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Avis au lecteur

Afin de faciliter la lecture, nous nous permettrons de rompre dans cette
¢tude avec 1’usage japonais qui veut que le nom de famille précede le prénom.
Nous écrirons donc Akira (prénom) Kurosawa (nom) plutdét que Kurosawa
Akira. S’ils existent, nous privilégierons les titres frangais des ceuvres (films,
pieces, etc.), a défaut les titres anglais selon leur 1égitimité, tout en nous adap-

tant aux usages.
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INTRODUCTION

I. Cinéma et théatre

En 2009, des rédacteurs de la revue /895 interrogent André Gaudreault sur la né-
cessité de « rouvrir les frontieres, dans le "bon sens" cette fois : c’est-a-dire non en reve-
nant & une lecture du passé (les débuts du cinématographe) par 1’avenir (le cinéma "clas-
sique") — ce qui est constitutif d’une approche téléologique, — mais en envisageant les ré-
manences du cinéma des premiers temps dans le cinéma postérieur’ », ce & quoi I’intéressé
répond par quelques exemples de travaux qu’il juge significatifs®. Adressé aux historiens
du cinéma, cet échange n’en demeure pas moins une invitation ouverte a d’autres ap-
proches, notamment si 1’on considére les origines narratologiques du projet d’André Gau-
dreault® entendues au sens d’une narratologie de I’« énoncé narratif® » filmique et non
d’une narratologie thématique ou « narratologie du contenu » telle que développée par Al-
girdas-Julien Greimas et « privilégi[ant] 1’étude des contenus narratifs (c’est-a-dire de
I’histoire racontée), tout & fait indépendamment du média qui les prend en charge® ». Ayant
identifi¢ deux paradigmes épistémiques, la « cinématographie-attraction » et le « cinéma-
institution »°, Gaudreault précise que trois paradigmes représentationnels y sont selon lui
perpétuellement en jeu : la captation/restitution, la monstration et la narration’. Or, force

est de constater que la fortune de telles notions et du vocabulaire qui s’y rattache n’est pas

! Francois ALBERA, Alain BOILLAT, Alain CAROU et Laurent LE FORESTIER, « Pour une nouvelle histoire du
cinématographe : cinq questions a André Gaudreault », 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 57, avril
2009, p. 16, souligné par les auteurs.

> André GAUDREAULT, « Réponses a 1895 », 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 57, avril 2009,
p- 29. Gaudreault signale notamment 1’ouvrage Wanda STRAUVEN, (dir.), The Cinema of Attractions Reload-
ed, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2006. S’il revendique une tout autre approche, signalons que la
crise du récit et de la représentation identifiée par Laurent Jullier dans son étude du cinéma dit « post-
moderne » met indirectement en avant de telles rémanences. Laurent JULLIER, L Ecran post-moderne : un
cinéma de [’allusion et du feu d’artifice, Paris, L’Harmattan, coll. « Champs Visuels », 1997. Le chapitre 4
intitulé « L’épuisement du récit classique » (p. 97-130) propose ainsi un paralléle avec le cinéma d’avant-
garde que Tom Gunning a également souligné a sa facon au sujet du « cinéma d’attraction ». Tom GUNNING,
« Le Cinéma d’attraction : le film des premiers temps, son spectateur, et I’avant-garde », traduit de 1’anglais
par Franck Le Gac, 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 50, décembre 2006, p. 55-65, texte paru
pour la premiére fois dans Wide Angle, vol. viiL, n° 3/4, 1986, p. 63-70 et reproduit dans Thomas ELSAESSER
et Adam BARKER (dir.), Early Cinema — Space Frame Narrative, Londres, British Film Institute, 1990, p. 56-
62, sous le titre « The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectators, and the Avant-Garde ».

? Cf. notamment André GAUDREAULT, Du littéraire au filmique. Systéme du récit, Québec/Paris, Nota
Bene/Armand Colin, édition revue, corrigée et augmentée par 1’auteur, 1999 [1988].

* Ibid., p. 46.

> Ibid., p. 47.

8 Cf. André GAUDREAULT, Cinéma et attraction : pour une nouvelle histoire du cinématographe, Paris,
CNRS Editions, 2008, notamment p. 11 et p. 95 pour I’emploi des termes.

7 André GAUDREAULT, « Réponses a 1895 », art. cit., p. 19. Au sujet des « paradigmes des régimes de repré-
sentation », Gaudreault renvoie & André GAUDREAULT et Philippe MARION, « Pour une nouvelle approche de
la périodisation en histoire du cinéma », Cinémas, vol. 17, n° 2-3, automne 2007, p. 215-232.
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la méme selon que I’on s’intéresse au premier paradigme épistémique ou au second. Le
cinéma « classique » est en effet largement considéré comme un aboutissement de
« I’intégration narrative® » ou pointeraient ici et 1 des attractions monstratives. Pourtant,
revenir a 1’origine narratologique d’un tel vocabulaire chez Gaudreault nous rappelle qu’un
film de cinéma consiste en une série d’actions monstratives et narratives trop souvent ré-
duites aux seules notions de « mise en sceéne » et de « montage » dans le cadre de I’analyse
filmique, au détriment d’une réflexion sur 1’é¢tape du découpage. Il importe ainsi de diffeé-
rencier la mise en scéne au sens d’une monstration profilmique (c’est-a-dire la scénogra-
phie et le jeu d’acteurs), la mise en cadre au sens d’une monstration filmographique (c’est-
a-dire le choix des angles de prises de vue et les mouvements de caméra) et la mise en
chaine au sens d’une narration filmographique (c’est-a-dire le montage). Faire la part des
choses entre ces différentes taches qui se suivent et parfois se mélent a ainsi le mérite de
souligner la double nature du cinéma qui montre et narre dans le méme temps par les varia-
tions de cadres face a des éléments profilmiques mis en scene (au sens théatral) puis par
leur mise en rapport. Selon Gaudreault, avant que des velléités narratives principalement
exprimées par le montage ne conduisent durant les années dix a un cinéma institué, le ci-
nématographe est utilisé pour ses capacités de captation/restitution d’un sujet filmé — bien
souvent une performance scénique — sans intervention sur ce dernier, puis pour ses capaci-
tés de monstration ou le filmeur intervient intentionnellement sur le profilmique, par des
choix de cadre notamment. C’est avec le montage que la narration spécifiquement filmique
commence, a partir des micro-récits intrinseques que les plans juxtaposés véhiculent, et
avant toute « narration seconde » assurée par une voix-over’ par exemple. Cette superposi-
tion d’actes narratifs a des actions mimétiques qui caractérise la diégeése filmique invite a

réfléchir a I’articulation de la narration sur la monstration sur laquelle repose le cinéma.

Si c’est grace a I’attraction méme (paysages « exotiques », tours de prestidigitation,
courses poursuites, etc.) que les différents paradigmes représentationnels ont pu étre plus
aisément identifiés dans le cas de la cinématographie-attraction, il parait judicieux de trou-
ver un équivalent a ces situations spectaculaires dans le cas du cinéma institué. A ce titre,
la représentation théatrale s’impose comme un choix prometteur et ce pour plusieurs rai-

sons. En tant que spectacle scénique, elle convoque certaines dominantes des attractions

¥ André GAUDREAULT et Tom GUNNING, « Le cinéma des premiers temps : un défi a I’histoire du cinéma »,
dans Jacques AUMONT, André GAUDREAULT et Michel MARIE (dir.), Histoire du cinéma. Nouvelles ap-
proches, Paris, Publications de la Sorbonne, 1989, p. 49-63.

’ Nous empruntons le terme a Alain BOILLAT, Du bonimenteur ou @ la voix-over : voix-attraction et voix-
narration au cinéma, Lausanne, Antipodes, coll. « Médias et Histoire », 2007.
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des premiéres années du cinématographe, tandis que les emprunts au théatre du Xix° (ré-
pertoire, composition scénique, jeu d’acteurs, etc.) sont fréquents dans le « cinéma des
premiers temps »'*. Par la suite, la détermination des spécificités du cinéma s’est régulié-
rement basée sur une opposition au régime de représentation théatral notamment au début
du xx° siecle'" puis lors du passage au cinéma parlant. Aujourd’hui, alors que le « hors-
film » occupe de plus en plus les écrans des salles de cinéma de par le monde, les capta-
tions de pratiques scéniques (pieces de théatre, ballets) et/ou musicales (opéras, concerts)
ou de manifestations sportives incitent a réinvestir les capacités narrativo-monstratives des
images en mouvement'”. Mais, bien souvent accaparé par les études comparatistes
d’inspiration littéraire notamment sous [’angle d’une notion comme celle de
I’« adaptation'® », le théatre n’est que rarement abordé en tant que spectacle délimité dans
I’espace et le temps au sein du cinéma de fiction. Pourtant, les configurations spectacu-
laires que proposent les représentations théatrales au sein d’un profilmique présentent
I’intérét de mettre en abyme une position spectactorielle patente du temps de la cinémato-
graphie-attraction'* mais que le cinéma-institution a en quelque sorte intégrée a sa syntaxe.
La présence d’un spectateur diégétique dans certaines bandes du cinéma des premiers
temps est en outre symptomatique d’un processus d’intégration narrative des ¢léments at-
tractionnels comme I’a par exemple montré Laurent Guido'® a propos des numéros dansés
vers 1910, processus déja latent dans les films du type « Coucher de la mariée » vers 1904
oll un voyeur assiste au déshabillé d’une femme regardant I’objectif de la caméra'®. Tom

Gunning y voit de son c6té le passage d’une dimension « exhibitionniste » a une dimension

' Cf. Ben BREWSTER et Lea JACOBS, Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film,
New York, Oxford University Press, 1997.

' Signalons par exemple Germaine DULAC, « Le mouvement créateur d’action » (1924), Ecrits sur le cinéma
(1919-1937), Paris, Paris expérimental, 1994, p. 46-50, conférence donnée le 7 décembre 1924, retranscrite
pour la premicre fois dans Cinémagazine. Notons également que Ricciotto Canudo ne mentionne pas le
théatre dans son « Manifeste des sept arts », L 'Usine aux images, Paris, Séguier/Arte, 1995, p. 161-164.

2 Lire a ce sujet André GAUDREAULT et Philippe MARION, La Fin du cinéma ? Un média en crise a l’ére du
numeérique, Paris, Armand Colin, coll. « Cinéma/Arts visuels », 2013, p. 122 et p. 194-200.

1 Signalons par exemple André HELBO, L'Adaptation. Du thédtre au cinéma, Paris, Armand Colin,
coll. « U », série « Cinéma et audiovisuel », 1997 ; Muriel PLANA, Roman, thédtre, cinéma : adaptation,
hybridation et dialogue des arts, Paris, Bréal, 2004 ; Yannick HOFFERT et Lucie KEMPF (dir.), Le Thédtre au
cinéma : adaptation, transposition, hybridation, Nancy, Presses Universitaires de Nancy, 2010.

' « Les attractions ont un caractére ponctuel dans le temps qui s’oppose a "organisation de la durée requise
par la narration. Plutot que de créer des constructions imaginaires nécessaires a une présentation diégétique
de I’action, elles affichent ouvertement leur propre procédé de présentation et placent le spectateur en obser-
vateur distancié au lieu de le fondre dans un univers fictionnel. » Tom GUNNING, « Cinéma des attractions et
modernité », Cinémathéque, n° 5, 1994, p. 130.

' Laurent GUIDO, « "Quel thétre groupera jamais tant d’étoiles ?" Musique, danse et intégration narrative
dans les attractions gestuelles du Film d’Art », 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 56, décembre
2008, p. 166-169.

' Cf. Noél BURCH, La Lucarne de linfini : naissance du langage cinématographique, Paris, Nathan,
coll. « Fac. Série Cinéma et image », 1991, p. 206-207.
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« voyeuriste » propre au cinéma narratif'’. Ainsi, le cinéma integre les éléments profil-
miques a une logique narrative mais ne peut se dispenser pour cela de les montrer « d’une
certaine fagon ». Pour Susan Sontag, la différence entre cinéma et théatre se loge dans cette
ambiguité du point de vue entrainée par une succession de plans au sein d’un film : « du
point de vue de qui est vu le plan'® 2 » Or, comme 1’a montré Frangois Jost'"’, dans le ci-
néma de fiction narratif et figuratif qui nous intéresse, le point de vue non subjectif mais
tout de méme clairement attribué a un personnage est la forme énonciatrice la plus cou-
ramment adoptée pour un récit cinématographique. Dans ce cas, le destinataire d’une
image est dans le méme temps le propriétaire du regard qui ’appelle (un champ-
contrechamp entre observant™ et observé par exemple) ce qui facilite I’identification de la

place attribuée au spectateur extra-filmique®'.

