire (bai hua) et le chinois caractére simplifié.

%7 HU Shi (1891-1962), philosophe, écrivain, son appel de la révolution littéraire a eu un grand impact sur le
Mouvement de la Nouvelle Culture. Il était en master a I’Université Columbia quand il a publié¢ son article
« Suggestions pour une réforme littéraire » en 1917 dans la revue Nouvelle Jeunesse, cet article a eu une
influence considérable sur le Mouvement de la Nouvelle Culture.

%88 11 Dazhao (1889-1927), le premier homme qui a introduit la pensée marxiste en Chine, homme politique
d’orientation marxiste, ancien professeur a 1’Université de Pékin, 'un des fondateurs du Parti Communiste
chinois. Il fait ses études a I’Université Waseda sur la politique pendant 1913 et 1916. En 1920, il commence a
préparer la fondation du Parti Communiste chinois et le Parti est créé en 23 juillet 1921 sous la direction de LI
Dazhao et CHEN Duxiu. Mao Zedong fait partie des 13 membres fondateurs en tant que chef de la province du
Hunan. Au début de la fondation du PCC, il est soutenu par I’Internationale communiste et il a collaboré avec le
Parti Guomindang ( en frangais Kuomintang, GMD ou KMT) de SUN Zhongshan ( en frangais Sun Yat-sen). A
la mort de SUN en 1925, JIANG lJieshi (en francais Tchang kai-chek), nouveau chef du Guomindang, se
retourne contre son ancien allié. C’est le début de la guerre civile chinoise. En 28 avril 1927, LI Dazhao est
exécuté par le Gouvernement de Beiyang sour la dirigeant de JIANG Jieshi, a ’age de 37 ans.

9TLU Xun (1881-1936), vrai nom ZHOU Shuren, écrivain, I'un des dirigeants du Mouvement de la Nouvelle
Culture, fondateur la littérature chinoise moderne, figure symbolique de la Ligue des Ecrivains de Gauche
pendant les années 30. 11 fait ses études au Japon entre 1902 et 1904, d’abord étudie le japonais a I’Insitut Kobun
de Tokyo et puis entre 1904 et 1906 a la faculté de médecine de Sendai qui est la future faculté¢ de médecine de
I’Université du Tohoku. Il retourne en Chine en 1909 et publie son premier roman en langue parlée dans la revue
Nouvelle Jeunesse en 1918. Ce roman, Le Journal d’un fou, connait un grand succés dans le milieu littéraire. I1
s’oppose a I’orientation radicale de CHEN Duxiu et quitte le comité de rédaction en 1920.

990 QU Qiubai (1899-1935), écrivain, poéte, traducteur, critique littéraire, homme politique et marxiste, I’un des
dirigeants du Parti Communiste chinois durant la fondation du Parti. Il fait ses études a I’'Université des langues
slaves ou il apprend le russe, le frangais et ’anglais. Il accéde a la direction du parti en aott 1927 remplagant
CHEN Dugxiu. Il est I’'un des créateurs de la Ligue des Ecrivains de Gauche en 1930. Pendant la premicre guerre
civile, en 1934, MAO Zedong lui propose d’occuper le poste de commissaire & I’Education de la République
soviétique chinoise de la Province du Jiangxi. Quand le Parti Guomindang de JIANG Jieshi lance attaque au
Province Jiangxi, ’armée rouge départ pour la Longue Marche en 1935 et QU Qiubai reste pour diriger la
propagande. Il est fusillé par le gouvernement du Guomindang de JIANG Jieshi le 18 juin 1935, a I’age de 36
ans.

9113 publication de ce recueil est sortiec en 12 volumes en langue chinoise simplifiée. Voir CHEN Duxiu, LI
Dazhao, QU Qiubai (dir.), « L’introduction de la publication », Nouvelle Jeunesse, vol.1, Pékin, Librairie Xin
Hua, 2011.
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de rédaction par souci d’homogénéité®®?. Chaque volume est composé de six numéros. Entre
septembre 1915 et juillet 1922, elle est une revue mensuelle ; entre juin 1923 et décembre
1924, elle est devenue trimestrielle et a publié au total quatre numéros ; entre avril 1925 et
juillet 1926, sa publication est devenue discontinue avec cinqg numéros seulement. La revue
s’est interrompue une premiere fois pendant la Guerre de protection de la nation (hu guo zhan
zheng), apres la publication du premier volume, pendant sept mois de février 1916 a
septembre 1916. Entre juin et septembre 1919, en raison de I’emprisonnement de CHEN
Duxiu pour sa participation au Mouvement du 4 Mai 1919, la revue est interrompue pour la
deuxiéme fois. En juillet 1921, LI Dazhao participe a la fondation du Parti Communiste
Chinois dont CHEN Duxiu était le premier secrétaire général. Compte tenu de sa grande
influence, le PCC I’a choisie comme publication du Parti a partir du n°1 du vol. 8 qui est sorti
le 1 septembre 1920 jusqu’a juillet 1926 sous la direction de QU Qiubai, membre du Parti

Communiste Chinois.