Notre objectif est donc d’étudier la fagon dont le cinéma narrativo-monstratif éla-
bore la place de ce spectateur extra-filmique dans la durée et par la perpétuelle reconfigura-
tion du point de vue, en analysant la fagon dont il rend compte d’un premier rapport spec-
tatoriel au sein de la diégese, rapport entretenu vis-a-vis d’une représentation scénique as-
sociant elle-méme monstration et narration a des degrés divers. La situation spectaculaire
est-elle appréhendée dans son ensemble (un spectacle devant un public anonyme) ou est-
elle perturbée d’une facon ou d’une autre ? La monstration de la performance prime-t-elle
sur celle de la situation spectatorielle ? Une relation privilégiée est-elle établie entre les
deux ? La dimension diégétique de I’ceuvre scénique a-t-elle I’occasion d’émerger ? Entre-
t-elle en résonnance avec la narration filmique ? Voici quelques unes des questions soule-
vées par I’emboitement spectaculaire susceptible de naitre d’une réalité profilmique met-

tant en jeu une performance sur un espace dédié.

7 Tom GUNNING, « Le Cinéma d’attraction : le film des premiers temps, son spectateur, et I’avant-garde »,
art. cit., p. 57. Gunning emprunte la notion de « voyeurisme » a Christian METZ, Le Signifiant imaginaire :
psychanalyse et cinéma, Christian Bourgois, Paris, 2002 [1977], « tout particuliérement les chapitres 4 et 5 de
la premiére partie, "Le Signifiant imaginaire”, et la deuxiéme partie, "Histoire/discours (note sur deux voyeu-
rismes)" ».

'8 Susan SONTAG, « Film and Theatre », The Tulane Drama Review, vol. 11, n° 1, autumn 1966, p. 30, ver-
sion en ligne, http:/links.jstor.org/sici?sici=0886-800X%28196623%2911%3A1%3C24%3AFAT%3E2.
0.CO%3B2-T, derniére consultation le 29 mai 2012, souligné par I’auteur, notre traduction. « But the change
of shot can provoke questions, the simplest of which is: from whose point of view is the shot seen? »

19 Frangois JOST, L '(Fil-caméra : entre film et roman, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, deuxiéme édi-
tion, 1989 [1987].

2 A « observateur » qui rend compte d’un état, nous nous permettrons a I’occasion de substituer cette subs-
tantivation du participe présent « observant » qui traduit davantage 1’action d’observer.

21 Nous n’emploicrons pas I’expression de « spectateur extradiégétique » qui nous parait impropre puisque ce
spectateur n’appartient pas au film en tant qu’ceuvre, contrairement, par exemple, a un narrateur omniscient
qui peut, lui, étre extradiégétique.
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I1. Cinéma et théatralité

L’association du cinéma au théatre invite bien souvent a recourir & une notion
comme celle de « théatralité », mais la malléabilité de cette notion, voire son imprécision,
demeurent palpables, surtout quand elle est associée a son équivalent pour le cinéma, tour a
tour nommé « filmicité** », « filmité* » ou méme « cinéma‘[ographicité24 ». De plus, la
recherche d’une « théatralité¢ » au cinéma revenant en quelque sorte a tenter de saisir
« quand il y a théatre » a I’écran et donc « ce qui fait théatre », les difficultés définition-
nelles propres aux arts scéniques accentuent encore son insaisissabilité. Si la définition de
la théatralité proposée par Roland Barthes™ dans les années cinquante est souvent reprise,
elle « paye son tribut a une époque ou le clivage entre scene et texte était plus apparent
qu’il ne ’est aujourd’hui, d’ou son affirmation, souvent, que la théatralité a a voir avec la
matérialité du corps des acteurs, avec "la corporéité troublante" de ceux-ci’®. » Depuis,
Peter Brook?” ou Denis Bablet ont renouvelé les approches tandis que de nouvelles notions
comme la proxémie étaient appliquées au théatre et que Jacques Derrida opposait I’idée de
représentation a celle de performance®. Devant ce foisonnement théorique, I’application
de cette notion de « théatralité » a la pratique cinématographique se limite bien souvent a

des études de cas ponctuelles au sein d’ouvrages collectifs dont ne se dégage pas de défini-

2 André GAUDREAULT, Du littéraire au filmique. Systéme du récit, op. cit.

# André HELBO, L'Adaptation. Du thédtre au cinéma, op. cit.

2 Marguerite CHABROL et Tiphaine KARSENTI (dir.), Thédtre et cinéma : le croisement des imaginaires,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, coll. « Le Spectaculaire », 2013.

» « Qu’est-ce que la théatralité ? C’est le théatre moins le texte, ¢’est une épaisseur de signes et de sensations
qui s'édifie sur la scéne a partir de 1'argument écrit, c’est cette sorte de perception cecuménique des artifices
sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumiéres, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage
extérieur. » Roland BARTHES, « Le théatre de Baudelaire » (1954), Ecrits sur le thédtre, textes réunis et pré-
sentés par Jean-Loup Riviere, Paris, Seuil, coll. « Essais. Points », 2002, p. 122-123, paru pour la premiére
fois dans Thédtre populaire, n° 8, juillet-aotit 1954, republié comme préface au « Théatre » de Baudelaire,
Euvres completes, Club du Meilleur Livre, tome I, 1955, puis dans Roland BARTHES, Essais critiques, Paris,
Seuil, coll. « Tel Quel », 1964, p. 41-42.

%6 Josette FERAL, « Les Paradoxes de la théatralité », Thédtre public, n° 205, « Entre-deux. Du théatral et du
performatif », juillet-septembre 2012, p. 10, texte reprenant « quelques paragraphes de 1’avant-propos du
numéro spécial de Substance, Theatricality, n® 98/99, n° 2 et 3, 2002, p. 3-13 ». L’auteur y propose un pano-
rama des différentes approches de la notion de « théatralité » dans le cadre des études théatrales. La citation
de Barthes est tirée de « Le théatre de Baudelaire », op. cit., p. 124 (p. 43 de Essais critiques).

7 Brook estime par exemple qu’il y a théatre dés qu’une personne traverse un espace et qu’il y en a une autre
pour la regarder. Peter BROOK, L Espace vide, traduit par Christian Estienne et Franck Fayolle, Paris, Seuil,
1977, p. 25.

% Signalons également le débat autour du « performatif » et de la « performativité » opposés au « théatral »
ou a la «théatralité » et les débats théoriques et définitionnels qui accompagnent cette opposition. Cf.
Théatre public, n° 205, op. cit., notamment Janelle REINELT, « La Politique du discours : performativité et
théatralité », p. 12-20 (paru en anglais pour la premiéere fois dans Substance, n° 98-99, n° 2 et 3, « Theatrica-
lity », 2002, p. 201-216) ; Virginie MAGNAT, « Performativité et théatralité aux Etats-Unis », p. 22-26 ; Mar-
vin CARLSON, « Résistance a la théatralité », p. 28-35 ; Luc BOUCRIS, « L’Idylle chahutée de 1’espace et de la
théatralité », p. 56-64 ; Renée BOURASSA « Présence, performativité et dimensions sonores de la théatralité »,
p. 74-80.
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tion claire®. Le fait que le régime de représentation cinématographique partage avec le
régime théatral une phase de mise en scéne invite bien souvent a se focaliser sur 1’espace
scénique et le jeu d’acteur, sur la frontalit¢ qu’offrent le cube scénique et
I’(hyper)expressivité®® du comédien, voire sur une certaine artificialité du jeu et du lieu
dans laquelle résiderait la vérité du théatre®’. S’il se penche principalement de son coté sur
des cas d’adaptations, ramenant la prise en compte des conventions théatrales au respect du
« lieu dramatique » et du « texte », André Bazin a le mérite de penser a cette occasion la
représentation cinématographique en termes de découpage dont il relie I’action analytique
sur la réalité représentée a la détermination d’un point de vue pour le spectateur confronté
a cette réalité > Ainsi, évoquant 1’adaptation cinématographique par Jean Cocteau de sa
propre piece Les Parents terribles (1948), il écrit : « Alors que le cinéma lui permettait
d’appréhender le drame d’aprés de multiples points de vue, il choisissait délibérément de
ne se servir que de celui du spectateur, seul dénominateur commun a la scéne et a I’écran.
[...] L’apport spécifique du cinéma ne se pourrait définir ici que par un surcroit de théatrali-
t¢*>. » Bazin ne fait de cette facon pas reposer la théatralité sur la seule mise en scéne (au
sens théatral) mais également sur le deuxiéme moment de la représentation cinématogra-
phique, celui du « passage de cette représentation analogue a celle du théatre, a une image

. . , . 34
en mouvement par le choix de cadrages et la construction d’une séquence d’images”" ».

La prise en compte du point de vue du spectateur devant une image « théatrale » et
non pas seulement un espace scénique invite dés lors a évoquer la notion de théatralité telle
que la conceptualise I’historien de I’art Michael Fried. Le cinéma proposant une représen-

tation bidimensionnelle du réel, il parait en effet opportun de considérer la fagon dont Fried

¥ Cf. par exemple André GARDIES, Jacques GERSTENKORN et Christine HAMON-SIREJOLS (dir.), Cinéma et
théatralité, Lyon, Aléas, coll. « Cahiers du GRITEC », 1994 ; André LOISELLE et Jeremy MARON (dir.),
Stages of Reality: Theatricality in Cinema, Toronto/Buffalo, University of Toronto Press, 2012 ; René PRE-
DAL (dir.), CinémAction, n° 93, « Le Théatre a I’écran », 1999 ; Thédtre public, n° 204, « Entre théatre et
cinéma : recherches, inventions, expérimentations », avril-juin 2012.

30 « [...] hyper expressivité du corps, du geste, de la parole, un travail de la posture et de sa mise en spectacle,
I’essence du théatre en quelque sorte, [...]. » Thierry JOUSSE, John Cassavetes, Paris, Cahiers du cinéma,
coll. « Auteurs », 1989, p. 12, cité dans Gilles MOUELLIC, « Entre simulation et expérimentation : présence
du théatre dans trois films "improvisés" », Thédtre public, n° 204, op. cit., p. 70.

3! Cf. par exemple Violaine CHAVANNE, « De la référence a la scéne théatrale dans quelques films de Bres-
son », Thédtre public, n° 204, op. cit., p. 26-29.

32 André BAZIN, « Théatre et cinéma I », paru dans Esprit, n° 180, juin 1951, repris dans Qu’est-ce que le
cinéma ? Il. Le cinéma et les autres arts, Paris, Le Cerf, coll. « Septiéme Art », 1959, p. 69-89 et « Théatre et
cinéma II », paru dans Esprit, n° 181, juillet-aoht 1951, repris dans Qu ‘est-ce que le cinéma ? II. Le cinéma
et les autres arts, Paris, Le Cerf, coll. « Septiéme Art », 1959, p. 90-118.

33 André BAZIN, « Théatre et cinéma I », art. cit., p. 87-88.

** Jacques AUMONT et Michel MARIE, « Représentation », Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris,
Armand Colin, coll. « Cinéma », 2007, p. 176.
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choisit tout de méme d’employer le terme « théatral », qu’il emprunte a Diderot®®, au sujet
de cette autre forme artistique en deux dimensions qu’est la peinture, forme dont il étudie
I’évolution depuis le milieu du xviI°® siécle en se focalisant sur la composition et la prise
en compte du regard du spectateur par 1’artiste’®. N’abordant que trés briévement le sep-
tiéme art, Fried estime que le cinéma est antithéatral par nature : « Echappant au théatre —
de facon, pour ainsi dire, automatique —, le cinéma fournit aux sensibilités en guerre avec
le théatre et la théatralité un refuge opportun et absorbant®’. » Opposé a la théatralité,
I’absorbement (également traduit « absorption ») désigne en peinture a la fois ’attitude
(I’étude, le sommeil, etc.) du sujet représenté qui n’est pas conscient d’étre observé et la
contemplation désintéressée du spectateur. Pour saisir la portée de ses propos dans le cas
du cinéma, il peut €tre instructif d’évoquer les réflexions d’un philosophe américain que

1°®. Ce dernier tente en

Fried rencontre lors de son cheminement théorique, Stanley Cavel
effet durant la premiére période de ses travaux sur le cinéma d’en proposer une définition
ontologique. Selon lui, le cinéma offre la possibilité de « voir sans étre vu™ » une « suc-

cession de projections automatiques du monde® ». La représentation cinématographique

%> Sous la plume de I’écrivain frangais, 1’adjectif « théatral » est ici synonyme de « fausseté ». Il importe en
effet pour Diderot de nier en peinture la présence du spectateur au risque de faire du tableau un « théatre »,
« ¢’est-a-dire une construction artificielle ou le désir de faire impression sur le spectateur et de solliciter ses
applaudissements détruit les éléments de persuasion et géne I’illusion ». Cf. Michael FRIED, La Place du
spectateur. Esthétique et origines de la peinture moderne 1, Paris, Gallimard, coll. « NRF essais », 1990
[1980], p. 104.

%% Lorsqu’il considére d’un point de vue critique les pratiques picturales du milieu du XX° siécle, ce critére de
théatralité lui sert a des fins axiologiques. Fried oppose alors le minimalisme des années soixante ou I’ceuvre
se présente comme un objet appartenant a la méme réalité que celle du spectateur et non une unité artistique
hors du réel, a I’expressionnisme abstrait américain qui explorerait les limites de I’art pictural a la recherche
de son essence méme. Cf. Michael FRIED, « Art et objectité » (1967), Contre la théatralité : du minimalisme
a la photographie contemporaine, Paris, Gallimard, coll. « NRF essais », 2007 [1998], p. 113-140, paru pour
la premiére fois en anglais en 1967 sous le titre « Art and objecthood ». Précisons cependant que, d’un point
de vue historique, il n’envisage pas le passage de la théatralité a I’antithéatralité comme une évolution pro-
gressive (ou progressiste) et définitive vers une modernité des arts plastiques, estimant davantage que
I’attitude moderniste se mesure a 1’aune du rapport plus ou moins théatral entretenu par les représentants
d’une forme d’expression artistique a un moment précis de son histoire (il focalise notamment son attention
sur des peintres frangais comme David, Courbet ou Manet), plusieurs tendances pouvant s’exprimer au méme
moment. Cf. Michael FRIED, La Place du spectateur, op. cit. ; Michael FRIED, Le Réalisme de Courbet. Es-
thétique et origines de la peinture moderne 2, Paris, Gallimard, coll. « NRF essais », 1993 [1990] ; Michael
FRIED, Le Modernisme de Manet. Esthétique et origines de la peinture moderne 3, Paris, Gallimard,
coll. « NRF essais », 2000 [1996].

37 Michael FRIED, Contre la thédtralité : du minimalisme a la photographie contemporaine, op. cit., p. 135.

3% Sur les rapports entretenus entre Fried et Cavell, cf. Hugo CLEMOT, La Philosophie d’aprés le cinéma : une
lecture de La Projection du monde de Stanley Cavell, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
coll. « AEsthetica », 2014, p. 163-168 et 178-180 ; Elise DOMENACH, Stanley Cavell, le cinéma et le scepti-
cisme, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Philosophies », 2011, p. 64-77.

39 Stanley CAVELL, La Projection du monde : réflexions sur | ‘ontologie du cinéma, Paris, Belin, 1999 [1979],
p. 71. « Comment le cinéma reproduit-il le monde de maniére magique ? Ce n’est pas en nous présentant
littéralement le monde, mais en nous permettant de le contempler sans étre vu. »

* Ibid., p. 109-110. « Dans "succession", il y a les divers degrés de mouvement de ces images animées : le
mouvement représenté ; le flux des photogrammes successifs qui nous le représente ; et les juxtapositions
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serait donc antithéatrale car elle ne partage pas la réalité du spectateur, son espace-temps,
mais s’offre au contraire frontalement a lui sur une surface plane, selon une durée propre
qui n’est pas celle de son public, contrairement a une représentation théatrale. Il ne
s’agirait pas d’observer le monde comme un voyeur mais de le contempler comme un té-

moin déplacé hors de ce monde méme.

Le caractére mécanique de la projection d’une représentation analogique étant un
¢lément essentiel de la définition de Cavell, la conception méme de I’appareil de prises de
vues pourrait il est vrai justifier une remarque a I’encontre de ’assertion de Fried concer-
nant I’antithéatralit¢ du cinéma. Celle-ci consisterait a rappeler qu’a 1’exception de pra-
tiques expérimentales singuli¢res, la représentation cinématographique ne peut échapper au
principe perspectiviste étant donnée la construction méme de I’objectif de la caméra basée
sur la perspective monoculaire. Mais il s’agit justement d’un facteur technique, 1’activité
artistique ne se situant pas a ce niveau. Le cinéma propose une succession de points de vue,
contrairement a la peinture qui ne peut offrir de contrechamp pour révéler ce qu’elle main-
tient hors-champ*'. En effet, comme le remarque Walter Benjamin, la caméra découpe et
pénétre le réel, comme le scalpel du chirurgien le fait avec le corps d’un patient™, et peut a
tout moment découvrir une nouvelle part du monde qu’elle investit. Plutét qu’un cadre,
I’image cinématographique est a envisager comme un cache qui « démasqu[e] une partie
de la réalité® », pour reprendre cette fois les propos d’André Bazin discutant lui aussi des
différences entre peinture et cinéma. Quand bien méme la reproduction bidimensionnelle
d’un réel tridimensionnel respecterait mécaniquement les régles de la projection perspecti-

viste en raison de la conception de la caméra, le cinéma « re-présente » un monde — au sens

résultant du montage. "Automatique" met 1’accent sur le fait mécanique de la photographie, en particulier
I’absence de la main de ’homme dans la formation de ces objets et I’absence de ces créatures pour leur mise
a I’écran. Le mot "monde" recouvre les faits ontologiques de la photographie et de ses sujets. "Projection”
désigne les faits phénoménologiques du visionnement, ainsi que la continuité du mouvement de la caméra
ingérant le monde. »

*! Une pratique comme le cubisme peut certes proposer les multiples faces d’un méme objet mais elle le fait
instantanément, non dans une succession temporelle de points de vue pour le spectateur.

> Benjamin recourt a cette métaphore du chirurgien dans « L’Buvre d’art & 1’époque de sa reproduction
mécanisée », Ecrits frangais, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque des idées », 1991, version frangaise par
Walter Benjamin et Pierre Klossowski (1936), chapitre X1v, p. 160-161. Il différencie également au préalable
le cinéma du théatre qui « connait le point d'ou l'illusion de l'action ne peut &tre détruite [...] [tandis que c]e
point n'existe pas vis-a-vis de la scéne de film qu'on enregistre [...] » (p. 160). La version de 1939 traduite en
1959 par Maurice de Gandillac, revue en 2000 par Rainer Rochilitz et éditée puis rééditée par Allia propose :
« C’est le principe méme du théatre de disposer d’un point d’ou il est impossible de s’apercevoir du caractere
illusoire des événements. Un tel point n’existe pas vis-a-vis de la scéne d’un film qu’on tourne. » Walter
BENJAMIN, L 'Euvre d’art a ’époque de sa reproductibilité technique, Paris, Allia, 2003, chapitre XI, p. 52.

* André BAZIN, « Peinture et cinéma », dans Qu ‘est-ce que le cinéma ? II. Le cinéma et les autres arts, op.
cit., p. 128.
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optique — qui existe indépendamment de ce regard porté sur lui. Au contraire, en peinture,
la réalité représentée se construit et n’existe que par rapport a un cadre imposé et un point
de vue unique, point de vue qui est la fois celui de Partiste et du futur spectateur. La pers-
pective linéaire intrinséque a 1’appareil de prise de vue ne vaut dés lors pas comme une
volontaire orientation théatrale du monde représenté. Pour toutes ces raisons,
’antithéatralité cinématographique pourrait effectivement étre considérée comme automa-

tique et non comme le résultat d’une construction artistique particulicre.

Cependant, cette succession de point de vue que propose la représentation cinéma-
tographique obéit & un « absorbement narratif » opposé a 1’« exhibition théatrale » comme
le remarque Tom Gunning a propos notamment des films réalisés par David W. Griffith a
la Biograph dans les années 1910*, Ben Brewster et Lea Jacobs repérant ici un emploi
explicite de la terminologie friedienne chez le chercheur américain®. Mais qu’en est-il
justement dans le cas de réminiscences attractionnelles au sein du cinéma-institution ? Etu-
dier des situations profilmiques théatrales ou théatralisées donne justement I’opportunité de
discuter cette antithéatralité du cinéma posée par Fried en la confrontant a la « théatralité
du théatre », voire de repenser 1’essence méme de 1’image de cinéma selon une perspective

ontologique ouverte par Cavell.
I11. Un corpus approprié : théatre et cinéma japonais

Qu’elles soient orientales (Inde, Chine, etc.) ou occidentales, nombre de cinémato-
graphies proposent des exemples de représentations théatrales, des scénes de théatre ou au
théatre au sein de films de fiction, qu’il s’agisse de biographies d’artistes, de portraits du
monde de la scéne (films de troupes), d’adaptations plus ou moins « métatextuelles » d’un
répertoire dramatique, d’un genre comme la comédie musicale, etc. Il en est de méme des
« performances » telles que nous les considérerons a présent, a savoir selon une acception
du terme plus large que celles aujourd’hui débattues dans le cadre des études théatrales,
c’est-a-dire étendue a n’importe quelle composante du théatre (costumes, décors, éclai-
rages, mise en scéne, jeu d’acteurs, etc.) comme le propose Jean Alter*®. En revanche, tous

ces cinémas ne répondent pas aussi intensément aux questions soulevées par notre étude

* Tom GUNNING, « The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectators, and the Avant-Garde », dans
Thomas ELSAESSER et Adam BARKER (dir.), op. cit., p. 59. Le paragraphe contenant ce passage ne figure pas
dans la premiére version de I’article en anglais. Dans sa version frangaise (op. cit.), Gunning oppose « con-
frontation exhibitionniste » et « absorption diégétique » (p. 61).

* Ben BREWSTER et Lea JACOBS, op. cit., p. 13.

% Jean ALTER, Sociosemiotic Theory of Theatre, Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1990.
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des fonctions monstratives et narratives du régime de représentation cinématographique.
Or, parmi ceux-ci, le cinéma japonais s’est révélé susceptible de susciter des analyses par-

ticulierement riches pour plusieurs raisons.

En effet, les spécificités représentationnelles des pratiques théatrales japonaises font
de ce cinéma — I'un des plus productifs au monde entre les années vingt et les années
soixante-dix*” — un champ d’étude d’une originalité remarquable. Signalons tout d’abord
que le bunraku (théatre de marionnettes), le no ou le kabuki, pour ne retenir que les trois
principales, présentent des diégéses®® « mixtes » a la fagon de 1’épopée®, c’est-a-dire
qu’elles associent, au sens de Platon, diegesis mimétique (un récit au moyen de
I’imitation/personnification) grace aux comédiens et aux conteurs, voire a la musique brui-
tiste, et diegesis non-mimétique (un récit sans imitation) grace aux choeurs mais aussi, a
nouveau, aux conteurs qui narrent certains passages. Or, cette particularité a eu un impact
majeur sur les approches de la cinématographie nippone proposées en Occident, les cher-
cheurs s’attachant réguli¢rement a rappeler la séparation particuliérement marquée au sein
des pratiques spectaculaires locales entre les divers niveaux d’énonciation s’y déployant.
Certains s’inscrivent ainsi dans la lignée structuraliste de L 'Empire des signes (1970) de
Roland Barthes qui décelait dans le théatre japonais de marionnettes (bunraku) un morcel-
lement du processus représentationnel entre les poupées, les manipulateurs et le conteur
qui préte sa voix a tous les personnages et assure la narration orale’’. L’étude du thétre
kabuki par Earle Ernst dans les années cinquante est également une influence majeure de
ces recherches occidentales par sa fagon d’opposer les pratiques scéniques dites « représen-
tationnelles » a celles « présentationnelles » du kabuki ou le comédien ne vise pas I’illusion
réaliste dans son jeu”'. De la méme facon, il est souvent souligné que les marionnettistes
sont visibles derriére les poupées du bunraku. Quant a I’acteur du no, il ne joue pas un
« personnage » mais obéit a un schéma prescriptif afin d’assumer un « caractére » « car il

n’est jamais question [...] d’incarner un étre pétri de "psychologie", encore moins de lui

7 Cf. les chiffres d’exploitation signalés dans Joseph L. ANDERSON et Donald RICHIE, The Japanese Film:
Art and Industry, édition augmentée, Princeton, Princeton University Press, 1982, p. 451 ; Jacques CHOU-
KROUN, « Apergu sur 1’évolution économique du cinéma japonais », Les Cahiers de la cinématheque, revue
d’histoire du cinéma, n° 72/73, « Ecrans Japon », 2001, p. 115-118 ; Koichi YAMADA, « Bilan économique
du cinéma japonais », Cahiers du cinéma, n° 166-167, « Japon », mai-juin 1965, p. 48-49.

* Nous nous permettrons par la suite d’appliquer ce terme au théatre de la méme fagon qu’il est employé
pour le cinéma afin de désigner le récit (sens narratologique) mais aussi 1’espace-temps fictionnel qu’il im-
plique (sens filmologique).

* André GAUDREAULT, Du littéraire au filmique. Systéme du récit, op. cit., p. 69.

3% Roland BARTHES, « Les Trois écritures », L’Empire des signes, Paris/Genéve, Flammarion/A. Skira,
coll. « Champs »/« Les Sentiers de la création », 1980, p. 66.