Cette revue a eu une grande influence dans le domaine culturel et la pensée
révolutionnaire en inspirant beaucoup de jeunes®?. Elle lance ’appel a la « révolution
littéraire » qui a stimulé le Mouvement de la Nouvelle Culture, et a eu aussi un grand impact
dans le domaine de la pensée sur la modernité, la science et la démocratie®®*, dans la réforme
de la langue parlée (bai hua) et de la langue écrite®®, dans la lutte contre ’oppression des

697

femmes®S, ainsi que dans la propagande marxiste®®’, etc. Cette revue a développé un intérét

92 Voir « Information du comité de rédaction» dans le N°3 de Vol.4: « A partir du premier numéro du quatriéme
volume, notre revue ne recoit plus les articles envoyés par les lecteurs. Le comité de rédacteur est responsable de
toutes les traductions et les rédactions. »

993 Citons un exemple important, MAO Zedong a rappelé en 1936 : « La Nouvelle Jeunesse est une revue
remarquable du Mouvement de la Nouvelle Culture. CHEN Duxiu était le rédacteur en chef. J’ai commencé a
lire cette revue depuis mes études a I’Ecole Normale. J’ai fortement admiré les articles de HU Shi et de CHEN
Duxiu. Pendant une période, ils réussissaient a remplacer les révolutionnaires LIANG Qichao et KANG Youwei
qui étaient tous les deux des anciens modéles d’études pour moi. » Cf. MAO Zedong, Récit de MAO Zetong,
Pékin, L’Edition du Peuple, 1993, p.30-31.

94 La revue s’oppose aux valeurs du confucianisme quand le Gouvernement de Beiyang de YUAN Shikai veut
restaurer la monarchie et évoque la valeur confucéenne en 1916. La revue a publié des articles exhortant le
mouvement a critiquer la morale confucéenne. Voir les articles de CHEN Duxiu, « Refuser la proposition de
KANG Youwei au Premier ministre et au Président » publi¢ dans le n°2 Vol2 (le 1 octobre 1916) ,
« Constitution et confucianisme » publi¢ dans le n° 3 Vol2 (le 1 novembre 1916), « La méthode du
confucianisme et la vie moderne » publié¢ dans le n°4 Vol.2 (le 1 décembre 1916), « Reparler du probléme du
confucianisme » publié¢ dans le n°5 Vol.2 (le 1 janvier 1917), « Restauration et respect au confucianisme » publié
dans le n°6 Vol.3 (le 1 aott 1917), etc.

995Voir « L’introduction de la publication de version en caractére simplifié (jian ti zi) de la Nouvelle Jeunesse»,
CHEN Duxiu, LI Dazhao, QU Qiubai (dir.), Nouvelle Jeunesse, vol.1, op.cit. Voir aussi les textes publié par
linguiste QIAN Xuantong, « Les problémes des caractéres chinois a ’avenir », La Nouvelle Jeunesse, n°4 Vol.4,
le 15 avril 1918.

99 Citons quelques exemples : la rubrique « Les question des femmes » apparait a partir du N°6 Vol.2 (publié le
1 février 1917) et continue dans le N°1 Vol.3 (le 1 mars 1917), le N°3 Vol.3 (le 1 mai 1917), le N°4 Vol.3 (le 1
juin 1917). On y discute du statut social des femmes chinoises, de ’éducation, du mariage, du pouvoir des
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de plus en plus marqué pour les modeles culturels occidentaux. Cette tendance a été en effet
impulsée par des intellectuels progressistes, que nous avons cités précédemment, et qui ont
¢tudié, pour la plupart, a I’étranger. Nous présentons dans les paragraphes suivants
principalement trois aspects révolutionnaires qui concernent notre sujet : 1’appel de la
révolution démocratique et de la science, 1’appel de la révolution littéraire et de la révolution

théatrale.

A partir du premier numéro de la revue, dans le domaine de la réflexion sur la démocratie
et la science, CHEN Duxiu a publi¢ un article intitulé, « Appel a la jeunesse » (jiang gao ging
nian) pour évoquer la morale et le modernisme occidentaux. Dans cet article, il s’est adressé a
la jeunesse en I’exhortant a étre « autonome au lieu d’avoir un morale d’esclave %y,
« progressiste et pas conservatrice®®», «active comme Léon Tolstoi et non passive comme

701y, a avoir une

Rabindranath Tagore '», « internationaliste et non pas isolationniste
« pensée pratique comme celle de John Stuart Mill en Angleterre et celle de Auguste Comte
en France’"», « scientifique mais pas d’imagination "®». La revue exposait clairement son
occidentalisme francophile, dés le premier numéro, dans D’article de CHEN Duxiu « Les
Frangais et la civilisation moderne » (fa lan xi ren yu jin dai wen ming) qui considérait
notamment que la France était un modele de civilisation et de révolution soulignant que les
francais avaient contribué aux trois bases de la civilisation moderne, c’est-a-dire : la théorie
des droits de ’homme, la théorie de I’évolution et le socialisme. CHEN Duxiu mentionne, en
effet, les unes apres les autres ; la déclaration des droits de I’homme de Lafayette ; la théorie
de I’évolution de Lamarck ; la révolution sociale théorisée par Babeuf et la communauté des

biens proposée par Saint-Simon et Fourier. Il évoque aussi dans son article la fondation de la

nouvelle société des penseurs allemands comme Lassalle et Karl Marx, mais aussi la

femmes, etc., voir aussi I’article de HUA Lin, « La société et le probléme de la libération de femme », La
Nouvelle Jeunesse, n°2, Vol.5, le 15 aott, 1918. Ibid., p.135-136.