°! Earle ERNST, The Kabuki Theatre, Honolulu, University of Hawaii Press, 1974 [1956], p. 18.
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donner un "visage" et des expressions lui imprimant un tempérament qui varierait selon les
mises en scene. [...] La performance d’un méme caractére [est] immuable d’une représenta-
tion a I’autre, voire d’une piéce a ’autre [...]>~. » Earle Ernst estime qu’une méme présen-
tationnalité caractérise la conception de I’espace scénique du kabuki qui « n’est pas congu
comme une représentation illusionniste de la réalité mais comme un arriére-plan pour
I’acteur, décoratif et modélisé. Le public ne se rend pas au théatre pour étre ému par des
images faites pour ressembler a la réalit¢ mais par des images clairement distinctes de
celle-ci par la précision de leur élaboration™. » Dans le nd, « la scéne est nue, si ce n’est le
sapin tortueux peint en fond de sceéne, présent pour symboliser la nature [...], mais surtout
afin de métaphoriser I’axe du monde, reliant le monde des vivants a celui de I’au-dela. Les
lieux ne sont pas représentés, ils sont indiqués soit par le titre du no lui-méme, soit par les
dialogues™. » Vient dés lors a 1’esprit la scéne du théatre élisabéthain ol « contrairement
aux autres scénes européennes, aucun rideau ne vient séparer 1’audience du proscenium.
De méme, aucun décor proprement dit n’est utilisé lors des représentations. Henri Fluchére
ajoute, dans sa description de la scéne anglaise : "On utilisait cependant des accessoires
(properties) a la fonction symbolique, pour créer une illusion de réalisme, et les lieux scé-

55 Aoz
"7 » De son coté,

niques pouvaient €tre figurés par des pancartes, ou indiqués dans le texte.
Albert Laffay remarque : « A Iarchitecture différente des théatres élisabéthains, petits, trés
articulés, et ou la surface de contact entre la troupe et le public est aussi grande et aussi
directe que possible, correspondaient des personnages, des rdles, un style tres
rents*®. » Cette comparaison invite ainsi a préciser qu’une certaine présentationnalité a
¢galement caractérisé des pratiques scéniques occidentales et les rapports que le public y
entretenait, discutant pendant les représentations, manifestant ses humeurs, voire montant

sur scéne, mais peu de films illustrent de telles formes théatrales® . Une fois le cinéma

32 Olivier AMOUR-MAYEUR, « Shakespeare entre N6 et Kabuki : ou ’art dramatique élisabéthain cadré par
Kurosawa Akira », dans Jean-Michel DEPRATS et Pierre KAPITANIAK (dir.), Shakespeare et ['Orient, actes du
congrés de la Société frangaise Shakespeare organisé du 12 au 14 mars 2009, mis en ligne le 13 décembre
2009, http ://shakespeare.revues.org/1513, derniére consultation le 28 mai 2015, p. 140, note 5.

>3 Earle ERNST, op. cit., p. 73, notre traduction. « The setting is not conceived as an illusionistic representa-
tion of reality, but in terms of a designed, decorative background for the actor. The audience does not go to
the theatre to be moved by images made to resemble those occurring in actuality, but by images clearly dis-
tinguished from reality by the precision of their design. »

> Olivier AMOUR-MAYEUR, art. cit., p. 139-140.

> Ibid. La citation de Fluchére est tirée de Henri FLUCHERE, « Le théatre anglais », dans Guy DUMUR (dir.),
Histoire des spectacles, Paris, Gallimard, coll. « Encyclopédie de la Pléiade », 1965, p. 709.

36 Albert LAFFAY, Logique du cinéma, Paris, Masson, coll. « Evolution des sciences », 1964, p. 144.

>7Si le Henry v (The Chronicle History of King Henry the Fift with his Battell at Agincourt in France, 1944)
de Laurence Olivier vient immédiatement a 1’esprit, c’est en quelque sorte un cas particulier qui met en jeu
dans sa structure méme ces différences représentationnelles. Nous y reviendrons a plusieurs reprises au cours
de cette étude.
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pleinement institué, le comportement du spectateur occidental de théatre était largement
codifié selon des modalités d’appréciation discrete et I’affirmation d’un quatriéme mur,
mis a part, bien entendu, les effets volontaires de distanciation de certaines pratiques théa-
trales notamment inspirées par une approche brechtienne®. Si le né et le bunraku se prati-
quent également devant des spectateurs silencieux, le kabuki offre toujours des situations
spectaculaires présentationnelles a un cinéma de fiction classique. Dans tous les cas et au-
dela de leurs spécificités propres, ce sont des spectacles vivants qui mélent chorégraphies,
chants, dialogues, musiques et dont les actants sont considérés comme tels par les membres
du public, la dimension performative important autant que la narration fictionnelle dans

A .59
I’intérét qu’y trouvent ces derniers™ .

Ces pratiques japonaises présentent également 1’intérét d’éviter par 1’organisation
de leurs espaces scéniques une trop grande frontalité qui réduirait la portée d’une étude des
rapports oculaires entre scéne et salle par exemple. Car si le théatre a I’italienne n’a été

. . . 60 . . .
qu’une configuration parmi d’autres en Occident”, son modele s’est largement imposé et

% Cf. Bertolt BRECHT, « Petit Organon pour le théatre », Ecrits sur le thédtre, vol. 2, Paris, L’ Arche, 1979
[1963], p. 7-53.

> Nous emploierons donc indistinctement les expressions « performances scéniques » et « performances
théatrales » a leur sujet. André Helbo rappelle qu’« Aristote situe le "spectacle" (vivant) entre performance et
mimesis pure ; entre ces deux balises, les principales formes consacrées diachroniquement par la socio-
culture judéo-chrétienne seraient : le concert, le sport, le carnaval, le cirque, la danse, le théatre forain, le
théatre de rue, le théatre lyrique, le théatre parlé, les arts de I’image. » Bien que nous ayons conscience des
prolongements qu’ils offrent a notre propos, nous laisserons de c6té un certain nombre de « spectacles » qui
nécessiteraient de convoquer d’autres apports théoriques. Ainsi, nous n’aborderons pas les films japonais sur
des sports tels que le judd (La Légende du grand judo [1943] et La Nouvelle Légende du grand judo [1945]
d’ Akira Kurosawa) ou le sumo (Raiden [Shozo Makino et Sadatsugu Matsuda, 1928], Ring Festival [Santaro
Marune, 1944]), ainsi que sur le cirque (Cing types au cirque [Mikio Naruse, 1935]). A moins qu’une sé-
quence ne prenne pour décor le théatre, nous laisserons également de c6té le genre de la comédie musicale,
trés en vogue durant les années 1950 et 1960 grace notamment au succes de la star Misora Hibari dans des
films sous influences hollywoodiennes évidentes. Ce genre draine en effet une large littérature scientifique
occidentale qui inviterait a une approche comparatiste. Les scénes de chants tirés du n6, du gidayii-bushi ou
du joruri ou celles de pratique du shamisen (Ma femme, sois comme une rose [1935], Tsuruhachi et Tsurujiro
[1939], La Mere [1952], Au gré du courant [1956], tous les quatre de Mikio Naruse, Tsuki wa noborinu [Ki-
nuyo Tanaka, 1955], Chikuzan, le baladin aveugle [Kaneto Shindd, 1977], La Ballade d’Orin [Masahiro
Shinoda, 1977]), les danses individuelles ou de groupes dans des habitats privés et, de maniére générale, les
spectacles assurés par des geishas (The Dancing Girls of Izu [Heinosuke Gosho, 1933] et ses remakes The Izu
Dancer en 1963 et 1974, tous deux réalisés par Katsumi Nishikawa, Notes of an Itinerant Performer [Hiroshi
Shimizu, 1941]) ne seront pas systématiquement traitées. Nous n’aborderons pas les films faisant intervenir
des poupées autres que dans le cadre du bunraku (The Girl at Musume Temple [Kon Ichikawa, 1946],
Rashomon et Sanzo-Hoshi [Kentaro Uchida, 1997]). En revanche, nous nous permettrons d’évoquer a titre de
comparaison des séquences de pratiques occidentales (ballet, opéra, théatre) dans des films japonais.

50 Cf. notamment les exemples présenté par Serguei M. EISENSTEIN dans « Du cinéma en relief », Le Mouve-
ment de [’art, texte établi par Frangois Albera et Naoum Kleiman, Paris, Cerf, coll. « Septiéme art », 1986,
p. 97-158. Sandrine Dubouilh revient sur les rapports entre scéne et spectateurs selon les différents types de
salles dans « L’Analyse scénographique, un outil pour "penser le spectateur" », Thédtre public, n° 208,
« Penser le spectateur », avril-juin 2013, p. 94-97. Lorraine Duménil rappelle quant a elle le désir de « théatre
englobant » chez Antonin Artaud dans « De 1’image cinématographique a la présence théatrale. Ou pourquoi
le théatre chez Antonin Artaud », Thédtre public, n°® 204, op. cit., p. 14-18.
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le cinéma a rarement rendu compte d’autres possibilités. Les espaces scéniques du bunra-
ku, du kabuki et du no ne se déploient en effet pas uniquement face au reste de la salle et
offrent des possibilités inédites de cadrage, d’angles de prises de vue voire de mouvements
d’appareil. Leurs configurations spatiales développent notamment un rapport particulier a
la profondeur, non pas de 1’espace scénique, celui-ci tendant justement a une certaine bi-
dimensionnalité (strates verticales plutot qu’horizontales, plates-formes, décor peint géné-
ralement non illusionniste, absence de découverte, etc.), mais de la salle dans son entier.
Signalons par exemple, dans le théatre de marionnettes, I’installation du joueur de shami-
sen et du chanteur (fayit) qui interprete tous les roles dans une petite scéne a part (yuka)
s’avancant en biais sur le c6té droit de 1’auditoire. Le théatre no se déroule quant a lui sur
deux zones distinctes, le pont (hashigakari) et la scéne (butai), formant un angle obtus
entre elles. Enfin, la ou les passerelle(s) traversant le public (hanamichi) s’élancent a angle
droit par rapport a la scéne principale du kabuki. Par conséquent, soit le cadrage cinémato-
graphique morcelle ces espaces pour n’en proposer qu’une vision frontale et partielle, soit
scene et salle sont saisies comme un tout. Dans ce dernier cas, une certaine distance a
I’espace de représentation est nécessaire ¢tant données les dimensions en jeu, et cadrer cet
espace selon une projection perspectiviste inclut nécessairement une partie du public dans
le champ. La position du spectateur diégétique, c'est-a-dire du spectateur appartenant au
film et assistant a la représentation théatrale, nous importera donc parce qu’elle participe
de la représentation méme et doit par conséquent tre prise en compte au sein du profil-

mique étudié.
IV. Distance culturelle de « I’observateur lointain®' »

Pour le chercheur occidental souhaitant étudier les liens et les frottements entre
monstration et narration, le rapport de la culture japonaise a I’idée méme de représentation
propose des strates fonctionnant certes en paralléle mais de fagon apparemment autonome.
L’¢étude de la présence, directe par des représentations effectives, ou indirecte par la mani-
festation d’influences, des pratiques scéniques dans ce cinéma en particulier est des lors
moins susceptible de subir ’emprise du sujet dramatique et I’importance du théme litté-
raire drainés par les ceuvres scripturales (théatrales ou littéraires) qui nous meneraient sur

les terres trop vastes de ’intertextualité et de 1’approche comparatiste. Il est de toute fagon

%! Nous empruntons cette expression & No&l Burch qui s’inspire d’un poéme japonais de Ki No Tsurayuki. Cf.
Noé&l BURCH, Pour un observateur lointain : forme et signification dans le cinéma japonais, Paris, Cahiers du
cinéma/Gallimard, 1982 [1979], p. 7.
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évident qu’une telle posture serait intenable pour un observateur frangais face a une culture
étrangere dense et déja analysée par ceux qui en sont les héritiers et acteurs. Il importe,
bien entendu, de maitriser une part importante du patrimoine littéraire et théatral japonais
tel qu’il a pu nous étre transmis en Occident par les travaux de René Sieffert, Donald
Keene ou Jean-Jacques Tschudin par exemple®’. Mais comme nous I’avons déja signalé
nous laisserons de coté une approche narratologique thématique. A ce titre, les travaux de
I’américaine d’origine japonaise Keiko MacDonald, travaux interrompus prématurément
par une mort accidentelle, s’offrent comme des références a la fois respectables et contes-
tables™. Trés attachée aux textes, I’analyse comparatiste de MacDonald se contente trop
souvent de mesurer les écarts entre le contenu scriptural des livres ou piéces originels d’un
coté et les scénarios des films qui en proposent des adaptations de 1’autre, abandonnant
régulierement la présentation des formes spécifiquement cinématographiques prises par le
récit pour des analyses davantage contextuelles. C’est donc a dessein que nous
n’aborderons pas certaines adaptations strictement cinématographiques de piéces de théatre
japonaises, parfois célebres, se référant au répertoire dramatique avant tout comme source
scripturale®, méme s’il nous arrivera d’en signaler quelques aspects. C’est également vo-
lontairement que nous ne résumerons pas les histoires des films dont nous étudierons les
séquences ou ¢léments théatraux et que nous désignerons généralement les personnages

fictionnels par leurs fonctions plutét que par leurs noms.

Si notre distance a la culture japonaise est indéniable, elle permet en contrepartie
d’adopter ce fameux regard de 1’« observateur lointain » revendiqué par Noél Burch qui
baptise ainsi son étude historique et formelle du cinéma japonais écrite en 1979%. Cepen-
dant, 1’approche de Burch dans cet ouvrage encore aujourd’hui incontournable®® mais aussi

régulierement contesté, semble davantage celle d’un observateur qui « louche », comme le

52 Nous renvoyons 4 leurs différents travaux signalés en bibliographie.

83 Cf. Keiko MACDONALD, Japanese Classical Theater in Films, Cranbury/Rutherford, Associated Universi-
ty Presses/Fairleigh Dickinson University Press, 1994; From Book to Screen: Modern Japanese Literature in
Film, Armonk/London, M. E. Sharpe, 2000; Reading a Japanese Film: Cinema in Context, Honolulu, Uni-
versity of Hawaii Press, 2006.