%7 Dans le n°5 Vol.5 publié le 15 octobre 1918, la revue a publié « La victoire du peuple » (shu min de sheng Ii)
et « La victoire des Bolcheviks » écrit par LI Dazhao, ces sont les premiers articles de présentation de la pensée
marxiste en Chine. Concernant le parcours de la revue en direction d’une propagande marxiste, nous pouvons
consulter un article consacré a ce sujet : SUN Peng, « Etude sur la publication théorique rouge du Parti. La
Revue trimestrielle de La Nouvelle Jeunesse », Journal mensuel d’histoire du Parti de FUJian, n°2, 2016.

98 CHEN Duxiu, « Apple a la jeunesse », La Nouvelle Jeunesse, N°1 Vol.1, le 15 septembre, 1915. In CHEN
Duxiu, LI Dazhao, QU Qiubai (dir.), Nouvelle Jeunesse, vol.1, op.cit., p.2.

99 Ibid., p.2.

700 Ibid., p.3.

0 Ibid., p.3-4.

702 Ibid., p.4.

7 Ihid., p.5.

222



philosophe de Nietzsche’*

. Dans ce méme premier numéro, il a également traduit et publié¢
L’Histoire de la civilisation contemporaine de Charles Seignobos, dans laquelle, sont
évoquées les nouvelles pensées du XVIlle siecle concernant le systéme social et économique :
la fonction des taxes sous le régime de Louis XIV et la physiocratie de Louis XV ; les
conception de philosophes comme Descartes, Malebranche, Spinoza, Leibnitz, Voltaire ; la
théorie de la séparation des pouvoirs de Montesquieu, le Contrat social de Jean-Jacques

Rousseau et I’Encyclopédie de Diderot’®.

On voit bien donc que Nouvelle Jeunesse se propose avant tout de diffuser une pensée
«moderne » qui puise dans plusieurs contextes et courants occidentaux : si le mysticisme
oriental de Tagore est rejeté a la faveur de celui de Tolstoi, teinté de socialisme anarchisant, le
marxisme et plus en général la pensée socialiste s’y trouvent en bonne place, mais font bon
ménage avec la philosophie de Nietzsche, le positivisme de Comte ou méme le libéralisme de

Mill.

Dans le domaine de la révolution littéraire, nous pouvons citer deux articles trés
influents, dont un signé pr HU Shi et publié¢ dans le n°5 du deuxiéme volume de janvier 1917,
« Suggestions pour une réforme littéraire » (wen xue gai liang chu yi). Cet article évoque une
réforme de la littérature moderne chinoise pour « débarrasser des réglés de la langue des
époques anciennes de la dynastie de Tang et Song, créer des grammaires pour la langue de

)706

nos jours, utiliser la langue courante et parlée (bai hua)™ » etc. Dans le numéro suivant,

CHEN Duxiu a lancé un appel pour une « Révolution dans la littérature chinoise » (wen xue

707y, Dans cet article,

ge ming lun) pour « assister la révolution culturelle évoqué par HU Shi
il a aussi évoqué le modele de la culture et la littérature européennes, par exemple Rousseau
en France, Kant en Allemagne, Francis Bacon et Oscar Wilde en Angleterre’®. Et ces
références hétéroclites n’avaient manifestement d’autre fonction que d’appuyer 1’objectif
d’accélérer le processus de la révolution littéraire, en réclamant notamment que la langue

chinoise parlée (bai hua) remplace la langue chinoise classique. Et c’est en effet dans le n°® 5

du quatriéme volume de Nouvelle jeunesse, que I’écrivain LU Xun fait paraitre le premier

704 CHEN Duxiu, « Les Frangais et la civilisation moderne », La Nouvelle Jeunesse, n°1 vol.1, le 15 septembre,
1915, p.6-8.

795 Charles Seignobos, « Histoire de la civilisation contemporaine », traduite du chinois par CHEN Duxiu, La
Nouvelle Jeunesse, n°l, op.cit., p.31-41.

796 HU Shi, « Suggestions pour une réforme littéraire », La Nouvelle Jeunesse, n°5 vol.2, le 1 janvier, 1917,
p.318-336.

707 CHEN Duxiu, « Révolution dans la littérature chinoise », La Nouvelle Jeunesse, n°6 vol.2, le 1 février, 1917,
p-393. -395.