% Signalons notamment Kachiyama Soshun (Priest of Darkness, Sadao Yamanaka, 1936), Les Hommes qui
marcherent sur la queue du tigre (Akira Kurosawa, 1945/1952), Les Amants crucifiés (Kenji Mizoguchi,
1954), les deux adaptations de Femme dans un enfer d’huile (Hiromichi Horikawa, 1957 ; Hideo Gosha,
1992), Night Drum (Tadashi Imai, 1958), Buraikan (Masahiro Shinoda, 1970), Pandemonium (Shura, Toshio
Matsumoto, 1970), Gonza le lancier (Masahiro Shinoda, 1986), ainsi que les innombrables adaptations de
Chushingura.

% No&l BURCH, Pour un observateur lointain : forme et signification dans le cinéma japonais, op. cit.

% Nous remercions Benjamin Thomas de nous avoir permis de lire au moment d’achever cette étude un texte
encore inédit qu’il consacre a la question du point de vue du chercheur occidental sur le cinéma japonais et
dans lequel il dresse un stimulant bilan des forces et limites de 1’ouvrage de Burch.
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formule un auteur qui lui est cher, Roland Barthes, dans ses Carnets du voyage en Chine"’.
En effet, cette facon qu’a Burch d’observer le cinéma japonais, ses histoires culturelle,
technique et formelle, parallelement a celles d’un cinéma occidental dont le modéle domi-
nant serait le cinéma hollywoodien classique, revient a loucher de fagon divergente entre
deux objets d’étude. Or, cette fagon de regarder de prés un premier objet et de loin un se-
cond déforme les perspectives et trouble la vue. Burch lui-méme est d’ailleurs revenu sur
les présupposés idéologiques de sa construction théorique ou I’influence marxiste entrai-
nait jusqu’a certaines extrémités sa vision brechtienne de la représentation artistique®. En
prenant du recul par rapport a un unique objet d’étude, un observateur a en revanche la
possibilité de considérer sans loucher plusieurs de ses composantes et de les associer par
triangulation. Claude Lévi-Strauss évoque finement, selon une perspective anthropolo-
gique, I’avantage de cette posture lors d’une conférence portant, justement, sur son rapport

au Japon :

« Mais il se pourrait aussi que les connaissances inévitablement mutilées de celui qui con-
temple une culture par le dehors, les grossic¢res erreurs d’appréciation qu’il est expos€ a
commettre eussent leur contrepartie. Condamné a ne regarder les choses que de loin, inca-
pable d’en percevoir le détail, I’anthropologue doit peut-étre a ces insuffisances d’étre ren-
du sensible a des caractéres invariants qui se maintiennent ou s’affirment sur plusieurs
plans dans la culture, et qu’obscurcissent ces différences mémes, qui lui échappent. Il en
est de I’anthropologie comme de 1’astronomie a ses tout débuts. Nos ancétres contem-
plaient le ciel nocturne sans pouvoir s’aider de télescopes et sans aucune connaissance de la
cosmologie. Sous le nom de constellations, ils y distinguaient des groupes privés de toute
réalité physique : chacun formé d’étoiles que I’eeil voit sur le méme plan bien qu’elles

soient situées a des distances fantastiquement inégales de la Terre. L’erreur s’explique par

1I’¢loignement ou se trouve 1’observateur de ses objets d’observation. C’est grace a elle

57 Roland BARTHES, Carnets du voyage en Chine, édition établie, présentée et annotée par Anne Herschberg
Pierrot, Paris, Christian Bourgois/IMEC, 2009, p. 196. « Vendredi 3 mai — P¢ékin. [...] Luccioni, discours au
déjeuner : il fait un effort tendu et constant pour parler de la Chine du point de vue de la Chine ; regard qui
viendrait de I’intérieur — tous ses efforts pour parler de ['intérieur : costume, refus du restaurant étranger,
autobus et non taxi, "camarades" chinois, etc. A I’autre bout, Tual et les étudiants continuent & voir la Chine
du point de vue de 1’Occident. Ces deux regards me sont faux. Le bon regard est un regard qui louche]. »,
souligné par I’auteur.

% Dés la postface a I’édition frangaise de son livre, court exercice d’ego-histoire trés instructif, Burch relati-
vise certaines de ses positions, pour ne pas dire postures, évoquant notamment « 1’élitisme moderniste » qui
I’animait dans les années 1970. Noél BURCH, « Postface », Pour un observateur lointain : forme et significa-
tion dans le cinéma japonais, op. cit., p. 365-367. Harry Harootunian, revient sur le contexte de rédaction de
I’ouvrage dans son introduction « "Detour to the East": Noé&l Burch and the Task of Japanese Film: History,
Signs and Difference » pour la réédition en anglais de Noél BURCH, To the Distant Observer: Form and
Meaning in Japanese Cinema, University of California Press, 2004 [1979], version en ligne, https://www.
cjspubs.lsa.umich.edu/images/electronic/filmburch.pdf, derniére consultation le 28 juillet 2015.
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pourtant qu’ont été trés tot repérées des régularités dans le mouvement apparent des corps
célestes. Pendant des millénaires, les hommes s’en sont servis — et ils continuent de s’en
servir — pour prévoir le retour des saisons, mesurer I’écoulement du temps nocturne, se
guider sur les océans. Gardons-nous de demander plus a I’anthropologie ; mais, a défaut de
jamais connaitre une culture du dedans, privilege réservé aux natifs, elle peut au moins
proposer a ceux-ci une vue d’ensemble, réduite a quelques contours schématiques, mais

que, situés eux-mémes trop prés, ils seraient hors d’état d’obtenir™. »

Il semble que ce regard vaut particulicrement la peine d’étre porté sur ce cinéma japonais
extrémement influencé dans sa structure apparente par le « mode de représentation indus-
. 170 ., . . ~ . . . s
triel” » du cinéma hollywoodien mais dans le méme temps nourri par un patrimoine litté-
raire et théatral trés développé et pensé comme culturellement autonome, malgré 1’évidente

influence de la culture chinoise.

Ce corpus rappelle également le fait que, pour certains exégetes, les pratiques scé-
niques japonaises, profondément implantées dans leur culture propre, auraient fortement
influencé les modalités représentationnelles du cinéma local par leur refus de la primauté
narrative et leur « présentationnalité » intrinséque. Cette influence induirait un recours na-
turel a I’artifice et a la distanciation ainsi qu’une profonde discrépance entre les formes
visuelles et sonores d’énonciation par exemple. Pourtant, en dépit de ce qu’a pu affirmer
Burch, la production cinématographique japonaise est a bien des égards marquée par une
forte emprise de la narration et manifeste un gotit évident pour une unité di¢gétique mimeé-
tique absorbant son spectateur dans 1’identification au drame. Malgré le nombre important
de films aujourd’hui disparus’', il ne semble pas d’aprés les traces qui en demeurent que la
production locale connaisse ce que I’on qualifierait d’« avant-garde » jusqu’aux années
cinquante, voire soixante. Les rares expérimentations (ralenti chez Kurosawa, montage
rapide dans certaines scénes de combat de chanbara, ellipse chez Ozu) ne perturbent pas la
compréhension du récit, le célebre Une page folle (1926) de Teinosuke Kinugasa demeu-
rant I’exception qui confirme la régle a ce sujet. De récentes études ont d’ailleurs montré le
rapport étroit que le cinématographe puis le cinéma japonais ont entretenu avec d’autres
pratiques artistiques de 1’image toujours accompagnées d’un souci de la narration, quand

bien méme celle-ci était prise en charge par des apports non visuels (chants, déclamations,

% Claude LEVI-STRAUSS, L Autre face de la lune : écrits sur le Japon, Paris, Seuil, 2011, p. 18-19.

7 Nous empruntons I’expression a Burch.

"' Cf. Max TESSIER, « Les Eclats du cinéma japonais », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 37,
2002/2, p. 117-131.
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récits oraux, etc.). A ce titre, le role du benshi est réguliérement au centre des débats : héri-
té de pratiques spectaculaires antérieures présentant des couches textuelles multiples, ce
bonimenteur participe pour certains a la création d’une unité narrative’”, loin du role de
vecteur de distanciation que d’autres, comme Burch, lui ont fait un temps endosser. De
méme, Aaron Gerow a montré que le role de la presse et de la censure fut essentiel au ren-
forcement du lien entre I’image et le texte par le controle avant guerre au Japon des scéna-
rios de films”. Enfin, si un « mouvement du cinéma pur » se fait remarquer dans les an-
nées dix et vingt, il est paradoxalement mené par des hommes de lettres, tel que Jun'ichiro
Tanizaki, qui cherchent justement a exploiter toutes les capacités expressives du cinéma

avant tout dans un but narratif’”.

Il est de plus essentiel d’avoir conscience des différences culturelles de perception
quant aux modalités narratives dans le drame japonais traditionnel. Keiko MacDonald rap-
pelle par exemple que la pratique du katari dans les théatres no ou kabuki, long récit assuré
par un personnage diégétique évoquant une légende locale ou rapportant le déroulement
d’une bataille par exemple, est un ressort dramatique non mimétique primordial au théatre.
Et cette facon de narrer un fait important plutoét que de le montrer n’est aucunement consi-
dérée comme un manque”’. Par ailleurs, la fameuse présentationnalité si souvent associée a
la prestation scénique japonaise est a nuancer a 1’aune notamment des spectacles de danse
bien plus narratifs que la danse occidentale. De méme, les pleurs des spectateurs nippons
devant le suicide des personnages endossés par les marionnettes du bunraku disent quelque
chose de I’efficience de la diégese théatrale qui ne doit pas qu’a la seule connaissance de
I’origine littéraire de la picce mais également a I’authenticité des gestes comme le souligne
Jean-Louis Barrault’®. Par les tensions dialectiques qu’il offre entre monstration et narra-
tion, le cinéma japonais intéresse donc particulierement les enjeux théoriques de notre

étude.

72 Nous y revenons dans la premiére partie de cette étude.

7 Aaron GEROW, « The Word Before the Image: Criticism, the Screenplay, and the Regulation of Meaning in
Prewar Japanese Film Culture », dans Carole CAVANAUGH et Dennis Charles WASHBURN (dir.), Word and
Image in Japanese Cinema, Cambridge, Cambridge University Press, digitally printed version, 2010 [2001],
p. 3-35.

™ Lire a ce sujet Joanne BERNARDI, Writing in Light: The Silent Scenario and the Japanese Pure Film
Movement, Detroit, Wayne State University Press, 2001.

> Keiko MACDONALD, Japanese Classical Theater in Films, op. cit., p. 67.

78 Introduction (1980) & The Lovers’ Exile (Martin Gross, 1981), captation de la piéce de bunraku Le Messa-
ger des enfers.
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V. Méthode d’analyse formelle

Nés en partie d’une réaction aux propositions de Noél Burch”’, les travaux de David
Bordwell invitent a réinterroger les notions de narration et d’illusion de la représentation
dans le cinéma japonais selon une méthode analytique précise. Par I’étude d’¢éléments for-
mels spécifiques au cinéma (cadrages, mouvements de caméra, déplacements des acteurs
dans la profondeur illusionniste, spatialisation du son, etc.), et de leurs fonctions dans
I’activité cognitive du spectateur, I’approche néo-formaliste déployée par Bordwell permet
de caractériser la fagon dont la place du spectateur s’élabore plan par plan face a des scénes
de films montrant des représentations d’ordre théatral ou affichant une forme de théatralité.
Nous garderons toutefois a I’esprit qu’une telle approche s’oppose a priori a une ambition
théorique globalisante, les chercheurs qui s’en réclament tendant « a juger la théorie sur la
base de sa seule productivité immédiate en termes d’analyse de film’® ». En effet, « pour le
néo-formalisme, I’analyse des films ne peut se faire selon une méthode générale et univer-
selle, mais plutot cas par cas, en inventant une méthode adaptée a chaque objet analysé™. »
Or, si notre objet est ici le théatre (ou le théatral) dans les films japonais, nous cherchons a
alimenter une théorie plus générale de la représentation cinématographique. Aussi, retien-
drons-nous de la narratologie un vocabulaire théorique (hérité en partie de la filmologie) et
de P’approche néo-formaliste la précision de I’analyse formelle. Nous tenterons ainsi
d’éviter la tendance anthropocentrique de la théorie de 1’énonciation qui isole des instances
énonciatrices plutét que des niveaux d’énonciation®’, et, dans le méme temps, d’échapper
aux « dangers qu’une démarche applicative peut représenter pour 1’analyse » en soumettant

le spectateur au seul « primat de I’intellection narrative®' ».

En plus de compenser 1’absence de recours a des sources premicres (archives de

tournage notamment) matériellement impossible dans notre cas®’, cette ambition théorique

" David BORDWELL, « Review of Noél Burch's To the Distant Observer », Wide angle, vol. 3, n° 3, 1980,
p. 70-73.