708 Ibid., p.395.
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roman écrit en langue parlée, Le Journal d’un fou "°(kuang ren ri ji) qui est considéré comme

’ouvrage fondateur de la littérature chinoise moderne’!°.

Durant cette période, la revue Nouvelle Jeunesse devient donc un lieu de débat autour de
la culture nouvelle, et cela va concerner aussi I’avénement d’un nouveau théatre. CHEN
Duxiu signale les trois axes importants du Mouvement de la Nouvelle Culture : « ¢’est un

711 »

mouvement qui concerne toute la communauté nationale’" " », « un mouvement avec un esprit

712, «un mouvement culturel qui peut

créatif qui évolue en étudiant la culture occidentale
influencer les autres secteurs de la société : dans le domaine militaire : il est partisan d’arréter
la guerre [rappelons que au moment de la publication de cet article, 1918, la Chine se trouve
dans une situation de turbulence et de guerre permanente] ; dans celui de la production : il
veut éveiller la conscience humaine des travailleurs pour remplacer leur mentalité d’esclaves ;

dans le domaine politique : il cherche a créer un nouveau idéal politique’'*».

Bien que les contours de ce « nouveau idéal politique » ne soient pas précisément définis,
on décerne bien, chez la Nouvelle Jeunesse, une volonté de tourner la page de 1’ancien régime,
appelant a un changement a la fois social — « remplacer la mentalit¢ d’esclaves » — et culturel.
La se situe ’opposition a I’ancien théatre (Xi Qu) considéré comme symbole de la culture
féodale. Les pieces de cette forme théatrale traditionnelle, en particulier, devenaient une cible
privilégi¢e puisqu’elles évoquaient systématiquement des contes féériques, habités par des
fantdmes et des dieux. Mais la critique ne visait pas que les contenus et les atmospheres
caractérisant ce théatre ancestral : sa structure méme, trés ancienne, était mise en question, en
promouvant un véritable débat « contre 1’ancien théatre ». Dans le contexte révolutionnaire
d’opposition entre la culture nouvelle et la culture féodale, certaines prises de position ont pris
des formes parfois trés virulentes ; le débat littéraire pour la naissance d’un nouveau théatre

devient un combat pour balayer toutes les structures de I’ancien théatre.

A partir de 1917, la Nouvelle Jeunesse a publié des articles traitant de I’évolution de la

littérature, réguliérement couplés a des critiques de I’ancien théatre. Dans le n° 4 du quatriéme

"9 LU Xun, Le Journal d’un fou, La Nouvelle Jeunesse, n°5 vol.4, le 15 mai, 1918, p.316-323. A propos de la
traduction frangaise, nous pouvons consulter aussi : LU Xun, « Le Journal d’un fou », Cris, traduit en francais
par Michelle Loi, Paris, Albin Michel, 1995.

710 Dans le méme numéro en 1918, la revue a adopté la langue parlée comme langue d’écriture, ce qui était une
réforme importante pour la littérature moderne chinoise. Voir Jacques Pimpaneau, Histoire de la littérature
chinoise, Paris, Editions Philippe Picquier, 1989, p.418.

711 CHEN Duxiu, « Qu’est-ce que c’est le Mouvement de la Nouvelle Culturel », La Nouvelle Jeunesse, n°5
vol.7, le 1 avril, 1920, p.5.

"2 Ibid.

713 Ibid., p.5-6.
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volume publié¢ le 15 avril 1918, HU Shi écrit un article « Sur la révolution littéraire
constructive » (jian she de wen xue ge ming lun), dans lequel il montre des exemples du
recours de la langue parlée comme langue officielle dans la littérature. Il donne les exemples
en Italie de Dante, Boccace et Laurent de Medicis, et, en Angleterre, de Chaucer et Wyeliff”!4,
A propos des moyens pour créer une nouvelle littérature, il évoque encore une fois le modele
de la littérature dramatique occidentale, qui prend sa source surtout dans le théatre grec
antique, dont il affirme que «les structures et 1’écriture sont d’un niveau plus élevé que celles
du théatre traditionnel des dynasties de Yuan’!® ». Il cite aussi le théitre moderne occidental,
notamment les créations de Shakespeare et de Moliére, et enfin plusieurs genres
contemporains comme « le drame symboliste», « le drame psychologique » et «le drame
ironique »’1. Dans cet article, il critique aussi les traductions d’ouvrages étrangers de la part
de LIN Shu, par exemple les pieces de Shakespeare qu’il a traduites comme des récits en

langue classique’!”.

Cette derniére prise de position montre bien 1’enjeu de 1’article de HU Shi : il ne s’agit pas
d’adapter les histoires et les récits occidentaux au modele théatral traditionnel chinois, et
encore moins a sa langue classique. Le théatre occidental — qui, il faut le souligner encore, est
vu comme un ensemble ou les grandes différences historiques, géographiques, stylistiques, etc.
ont tendance a s’effacer — doit fournir en revanche un modéele pour le nouveau théatre chinois.
Dans la méme direction, la Nouvelle Jeunesse s’est chargée de publier massivement des textes
théoriques et surtout des pieces occidentales, afin de proposer des modeles pour le

développement du nouveau théatre en Chine.