8 Alain BOILLAT, Du bonimenteur ou a la voix-over : voix-attraction et voix-narration au cinéma, op. cit.,
p. 387.

7 Jacques AUMONT et Michel MARIE, « Néo-formalisme », op. cit., p. 143.

8 Cf. Frangois ALBERA, Alain BOILLAT, Alain CAROU et Laurent LE FORESTIER, « Pour une nouvelle his-
toire du cinématographe : cinq questions a André Gaudreault », art. cit., p. 14.

8! Mireille BERTON, « Cinéma et hypnose (Raymond Bellour, Le Corps du cinéma : hypnoses, émotions,
animalités [...]), 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze, n° 58, 2009, mis en ligne le 01 octobre 2012,
http://1895.revues.org/3971, derniére consultation le 23 aotut 2015. Cette référence est pour nous 1’occasion
de préciser que nous ne recourrons pas aux neurosciences et aux théses psychophysiologiques pour mener
notre étude.

%2 Dans le cas d’un systéme de production fortement hiérarchisé comme celui du cinéma japonais, 1’influence
des studios, de leurs dirigeants et des producteurs sur les films serait notamment une piste a développer a
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portant sur le cinéma en général vise ainsi a nous préserver d’un discours globalisant sur
une cinématographie spécifique issue d’une culture qui nous est relativement étrangere et
dont nous ne maitrisons pas les formes linguistiques. En effet, un chercheur se retrouve
bien vite a ne retenir du milieu étudi€ que les €léments qui se démarquent de sa propre cul-
ture, 1’esthétique poétique (haiku) ou picturale (emaki) attirant particuliérement I’attention
des chercheurs occidentaux dans le cas du Japon. Or, ce type d’analyses ponctuelles trouve
souvent ses limites dans 1’instrumentalisation de données culturelles locales au service de
I’é¢tude d’une ceuvre filmique lorsque ces données sont découvertes pour 1’occasion. Nous
chercherons au contraire a mettre a I’épreuve des films analysés les tendances que retien-
nent généralement les recherches occidentales des pratiques scéniques japonaises, ce qui
nous donnera I’occasion d’en faire ponctuellement 1’historiographie bien qu’il ne s’agisse
pas de notre ambition premicre. Nous ne tenterons donc pas d’appliquer ce que nous pou-
vons apprendre de ces formes théatrales a la production cinématographique nipponne mais
plutot d’analyser la fagon dont le cinéma rend concrétement compte de leurs caractéris-
tiques afin, en définitive, d’éclairer ces propres spécificités en tant que régime de représen-

tation au demeurant hérité¢ de modéles esthétiques occidentaux.

Travailler a partir de nombreuses séquences est ¢galement 1’occasion d’assurer une
démarche inductive ouverte aux directions proposées par les ceuvres, quitte a emprunter
des chemins relativement sinueux. Si prétendre a 1’exhaustivité serait vain, nous cherche-
rons a présenter la majorité des exemples que nous avons pu croiser et nous comptons sur
I’étendue de ce panel pour éprouver au mieux nos constatations® . De cette fagon, il s’agit
¢galement d’échapper a I’emprise de certains styles, voire, plus encore, d’éviter ainsi une
lecture auteuriste. Contrairement a une approche ouvertement néo-formaliste, notre objec-
tif premier ne sera donc pas de dégager la dominante stylistique de 1’ceuvre de tel ou tel

« auteur » par rapport aux normes d’une €poque, mais nous ne nous priverons pour autant

partir des sources adéquates, une compagnie comme la Shochiku gérant également des troupes et un impor-
tant réseau de salles de théatre. La valorisation d’un héritage culturel a également pu étre plus ou moins re-
vendiquée selon les périodes (propagande durant I’ére impérialiste notamment). Les genres privilégiés par
certains studios (le fantastique durant les années 1950 a la Shintohd) constituent également un bon indicateur.
% Notons dés a présent que la pertinence de nos analyses formelles dépend des types de copies disponibles.
Si, pour des raisons historiques et structurelles, le cas du cinéma japonais a rarement soulevé au cours de
notre étude la question épineuse des versions alternatives, a quelques exceptions notables que nous prenons
soin de signaler, I’¢tude détaillée de séquences demeure dépendante des copies numériques dont nous avons
tiré de nombreuses illustrations. Or, force est de constater qu’entre les diverses éditions ou versions numé-
riques (dvd, Blu-ray, fichiers informatiques parfois tirés de VHS, etc.) circulant de par le monde, subsistent
d’importantes variations de format ou de colorimétrie, sans méme évoquer les multiples difficultés liées a la
bande son et aux sous-titres. Nous signalerons aux lecteurs les cas les plus problématiques et comptons sur la
diversité de nos exemples pour compenser des biais éventuels.
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pas de discuter en détail certains « styles » dans la mesure ou ceux-ci nous aident a com-
prendre les modalités d’intégration du théatre a une logique filmique. En retour, étudier
leur rapport a la théatralit¢ — et donc au spectateur — nous donnera éventuellement
I’occasion de discuter certaines propositions exégétiques concernant des formes stylis-
tiques en particulier chez des cinéastes dont nous avons systématiquement exploré les fil-
mographies respectives, du moins les ceuvres encore visibles aujourd’hui (Kenji Mizogu-
chi, Yasujird Ozu, Mikio Naruse, Shohei Imamura, Masahiro Shinoda, etc.). En outre, en
ne déterminant pas de bornes chronologiques mais en circulant plutdt dans 1’histoire du
cinéma japonais au gré des configurations rencontrées, nous parions sur les vertus d’une
méthode comparatiste et empirique permettant I’émergence de constantes dans le rapport
du cinéma a ’objet théatral quels que soient les €poques, les genres, les styles, les tech-
niques. S’il nous arrivera de qualifier certaines approches de « classiques » ou de « mo-
dernes », il faudra dés lors entendre cette différenciation en termes bien plus paradigma-
tiques que périodiques. Ainsi, pourrons-nous considérer la coexistence au méme moment
de différentes variantes ou modalités d’application de celles-ci car, comme le rappelle An-
dré Gaudreault « qui trop embrasse mal étreint » et il serait vain de feindre ignorer que « le
cinéma-institution de la période "muette" n’est pas le méme que le cinéma-institution du
parlant. Pas plus que le cinéma-institution du Hollywood des studios n’est le méme que le
cinéma-institution du néo-réalisme italien®*... » Nous souhaitons par conséquent observer
comment les spécificités des performances théatrales japonaises s’invitent, se plient, ou
s’opposent a des propositions de mise en scéne, de mise en cadre (découpage) et de mise
en chaine (montage) cinématographiques, en refusant de considérer a priori une supposée

esthétique filmique typiquement japonaise.
VI. Problématique

L’exploration d’un tel corpus de manifestations théatrales au sein de films de fic-
tion implique de considérer différents degrés de théatralité. Certains cas concernent les
prestations scéniques qui se déroulent au sein d’un profilmique réaliste, le plus souvent
dans des sceénes prenant pour cadre une salle de spectacle au cours d’une représentation
devant un public. Il s’agit alors d’observer comment les spécificités représentationnelles,
les formes énonciatives et les potentialités diégétiques des spectacles vivants sont rendues

par le régime de représentation cinématographique. D’autres cas de figure impliquent des

8 André GAUDREAULT, « Réponses a 1895 », art. cit., p. 29.
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formes de théatralisation du profilmique, c’est-a-dire des situations ou certains éléments
profilmiques ne sont pas pris comme des données réalistes mais préformés par une esthé-
tique théatrale en dehors d’un contexte scénique. Ces choix peuvent par exemple se justi-
fier dans le cadre d’adaptations cinématographiques d’ceuvres théatrales dont seraient rap-
pelées les origines allogenes. Certains cas, enfin, permettent de se focaliser sur la théatrali-
sation du profilmique par le régime cinématographique lui-méme, notamment par des
choix de composition ou les éléments profilmiques sont par exemple volontairement main-
tenus a distance lors de prises longues, comme mis en valeur sur la « scéne du réel », par
un angle de prise de vue évoquant la position d’un observateur extérieur a la diégese. Ain-
si, la représentation réaliste d’éléments présentationnels dans des scénes prenant pour cadre
le théatre d’un coté et la présentation théatralisée d’¢léments diégétiques dans des scénes
au profilmique réaliste de 1’autre, sont les deux pdles qui assurent le maintien d’une activi-

té dialectique entre monstration et narration au sein d’'un méme film.

De ces considérations découle donc la problématique suivante : en quoi la confron-
tation du cinéma institué¢ a une réalité¢ informée par 1’esthétique des représentations théa-
trales, en particulier celle des pratiques japonaises dites présentationnelles, nous renseigne
sur les spécificités représentationnelles du régime cinématographique en mettant notam-
ment a 1’épreuve son antithéatralité, c’est-a-dire en interrogeant la fagon dont s’élabore

continuellement la place du spectateur extra-filmique ?

Afin de cerner cette place du spectateur™, différents types de relations spectato-
rielles seront analysés a I’aune des modalités représentationnelles des performances théa-

trales qui constituent ou influencent ici le profilmique. Notre étude va ainsi consister dans

% Si nous assumons notre emprunt au titre de la traduction frangaise d’un ouvrage de Michael Fried puisque
celui-ci s’intéresse a la fois au spectateur de tableaux et aux personnages de ces tableaux parfois eux-mémes
spectateurs des principaux sujets représentés, nous laisserons de c6té le caractére polémique a 1’origine de
son entreprise notamment li¢ la question du modernisme en art. Si nous en convoquerons a I’occasion les
travaux, le lecteur aura par ailleurs compris que nous ne proposerons pas une ¢tude d’inspiration psychanaly-
tique de la position du spectateur (Christian Metz, Jean-Louis Baudry, Raymond Bellour, etc., a la suite,
notamment, d’Edgar Morin). En outre, cette « place du spectateur » ne mettra pas en jeu des questionnements
liés a sa participation active (Umberto ECO, L’ FEuvre ouverte, traduit de I’Italien par Chantal Roux de Bé-
zieux, Paris, Seuil, 1965), a son émancipation (Jacques RANCIERE, Le Partage du sensible : esthétique et
politique, Paris, La Fabrique/Les Belles Lettres, 2000 et Le Spectateur émancipé, Paris, La Fabrique, 2008)
ou méme a son courage (Marie-Jos¢é MONDZAIN, Homo Spectator, Paris, Bayard, 2007) bien que leur dimen-
sion éthique soit, dans I’absolu, loin de nous étre indifférente. Nous nous permettons ainsi de signaler que
celle-ci a largement motivé notre mémoire de Master consacré au cinéma de Brian De Palma, cinéaste chez
qui la question morale du destinataire des images se pose frontalement. Simon Daniellou, La Plénitude de
l’image : pour une reconsidération esthétique de la représentation dans quatre films récents de Brian De
Palma, mémoire de Master d’Etudes cinématographiques sous la direction d’Eric Thouvenel, Université
Rennes 2, 2008-2010.
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un premier temps a comprendre la facon dont la monstration cinématographique rend
compte de leurs caractéristiques, principalement a travers les rapports a I’espace scénique,
a la rampe et a Partificialité des effets, du point de vue d’un spectateur anonyme. Dans un
deuxiéme temps, nous verrons comment le cinéma peut intégrer a sa logique narrative les
composantes d’une situation spectaculaire par I’intermédiaire du regard d’un spectateur en
particulier et I’attention que celui-ci leur porte depuis une place privilégiée. Enfin,
I’analyse des formes d’imprégnation des modalités représentationnelles cinématogra-
phiques par le régime de représentation théatral en tant que tel, qu’il s’agisse de perfor-
mances a part entiere s’immisgant dans le récit ou d’éléments théatraux contaminant le
profilmique, permettra d’évaluer la potentielle distanciation ainsi entretenue par un specta-
teur vis-a-vis d’une diégese filmique. Notre ambition est ainsi de parvenir a réinterroger le
postulat de Fried quant a 1’antithéatralité ontologique du cinéma a I’aune de cette tension

entre monstration et narration qui le caractérise.

29

Daniellou, Simon. La place du spectateur : représentations thédtrales et thééatralité de la représentation dans le cinéma japonais - 2015



30

Daniellou, Simon. La place du spectateur : représentations thédtrales et thééatralité de la représentation dans le cinéma japonais - 2015



PREMIERE PARTIE

LE REGARD D’UN SPECTATEUR ANONYME :

MONSTRATION CINEMATOGRAPHIQUE

DE LA PERFORMANCE THEATRALE
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Les scenes de représentations théatrales dans un lieu dédié au spectacle au sein de
fictions cinématographiques impliquent une diversit¢ de choix de mise en scéne, de ca-
drage et de montage répondant a une double question liminaire : que montrer d’un profil-
mique lorsque celui-ci comporte lui-méme une représentation artistique dont les ¢léments
monstratifs et narratifs sont destinés a un « premier » public, et comment le montrer ? En
effet, avant méme d’imposer des enjeux d’ordre narratif, la présence d’un espace de repré-
sentation tridimensionnel autonome au sein d’une réalité cinématographique est une situa-
tion profilmique qui interroge la fonction monstrative du cinéma. Cette monstration de
I’ceuvre scénique revient a adopter le regard d’un spectateur anonyme soit parce qu’il cor-
respond au point de vue d’un individu lambda, non-identifié¢ dans la diégese filmique mais
partageant les conditions diégétiques du reste de I’audience théatrale, soit parce qu’il
adopte des points de vue que seule la représentation cinématographique lui permet de
prendre sans se rapporter a un personnage de cette diégeése filmique. Si cette approche est
valable pour tout type de performances artistiques médiatisées par un regard cinématogra-
phique, les spécificités représentationnelles (organisation spatiale, accompagnement musi-
cal, ostentation des effets, rapport du spectateur a la rampe, etc.) des pratiques théatrales

japonaises suscitent des questionnements particuliers.