Les rénovateurs chinois ont notamment trouvé dans 1’esprit critique et dans le style
réaliste des pieces d’Ibsen, un puissant modele auquel s’inspirer : exactement celui dont la
société chinoise, et son théitre moderne a construire, avaient besoin. En juin 1918,
effectivement, la revue a lancé un numéro spécial consacré a Ibsen, dans lequel HU Shi a
publié un texte dont le titre est treés explicite: « Ibsenisme ». Dans cet article, HU Shi indique
que « la littérature ainsi que la pensée de vie d’Ibsen sont réalistes... Si nous voulons réformer
la société, il faut d’abord connaitre la réalité de la société de nos jours’'®». Selon HU Shi,

Ibsen présente les aspects suivants de la société : d’abord, les problémes de la famille, ensuite,

714 HU Shi, « Sur la révolution littéraire constructive », La Nouvelle Jeunesse, n°4 vol.4, le 15 avril, 1918, p.227.
715 Ibid., p.233.

716 Ibid., p.233.

7 Ibid., p.234.

718 HU Shi, « Ibsenisme », La Nouvelle Jeunesse, numéro d’Ibsen, n°6 vol.4, le 15 juin, 1918, p.380.
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les trois domaines des droits (le droit de I’homme, la religion et la morale) et il cite les deux
pieces comme exemples dans ces deux domaines: Une maison de poupée et Les Revenants ,
enfin, la relation entre la société¢ et 1’individu. HU Shi analyse principalement la piece Un
ennemi du peuple. Et il parle aussi de la pensée politique chez Ibsen. En somme, il pense
qu’Ibsen constitue un bon modele pour montrer les problémes sociaux de la Chine a cette

1 Dans ce numéro spécial, figure la traduction des trois actes de la piece Une maison

époque
de poupée. Les deux premiers actes sont traduits par LUO Jialun et le dernier par HU Shi. La
traduction de la piece Un ennemi du peuple’?’ par TAO Liigong, Le Petit Eyoff "*! traduit par

WU Ruonan et la Biographie d’Ibsen écrite par YUAN Zhenying y sont également publiés’?2.

Avec la découverte des ouvrages occidentaux, les écrivains chinois entrent donc dans une
période de création qui passe le plus souvent par un travail d'adaptation. C’est a nouveau
I’influence d’Ibsen qui joue un réle moteur ; il faut signaler en effet que 1’« importation » de
modeles théatraux étrangers devient un peu moins désordonnée par rapport a pass€, avec
Ibsen qui devient une sorte de « chef de file » parmi de nombreux noms importants de la
reforme dramaturgique occidentale au tournant du XIXe et XXe sic¢cle. L’exemple
probablement plus réussi de ces adaptations est La grande chose dans la vie (zhong shen da
shi)’® écrit par HU Shi, une piéce inspirée de Une maison de poupée d’Ibsen. Grace a leurs
efforts, d’abondants ouvrages occidentaux furent traduits : étape primordiale pour que ce que
I’on a appelé le « nouveau théatre » puisse connaitre une évolution radicale, s’établir et se

constituer comme nouveau mouvement littéraire.

Dans le numéro 4 du cinqui¢éme volume publié le 15 octobre 1918, nous trouvons des
articles importants consacrés a la réforme du théatre traditionnel comme « Les idées sur
I’évolution littéraire et la réforme du théatre » (wen xue jin hua guan nian yu xi ju gai liang)
de HU Shi, « Mon opinion sur la pensée de la réforme du théatre » (yu zhi xi ju gai liang guan)
d’OU YANG Yugian, « Mes réflexions sur le théatre ancien chinois » (wo de zhong guo jiu ju
guan) de ZHANG Houzai et « Reparlons de la réforme du théatre » (zai lun xi ju gai liang) de

FU Sinian. Dans le méme numéro, la revue a publié « Un répertoire d’une centaine de picces

"9 Cf. Ibid., p.380-390.

720 La publication de la traduction de la piece Un ennemi du peuple a continué dans les numéros suivants, voir :
La Nouvelle Jeunesse n°2, vol.5, le 15 aott, 1918, p.117-128 ; La Nouvelle Jeunesse, n°3, vol.5, le 15 septembre,
1918, 1bid., p.202-216 ; La Nouvelle Jeunesse, n°4, vol.5, le 15 octobre, 1918, p.315-329.

21 La publication de la traduction de la piéce Le Petit Eyoff a continué dans les numéros suivants, voir : La
Nouvelle Jeunesse, n°3, vol.5, le 15 septembre, 1918, p.217-219.

722Voir La Nouvelle Jeunesse, numéro d’Ibsen, n°6 vol.4, op.cit.