Ainsi, les exemples de simple captation sans intervention sur 1’étendue et les limites
de la performance théatrale étant rares voire inexistants, nous pouvons dans un premier
temps nous demander comment les relations spatiales au sein de celle-ci sont traduites par
la représentation cinématographique. Les fronti¢res naturelles ou conventionnelles, entre
scene et salle ou entre différentes parties de la scéne par exemple, sont-elles respectées au
sein du profilmique ? Le spectacle scénique s’offre-t-il frontalement a I’ceil de la caméra,
ou est-il au contraire spatialement investi par les appareils de prise de vue comme le reste
du profilmique ? Quels types de choix de mise en scéne et de cadrages impliquent les di-
mensions et la configuration géométrique des espaces scéniques en jeu ? Comment en sont
traduits I’horizontalité, la verticalité, la profondeur ? Au vu des configurations des salles de
spectacle japonaises, que fait voir de la situation spectatorielle un cadrage pris depuis la
scéne ? Comment sont rendus les rapports physiques et oculaires entre scéne et salle ?

Parmi les ¢éléments de mise en cadre tels que les mouvements de caméra ou les valeurs de
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plan, certains sont-ils particuliérement adaptés a la captation® de 1’ceuvre ou au contraire &

la monstration d’une situation spectaculaire globale intégrant un public ?

Ces premicres interrogations invitent a mesurer dans un second temps 1’originalité
représentationnelle des pratiques locales et a caractériser sa traduction cinématographique.
Ainsi, les modalités actorales et déclamatoires des acteurs ou les apports primordiaux des
conteurs se présentent au premier abord comme des performances a part entiere, leur fonc-
tion narrative se retrouvant en quelque sorte moulée dans une « gaine monstrationnelle »
comme le formule André Gaudreault a propos du recours « au sein d’une prestation scé-
nique, du verbe, de la parole, de 1’oral, pour raconter’’ ». Dés lors, acteurs, assistants, ma-
rionnettistes, décors, accessoires, accompagnements musicaux, vocaux et bruitistes, sont-
ils montrés comme les éléments d’un ensemble théatral ou au contraire dissociés au sein du

1% » qui les englobe ? Les sélections qu’entrainent les cadrages ser-

« package attractionne
vent-elles par exemple a entretenir I’effectivité spectaculaire des artifices scéniques ou au
contraire a souligner leur artificialité ? Si cette dernicre est fortement ressentie, brise-t-elle
pour autant la diégeése théatrale ou participe-t-elle au contraire a son renforcement ?
Qu’est-il ainsi montré des rapports a la rampe et au quatriéme mur qu’entretiennent acteurs

et spectateurs ?

%11 s’agit en réalité le plus souvent de « micro-captations », durant un plan par exemple, d’un élément théa-
tral. En effet, les cas de véritable captation/restitution sont pratiquement inexistants. Signalons a ce sujet que
nous continuerons & employer le terme de « captations » au sujet des enregistrements « documentaires » de
performances scéniques puisqu’il s’est aujourd’hui popularisé, mais le terme « monstrations » serait plus
approprié.

8 André GAUDREAULT, Du littéraire au filmique. Systéme du récit, op. cit., p. 88.

% André GAUDREAULT et Philippe MARION, La Fin du cinéma ? op. cit., p. 133. Les auteurs précisent avoir
forgé I’expression a propos des travaux d’Edison dans son studio de West Orange. Cf. « The Mysterious
Affair of Styles in the Age of Kine-Attractography », Early Popular Visual Culture, vol. 8, n° 1, février 2010,
p. 17-30.
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Chapitre I : Spatialisation cinématographique de

D’espace spectaculaire

Pertinentes pour tout type de traditions scéniques, les interrogations précédentes
voient leur portée décuplée par les caractéristiques des espaces scéniques des trois pra-
tiques théatrales japonaises principales, le na, le kabuki et le bunraku®’, qui s’organisent
selon des regles relativement fixes. De méme, les salles qui les accueillent se sont cons-
truites au fil des décennies selon des logiques représentationnelles et spectactorielles parti-
culieres. En conséquence, la spatialisation cinématographique, que nous entendons comme
le rendu des distances et des positions au sein d’un espace tridimensionnel par une succes-
sion d’images bidimensionnelles, de 1’espace spectaculaire (scéne et salle) s’en trouve
« orientée », malgré les régles optiques de la perspective monoculaire qui régissent univer-
sellement I’appareil de prise de vue cinématographique. La succession d’images cadrées et
projetées sur une surface plane et le suivi des scénographies théatrales ainsi que la sugges-
tion des distances ou de la profondeur par les mouvements de caméra, travellings et pano-
ramiques, sont les principaux ¢éléments qui entrent en jeu dans 1’appréhension de ces es-
paces scéniques — incluant 1’espace spectatoriel — par la représentation cinématographique.
Des lors, les rapports a la planéité et a la profondeur deviennent les enjeux esthétiques pri-
mordiaux de cette représentation selon qu’elle se focalise sur la dié¢gese théatrale ou la si-

tuation spectatorielle.
I.1. Cadrer I’espace spectaculaire

Les scénes morcelées dans 1’espace, les avancées dans la fosse, les audiences en-
globant la scéne ne sont pas spécifiques aux scenes nipponnes. Dans son étude du cinéma
en relief et ses rapports avec la mise en scéne théatrale’, Serguei Eisenstein s’attarde
certes sur la passerelle du kabuki qui permet aux acteurs de traverser la salle dans toute sa
profondeur, mais ce n’est qu’un exemple parmi d’autres de dispositions spectaculaires non
frontales. Du théatre antique a 1’opéra contemporain, en passant par les mystéres médié-
vaux et les expérimentations soviétiques, les exemples de spatialisation tridimensionnelle

sont nombreux dans 1’histoire mondiale des arts scéniques. Cependant, force est de consta-

% A ces trois catégories s’ajoute le kyogen, théatre comique traditionnel qui présente un répertoire spécifique
mais est généralement associé au no : pratiqué sur le méme espace scénique, il en ponctue fréquemment les
représentations sous forme d’intermedes.

%0 Serguei M. EISENSTEIN, « Du cinéma en relief », op. cit.
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ter que les configurations frontales du théatre classique sont tout au long du xx° siécle les
plus représentées au sein des fictions cinématographiques occidentales. Par ailleurs, les
interrogations portant sur 1’ontologie du cinéma ou les débats sur sa légitimation en tant
qu’art ont largement reposé sur la mise en cause de cette frontalité théatrale. Aussi, la pré-
sence trés importante de scénes se déroulant au théatre dans le cinéma japonais notamment
classique offre I’avantage de confronter dés ses origines la représentation cinématogra-
phique a des espaces scéniques ne cultivant pas que ce seul rapport frontal au public. Il
importe donc d’en étudier les spécificités afin de saisir ce que la sélection bidimensionnelle
imposée par I’image filmique peut en traduire. Bien qu’ayant adopté de longue date des
identités propres, les scénes du no, du bunraku et du kabuki partagent des racines com-

munes et présentent encore aujourd’hui des caractéristiques voisines.
I.1.a. L’espace du no

La salle de no évolue a partir du milieu du X1v° pour atteindre une forme stable au
début du xvi® siécle. L’espace scénique, situé a environ un métre au dessus du sol, com-
porte deux zones principales et est séparé des spectateurs par un tapis de gravier ou de ga-
lets (shirasu) d’un metre de large environ. Le plateau principal, une scéne carrée (honbutai
ou butai) mesurant six métres de coté environ, est ouvert sur trois de ses cotés. Le pont
(hashigakari) situé coté jardin®' forme avec elle un angle aujourd’hui fixé & cent-vingt de-
grés. Large de deux meétres cinquante environ, sa longueur peut atteindre trois fois celle de
la scéne. L’entrée du pont reliée aux coulisses est masquée par un rideau vertical (agema-
ku). Trois pins véritables le bornent sur toute sa longueur. Hérité du style architectural des
tombeaux shintoistes, I’espace de représentation est recouvert d’un toit supporté par quatre
piliers d’angles (hashira) assurant des reperes spatiaux essentiels aux jeux des comédiens
et dotés de valeurs symboliques. Bien que 1’espace scénique classique du no soit de nos
jours situé¢ dans un batiment, il conserve cette toiture au dessus du pont et de la scéne. Les
musiciens prennent place sur deux espaces qui leur sont réservés & méme le butai. Le pre-
mier (ato-za), surélevé et situé en fond de sceéne, accueille I’orchestre (hayashikata) consti-
tué de deux ou trois percussionnistes et un joueur de fliite. Derriére eux, un espace (koken-
za) est réservé aux assistants (koken) et le mur de fond (kagami-ita) est décoré d’un pin

stylisé (matsubame). A droite, un espace étroit (waki-za) situé au méme niveau que la

?! Le c6té jardin est le coté gauche de la scéne, vu de la salle, par opposition au c6té cour qui est le coté droit.
Si ce vocabulaire s’avérait contraignant par instant dans la suite de cet écrit, gauche et droite serait toujours a
entendre du point de vue du spectateur, spectateur présentement au centre de nos préoccupations.
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scéne principale est réservé aux huit a dix membres du cheeur (ji-utai-za). Le mur derricre
eux est décoré de bambous peints. Le public se répartit dans le kensho divisé en trois zones
principales : la premiere (shomen) est située devant la scéne principale dont elle apprécie
une vue frontale ; la deuxiéme (waki shomen) est placée devant le pont ; la troisiéme (naka
shomen) se déploie entre les deux premicres. Quelle que soit leur place, les spectateurs sont
toujours tournés vers le plateau, une action sur le pont obligeant toute 1’audience a tourner
la téte vers la gauche. Les places face au centre du plateau principal et a une bonne dis-
tance de celui-ci sont considérées comme les meilleures car elles permettent d’apprécier
une vue d’ensemble de 1’espace scénique. Des loges tapissent enfin les trois cotés de la

. s 92
salle tournés vers 1’espace scénique .

Le film La Chanson de la lanterne (Mikio Naruse, 1943) débute par la monstration
d’une représentation de n6 (une danse avec accompagnement musical) devant un public
anonyme. Longue de quatre minutes, elle comporte quinze plans dont douze angles de
prise de vue successifs différents. L’un d’eux, pris depuis le pilier d’angle gauche (met-
suke-bashira), varie grace a un panoramique horizontal permettant de suivre les déplace-
ments de I’acteur principal cadré en plan moyen lors de sa danse sur le plateau. Trois des
angles proposent une variation d’échelle a partir du méme axe frontalement orienté vers le
butai (plan d’ensemble montrant le toit et le public dans le shomen, plan large sur la scéne
et plan moyen sur ’acteur). Un angle permet de saisir I’ensemble du butai en plan large
depuis le naka shomen, puis son contrechamp a cent quatre-vingts degrés donne a en voir
les membres de face. Un angle probablement pris depuis I’extrémité gauche du pont per-
met de saisir une large part de 1’audience des waki shomen et naka shomen. Deux autres
angles sont pris depuis le fond de scéne, orientés vers le public, tandis que trois autres
viennent saisir le cheeur en plan moyen puis 1’'un de ses membres et un musicien en plan
rapproché. Ces axes se succedent sans aucune intentionnalité narrative forte. Aucun lien
particulier autre que le rapport spectatoriel n’est établi entre scéne et salle et I’acteur n’est
montré que pour sa performance chorégraphique a laquelle est consacrée une large part des
plans de la scéne. La répétition d’un méme plan permettant d’identifier I’un des choristes

par un cadrage rapproché taille venant 1’isoler parmi les autres membres du cheeur, la pre-

921 ’essentiel de ces informations est tiré de Earle ERNST, The Kabuki Theatre, op. cit., p. 30-66 ; Donald
KEENE, No and Bunraku: Two Forms of Japanese Theatre, New York, Columbia University Press, 1990,
p.57-78 ; Jean-Jacques TSCHUDIN, Histoire du thédtre classique japonais, Toulouse, Anacharsis,
coll. « Essais », 2011, p. 214-218 ; ZEAMI, La Tradition secréte du no suivi de Une journée de no, traduction
et commentaires de René Sieffert, Paris, Gallimard/UNESCO, coll. « Connaissance de 1’Orient », 1990,
p- 15-17.
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micre fois alors qu’il ne chante méme pas, est la seule marque de monstration a tendance
narrative de ce passage. Le fait que ce personnage oriente bri¢vement son regard vers la
salle alors qu’il est saisi en plan moyen parmi les autres membres du chceur laisse un ins-
tant penser a I’amorce d’une relation oculaire signifiante avec la salle mais celle-ci ne se

concrétise finalement pas.