"3 La grande chose dans la vie (zhong shen da shi) est publié dans le n°3 vol.6 (le 15 mars 1919) de La
Nouvelle Jeunesse.
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célebres contemporains’>* » de cinquante-huit auteurs de treize pays en 1918. Ce répertoire
est présenté comme des propositions de référence pour la traduction dans les années suivantes
pour le milieu du théatre et nous y trouvons trois pieces d’Ibsen déja traduites en chinois :
Une maison de poupée, Un ennemi du peuple, Le Canard sauvage. Citons aussi quelques
pieces de ce répertoire : Pere, Mademoiselle Julie de Strindberg, La Puissance des ténebres

de Tolstoi, Les Bas fonds de Maxime Gorki, La Mouette de Tchekhov, etc.’®

On voit bien, donc, que cette « Epoque des lumiéres » était caractérisée par une recherche
essentiellement stylistique et littéraire, bien qu’animée par la volonté¢ de doter le théatre
moderne en Chine d’une capacit¢ de description de la réalité sociale contemporaine, en
s’inspirant des meilleures réussites de la récente dramaturgie occidentale. Il s’agissait donc
d’un projet de théatre moderne qui ne se posait pas encore 1’objectif d’atteindre la grande
masse populaire, la plupart des rénovateurs et des €crivains étant des intellectuels provenant
de la bourgeoisie ou de la petite bourgeoisie, visant une réforme davantage artistique et

formelle que sociale ou politique.

Or, dans ce contexte de forte influence des modeles dramaturgiques occidentaux, la relation
conflictuelle entre Xi Qu et le théatre parlé s’aggrave. Depuis le Mouvement de la Nouvelle
Culture, le « nouveau théatre » se saisit notamment d’une valeur capable de pousser vers la
modernité le théatre chinois : le réalisme. La critique révolutionnaire de HU Shi va avoir en

effet une influence radicale’?®

et, comme le signale rétrospectivement OU YANG Yugqian, « le
lien entre Xi Qu et le théatre parlé a été brisé pour la premiére fois pendant cette période et il a
¢été renoué¢ au moment de la fondation de la Compagnie Nanguo par TIAN Han, OU YANG
Yugian, ZHOU Xinfang, GAO Bosui, etc.”?’». La réactivation de ce lien avec les activités de
la Compagnie Nanguo sera prise en examen dans le chapitre suivant. Pour I’instant,
contentons-nous de réaffirmer que dans I’histoire moderne chinoise, le Mouvement du 4 Mai

marque un moment charniere : avant ce mouvement, la période est caractérisée par le conflit

entre la classe bourgeoise et I’aristocratie féodale, la premicre souhaitant une nouvelle culture

724 Les répertoires sont choisis et traduit par SONG Chunfang qui était professeur de la littérature frangaise a
I’Université de Pékin.

725 Voir SONG Chunfang, « Un répertoire d’une centaine célébres contemporains », La Nouvelle Jeunesse, n°4
vol.5, le 15 octobre, 1918, p.300-302.

726 Sur la question de la rupture entre ces deux styles de théatre, nous pouvons lire également ’article de CHEN
Dingsha : « Idée sur la nomination du théatre parlé », Scene artistique, n°3 1989, recueilli in CHEN Dingsha,
Premier ton avec bon accord (chu ming bu luan tan), Pékin, Maison de la librairie Culture d’époque de Pékin,
2016, p.49.

270U YANG Yugian, « Sur le théatre culturel », Le document historique des cinquante ans du mouvement de
théatre parlé chinois, vol.1, Pékin, La Maison d’Edition du Théatre chinois, 1958, p.101.
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et la démocratie, le second restant solidement accrochée a I’ancienne culture. Apres le 4 Mai,
apparait un combat de nature plus radicale, qui a ét¢ nommé comme celui pour « la culture de
la nouvelle démocratisation» (xin min zhu zhu yi wen hua), et qui voit apparaitre les
revendications de la classe prolétarienne contre la culture impérialiste et la féodalité’*s. CHEN
Dingsha, chercheur a I’Institut d’art dramatique de Chine, indique en effet que c’est a partir
du mouvement de la nouvelle culture du 4 Mai (1919), que le théatre culturel et le théatre
traditionnel Xi Qu est devenu une cible pour tous les intellectuels souhaitant une
modernisation du théatre, ce qui implique la promotion d’un théatre parlé, bien plus adapté a
reproduire les modeles du théatre occidental. Et ¢’est également a partir de cette période que
s’ouvre la problématique de la nationalisation du théatre parlé chinois, question complexe
puisqu’elle implique les difficultés liées a sa diffusion réelle aupres des masses et donc de la
création d’un véritable théatre populaire chinois : d’un c6té la nécessité de trouver une langue
accessible a tous, de I’autre celle de créer des formes dramaturgiques et scéniques capables de

ne pas apparaitre complétement étrangéres aux habitudes ancestrales du public’*’.

A partir de la Révolution chinoise de 1911 (xin hai ge ming), le systetme impérial qui
gouvernait depuis des millénaires disparait. Cependant, des matériaux de la culture de
I’époque ancienne, demeureront en arriere-plan dans les tentatives de développement d’un
théatre aux structures modernes qui se situe au croisement de 1’influence du processus de
rénovation sociale et I’appel démocratique des intellectuels. Le premier constat a coincidé
avec la conviction qu’il fallait restructurer le théatre traditionnel (Xi Qu) afin de le rendre plus
accessible au grand public et afin d’exalter son esprit national. Les intellectuels chinois
lancent leur appel pour la réforme de xi qu et pour son utilisation en tant que « média
populaire”® » (da zhong chuan mei) ainsi que comme outil de propagande pour la réforme
sociale. Sous I’influence du processus socio-politique vécu par un pays qui commence a
chercher sa modernité au début du XXe siecle, le théatre parlé joue un réle fondamental pour
¢clairer les consciences du public. C’est en cela que le role du théatre chinois et son parcours

sont différents de ceux de la France.

Par la suite, le théatre chinois s’engage dans la voie du théatre populaire pendant les

années vingt et les années trente. Deux événements sont fondamentaux : la fondation du Parti

728 SHA Jiansun, « MAO Zedong parle de la Culture du Nouveau Démocratisme », Journal de I'Université de
Pékin, n°5, 2002.

729 Cf. CHEN Dingsha, « L’Etude globale sur I’histoire du théitre parlé chinois », Référence Annuelle du Thédtre
Chinois, 1985, recueilli in CHEN Dingsha, Premier ton avec bon accord (chu ming bu luan tan), op.cit., p.1-7.
739 SUN Mei, «Xi Qu pendant cent ans de la transformation », Vingt et un Siécle, décembre, 2011, p. 34.
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Communiste en 1921 et de la Ligue des Ecrivains de Gauche en 1930 qui lancent le
mouvement de « popularisation des arts et des lettres». Le théatre populaire entre ainsi dans
une période «rouge » au sens « révolutionnaire » du terme, sous la direction du Parti
Communiste. Et ¢’est justement dans cette phase du mouvement du théatre populaire, que le
théatre d’un « occidentalisme intégré » (quan pan xi hua) évoqué par HU Shi pendant le

By pour la

Mouvement de la Nouvelle Culture du 4 Mai, devient une « difficulté
généralisation du théatre chinois et sa « nationalisation » (min zu hua) apparait comme un
grand probléme pour la création théatrale. A partir du moment ou 1’objectif ne se limite plus
au renouvellement esthétique, aux formes dramatiques capables de s’adresser directement au
« réel », mais doit aussi, et méme prioritairement, atteindre un public large, situé qui plus est
dans les strates inférieures de la société chinoise, urbaine et rurale, la question du théatre
traditionnel réapparait avec force. En effet, les critiques de HU Shi sur le théatre traditionnel
sont finalement considérées comme « la premicre fracture entre le théatre traditionnel et le

732, et la tension et la discontinuité entre le théatre traditionnel et le théatre parlé

théatre parlé
vont continuer a étre présentes pendant la recherche de « modernité » du théatre chinois :
entre une indéniable’ influence de 1’Occident et une forte tension « nationaliste », voire méme
vers une « sinisation”**» de la culture, et donc du théitre. Les chapitres suivants seront

consacrés a ces questions.

31 Cf. CHEN Dingsha, « L’Etude globale sur I’histoire du théatre parlé chinois », Référence Annuelle du Thédtre
Chinois, 1985, recueilli in CHEN Dingsha, Premier ton avec bon accord (chu ming bu luan tan), op.cit., p.6.

732 Voir OU YANG Yugian, « Sur le thétre culturel », Le document historique des cinquante ans du mouvement
de théatre parlé chinois, op.cit., p.101.

733 Sur les termes « nationalisation » et « sinisation », nous pouvons consulter sur une thése : ZHANG Ning,
« L’Occidentalisme et la réception du théatre occidental en Chine : 1978-1989 » vol.1-3, Sour la direction de
Monsieur le Professeur Robert Abirached, département d’arts du spectacle, Université de Paris X, 1996, Vol.1,
p-105-111.
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B. Les appels autour des notions de « peuple », « populaire », « national »

Suite a I’influence du mouvement de la Nouvelle Culture et I’introduction de la pensée

marxiste />4

et de cette vague de renouvellement littéraire, les pratiques et les activités
théatrales ont toutefois vécu un développement important qui était destiné a croiser de
manicre plus directe d’autres tensions éthiques et sociales qui traversaient la société chinoise
de cette époque. Deux sentiments, en particulier, émergent avec force et sont cristallisés dans
les tentations du théatre : d’un c6té un appel de plus en plus pressant vers une dimension
populaire sous l’influence des pensées occidentales ; et de 1’autre une sorte de morale
nationale avec une réflexion sur I’art et la culture des autochtones. Pendant les années 20, la
recherche théatrale chinoise a connu deux phénomeénes qui illustrent de maniére assez claire
ces tendances: 1’un est la recherche théorique de la Compagnie du Peuple (min zhong ju
she) sous 1’inspiration du Thédtre du Peuple de Romain Rolland, du Théatre Libre
d’Antoine et des théories du théatre amateur (4imei ju, « Aimei» qui vient de frangais
« Amateur »). L’autre est le mouvement du Théatre National (guo ju yun dong) qui recherche
une dimension « nationale » avec une réflexion sur les spécificités du théatre chinois qui mene

a une tentative de combinaison entre le Xi Qu et le théatre parlé.

L’appel théorique de la Compagnie du Peuple (le Théitre du Peuple de Romain
Rolland ; le Théatre Libre d’Antoine ; le théatre amateur)

Tout d’abord, a Shanghai, WANG Youyou’> a proposé la création d’une compagnie
capable d’incarner un nouveau théatre qui se charge aussi d’atteindre un public populaire : un
théatre d’art mais qui soit €¢galement adressé a la masse du peuple. En mai 1921, la compagnie

736

intitulée « La Compagnie du Peuple’™® » (min zhong ju she) voit donc le jour. Les membres

734 Rappelons la figure LI Dazhao (1889-1927) que nous avons présenté dans 5.1 A sur la revue Nouvelle
Jeunesse. 1l est le premier homme politique qui a introduit la pensée marxiste en Chine, ancien professeur a
I’Universit¢ de Pékin, I’'un des fondateurs du Parti Communiste chinois. Sur la propagande de la pensée
marxiste, voir ses deux articles publiés dans la revue, le n°5 vol.5 publié le 15 octobre 1918 : « La victoire du
peuple » (shu min de sheng i) et « La victoire des Bolcheviks » il s’agit des premiers articles de présentation de
la pensée marxiste en Chine. C’est aussi un signe de I’influence de la pensée révolutionnaire soviétique a partir
de ce moment.

33 WANG Youyou, I’un des personnages dont nous avons parlé dans le chapitre précédent (voir chapitre IV 4.2
A).

736 Sur la traduction de I’intitulé de cette compagnie, nous pouvons trouver des références anglaises, par exemple,
elle est présenté comme « the People’s Theatre Company (Mingzhong jushe) » dans 1’ouvrage d’Eberstein,
Selective Guide to Chinese Literature 1900-1949, vol.4 : The Drama, Bril Academic Publishers, 1997, p. 93. Et
« the People’s Drama Society » dans ’ouvrage de Chang-tai Hung, War and Popular Culture Resistance in
Modern China, 1937-1945, University of California Press, 1994, p. 24. L’autre version traduite en anglais est «
the Popular Drama Society » dans ’ouvrage de Colin Mackerras, Chinese Theater : From Its Origins to the
Present Day, University of Hawaii Press, 1988, p. 146. Dans le contexte de la fondation de la compagnie, elle est
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en étaient CHEN Dabei, XIONG Foxi, OU YANG Yugian’?’, etc, au total, treize membres
tentent une expérience sur le « théatre culturel » au début du XXe siecle dont nous avons
parlée dans le chapitre iv. A I’époque des années 20, ils continuent a poursuivre la création
d’un nouveau théatre. D’aprés Ge Yihong, chercheur et historien du théatre chinois, ¢’était la
premiére fois qu’on introduisait le concept de théatre du peuple (ren min / min zhong)’®.
Encore une fois derriere ce projet théatral, il y a une influence intellectuelle occidentale, mais
cette fois a la dimension littéraire s’ajoute une forte connotation sociale, puisque le modele
évoqué est celui du Thédatre du peuple de Romain Rolland. Rappelons d’abord les trois
conditions capitales sur le théatre populaire indiquées par Romain Rolland, qui sont la source

et I’inspiration pour cette compagnie. Citons ci-apres:

La premiere condition d’un théatre populaire, c’est d’étre un délassement. Qu’il fasse d’abord du bien, qu’il
soit un repos physique et moral pour le travailleur fatigué de sa journée. C’est I’affaire des architectes du
théatre futur de veiller a ce que les places bon marché ne soient plus des lieux de supplice. C’est I’affaire
des poctes de tacher que leurs ceuvres répandent la joie, et non la tristesse ou I’ennui. Il faut une grande
vanité, désireuse de s’écaler, ou un enfantillage un peu niais, pour oser offrir au peuple les derniers produits
de I’art décadent, qui donnent bien du mal quelquefois a I’intelligence des oisifs.

Que le théatre soit une source d’énergie : c’est la seconde loi. Le devoir d’éviter ce qui écrase et déprime
est tout négatif ; il a une contrepartic nécessaire : soutenir et exalter I’ame. Qu’en délassant le peuple, le
théatre le rende plus propre a agir le lendemain. Des étres simples et sains n’ont, d’ailleurs, pas de joie
compléte sans I’action. Que le théatre soit donc un bain d’action joyeuse. Que le peuple trouve dans son
poéte un bon compagnon de route, alerte, jovial, au besoin héroique, au bras duquel il s’appuie, et dont la
belle humeur lui fasse o