Bien qu’elle n’illustre pas I’emploi du pont lors des représentations de no, cette sé-
quence permet d’appréhender les rapports oculaires entre salle et scéne comme deux « V »
se faisant face et formant un losange perceptif trés aplati au centre duquel se déroule la
performance principale. Musiciens et chanteurs répartis sur deux des cotés perpendicu-
laires du plateau principal renvoient ainsi leur regard aux membres de 1’audience qui ont
tous la téte tournée dans la méme direction. A moins d’un angle trés particulier comme
celui pris depuis I’extrémité du pont, cadrer la scéne en plan large nécessite 1’inclusion de
membres du public dans le champ et, inversement, la plus large partie du public sera prise
grace a un seul cadrage depuis la scéne dont apparaissent au moins certains ¢léments de la
structure. Méme si elle ne met pas en jeu I’espace du pont et se limite au plateau principal,

une part importante de la performance de 1’acteur est suivie grace au panoramique.
I.1.b. L’espace du bunraku

La pratique du ningyo joruri, plus connu sous le nom de bunraku, nom hérité d’une
salle de théatre célébre, est une forme de théatre de marionnettes constituée durant le xvir°
siecle qui se différencie du spectacle de marionnettes a gaine également pratiqué au Japon.
Trois montreurs, un chef au visage généralement nu (omo-zukai) et deux assistants au vi-
sage masqué (hidari-zukari et ashi-zukari), y manipulent de grandes marionnettes a con-
troles mesurant de quatre-vingt-dix centimétres a un métre quarante de hauteur tandis que
les marionnettes assurant la figuration sont manipulées par un seul montreur. L’expression
vocale est laissée a un conteur/chanteur (tayii) accompagné d’un joueur de shamisen, un
luth a trois cordes. L’espace scénique du bunraku, un plateau d’environ douze metres de
large et quatre métres cinquante de profondeur dans la salle la plus célébre d’Osaka, a la
particularité d’étre divisé en trois sections longitudinales délimitées par des garde-corps
(tesuri). La premiere zone n’est jamais utilisée comme espace scénique et permet simple-
ment [’ouverture et la fermeture du rideau par un machiniste. La zone intermédiaire (funa-
zoko) est une fosse en contrebas (une trentaine de centimétres sous le niveau du plateau),

profonde de prés de deux metres. Elle est partiellement masquée par un garde-corps haut
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de quatre-vingt-cinq centimetres ce qui permet aux marionnettistes de se déplacer debout
tout en donnant I’impression que les pieds des marionnettes touchent le sol (au niveau de
I’honte ou du ninonte). Les entrées et sorties se font a travers de petits rideaux noirs (ko-
maku) par le c6té cour (kamite) ou le coté jardin (shimote). La troisieme partition (yatai) a
I’arriere du plateau, profonde d’un métre soixante, accueille les actions censées se dérouler
en intérieur, les batiments étant ouverts en fagade. Un passage amovible situé au centre du
tesuri permet occasionnellement de circuler d’une zone a 1’autre. Des toiles peintes servent
a situer le paysage et peuvent parfois étre latéralement déroulées afin de procurer un effet
de déplacement des marionnettes dans 1’espace sur de longues distances. L’orchestre
(hayashi) ainsi que de jeunes chanteurs et joueurs de shamisen sont dissimulés a gauche et
a droite dans des «piéces cachées » (misuuchi) aménagées au-dessus des rideaux. De
gauche a droite, le fayi et le joueur de shamisen principaux prennent place en position as-
sise sur une petite scene a part (yuka) s’avangant en biais coté cour. Une plateforme pivo-
tante permet leurs entrées et sorties. Le public se répartit face a la scéne et dans un ou deux

niveaux de loges”.

L’Elégie de Naniwa (ou L’Elégie d’Osaka, Kenji Mizoguchi, 1936) contient un
passage au théatre Bunraku-za d’Osaka (ancienne Naniwa), la salle la plus réputée du Ja-
pon. Avant qu’une scéne de ménage n’éclate dans les couloirs du batiment entre des
membres de I’audience, la séquence débute par deux minutes de monstration de la situation
spectaculaire dont les composants sont rendus grace a un découpage morcelant le lieu en
plusieurs espaces (scéne, loge du conteur, parterre, balcon, etc.). Vingt-deux plans se suc-
cedent ainsi, a partir de neuf angles de prise de vue différents. Durant cette premiére phase,
le montage des éléments issus de ce découpage semble arbitraire. Le découpage assure la
découverte des lieux, alternant plans d’ensemble et plans de demi-ensemble. L’un de ces
plans signale certes la présence de deux protagonistes du film installés au balcon, un
homme et sa jeune maitresse qui seront au cceur de la scéne de ménage a venir, mais la
narration n’embraye pas immédiatement. Une fois cette identification faite, de nouveaux
cadrages, dont deux plans sur le public en fosse, I’un pris depuis 1’arriere de la salle et
orient¢ vers le c6té cour, 1’autre vu en trés forte plongée depuis le balcon, continuent

d’explorer la configuration du lieu. L’audience n’est jamais montrée de face, depuis la

% L’essentiel de ces informations est tiré de Hanji CHIKAMATSU, Imoseyama ou L’Education de femmes,
traduit du japonais, présenté et annoté par Jeanne Sigée, Paris, Gallimard, coll. « Connaissance de 1’Orient »,
2009, p. 40-41; Donald KEENE, No and Bunraku: Two Forms of Japanese Theatre, op. cit., p. 123-169 ; Jean-
Jacques TSCHUDIN, op. cit., p. 252-255.
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sceéne par exemple, ce qui s’explique vraisemblablement par I’impraticabilité de cette der-

niere par un équipement cinématographique dans les années trente au Japon.

L’ceuvre scénique est dans un premier temps montrée selon un angle marqué pris
depuis 1’avant-scene coté jardin qui alterne avec des vues de 1’audience sous divers angles,
sans qu’un lien oculaire ne soit créé. Ainsi, malgré I’alternance assez réguliére salle-scéne,
aucune relation de champ-contrechamp ne se met en place. La source sonore principale, le
tayii en pleine performance vocale, accompagné du joueur de shamisen que I’on devine
bord-cadre, nous est d’abord présenté de trois-quarts dos au premier plan d’un cadrage
rapproché, tandis que la scéne apparait a 1’arriere plan selon un axe oblique. Cet étagement
dans la profondeur de champ crée ainsi un lien entre les deux modalités d’énonciation de
I’ceuvre, les mouvements de marionnettes et le récit assuré par le conteur. Un plan large sur
les deux artistes suit immédiatement et nous les présente isolés sur leur plateforme. Ce
n’est que tardivement, au bout de plus d’une douzaine de plans, qu'un cadrage frontal de la
scene isole le spectacle du reste de son environnement de réception, ce qui a immédiate-
ment tendance a faire oublier les marionnettistes et le texte oral prononcé par le fayi. Ainsi,
le découpage de cette séquence, bien que relativement détaillé, se contente de montrer la
situation spectaculaire, a 1’exception notable de I’antépénultiéme plan qui, quelques ins-
tants avant que 1’¢élément narratif filmique principal n’entre en jeu, isole un personnage de
la piece bunraku en plan moyen. L’effet est immédiat : pour avoir apercu ce personnage au
seuil de I’espace scénique en début de séquence, le découpage nous dit grace a ce cadrage
resserré que celui-ci espionne les personnages au centre de la scéne. C’est ainsi la potentia-
lité narrative du découpage qui est mis en avant, malgré une apparente neutralité¢ générale

des cadrages.

Sans méme considérer le contenu scriptural de 1’ceuvre représentée, il est possible
de saisir certains de ses enjeux dramaturgiques grace aux choix de cadrage et de montage
qui en articulent les éléments, dépassant le seul role de monstration de la performance. La
vue oblique prise depuis I’aire de jeu en avant-scéne permet d’étager dans la profondeur de
champ les deux zones principales de représentation. L’oblique souligne la direction suppo-
sée du regard de la marionnette au premier plan qui observe ce qui se passe a I’intérieur
d’une habitation et tente de faire signe a I’un des occupants. Le deuxiéme angle laissant
voir I’espace scénique derriere le tayi a 1’avant-plan permet cette fois d’observer distinc-

tement 1’orientation de 1’objet lancé par la marionnette. Ainsi, la spatialisation par tranches
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de la profondeur de la scéne du bunraku est particulierement accentuée. Matériellement,
les strates en profondeur sont relativement étanches. En revanche, les regards brisent cet
étagement en passant la rampe que marque le garde-corps (fesuri) entre les deux zones de
jeu, tout comme 1’axe de la caméra coupe le premier garde-corps, tandis que le regard du
spectateur dans la salle passe la rampe principale. Ce rapport a I’étagement en profondeur
se retrouve dans la mise en scéne des habitations japonaises constituées de plusieurs cel-
lules séparées par des panneaux coulissants (s4gji). Si ces derniers sont ouverts, la profon-
deur est rendue par une série de surcadrage que Noé€l Burch et David Bordwell ont pu étu-
dier chez Ozu notamment™. Cette fois I’adresse d’un personnage situé a un certain plan en
profondeur peut se destiner a un autre situé dans une pi¢ce avoisinante en laissant son re-
gard traverser les frontieres marquées par les portes coulissantes qui découpent 1’habitat en

strates et en volumes.

Par ailleurs, une fois la présence de la marionnette a I’extérieur de 1’habitation repé-
rée par I'une des occupantes, le plan frontal de demi-ensemble sur cette dernic¢re souligne
particuliérement le jeu sur un hors-champ spécifiquement cinématographique. A tout mo-
ment, 1’audience installée dans la salle de théatre voit I’ensemble des interactions phy-
siques et visuelles entre les personnages de la piece qui sont toujours visibles. Mais avec ce
cadrage cinématographique, le spectateur de cinéma doit, lui, imaginer un espace scénique
plus vaste et le public de théatre qui lui fait face. Pourtant, étant données les conditions de
tournage, il est probable que ce plan ainsi que celui sur la marionnette a 1’extérieur aient
¢été filmés a part afin de permettre d’obtenir une telle échelle sans une variation de focale

trop importante.

Dans son analyse de cette séquence de L 'Elégie de Naniwa, Charles Tesson estime
que I’histoire de la piéce dit quelque chose de 'histoire filmique’. Pourtant, la piéce jouée
est une ceuvre d’Hanji Chikamatsu intitulée Osome et Hisamatsu (1780), qui relate I’amour
contrari¢ entre un servant et la fille de son patron ce qui s’¢loigne assez fortement de
I’histoire du film. Il est toutefois possible de voir une pointe d’ironie chez un Mizoguchi
évoquant la lacheté des hommes et 1’éthique des personnages féminins. Cette ironie sous-
jacente est plus patente encore lorsque, durant la seconde partie de la séquence, une fois la

scéne de ménage enclenchée dans les couloirs du théatre, le plan frontal sur la piece en

% Cf. David BORDWELL, Ozu and the Poetics of Cinema, London/Princeton, British Film Institute/Princeton
University Press, 1988, p. 86-88 ; Noé€l Burch, Pour un observateur lointain : forme et signification dans le
cinéma japonais, op. cit., p. 128-133.

% Charles TESSON, « Le Théétre de marionnettes », supplément au dvd de L 'Elégie d’Osaka, MK2, 2007.
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cours de représentation revient en contrepoint humoristique grace a un montage parallele
comparant la colére de la femme trompée & celle d’une marionnette’®. Notons que ce con-
flit amoureux prenant pour cadre une salle de spectacle a probablement été inspiré par la

scéne a I’opéra dans le film Haute Pegre (Trouble in Paradise, 1932) d’Ernst Lubitsch.

De maniere générale, I’influence au début des années trente du cinéma d’Ernst Lu-
bitsch sur les cinéastes japonais tels qu’Ozu ou Mizoguchi est connue’’. Cependant, alors
que ce dernier prend le temps de montrer I’ceuvre en cours de représentation avant de faire
¢éclater le conflit pour finalement se permettre un écho signifiant grace au montage, le ci-
néaste allemand installé a Hollywood choisit de se focaliser uniquement sur les spectateurs.
Plus précisément, alors que les protagonistes, tout a leurs affaires amoureuses ou crimi-
nelles, ne prétent aucunement attention a 1’opéra et sont méme rappelés a 1’ordre par des
spectateurs agacés, ils deviennent I’objet du regard d’un voyeur. De I’ceuvre en cours
d’exécution, rien ne nous est montré, si ce n’est le chef d’orchestre dirigeant
I’accompagnement musical et dont Lubitsch se sert pour un effet narratif : 1’écoulement du
temps signifié par le défilement accéléré des pages de sa partition. Chez Lubitsch, le spec-
tacle n’est pas sur scéne mais dans la salle dont il fait le lieu privilégié des mondanités de
la haute société ou les uns et les autres ne cessent de s’évaluer et de s’espionner. Caractéri-
ser un type de public et retourner la situation spectactorielle sur elle-méme seront deux des
caractéristiques d’exemples a venir, chez Mizoguchi notamment. Pourtant, avec L Elégie
de Naniwa, le regard du cinéaste japonais demeure pour 1’instant d’ordre quasi documen-

taire.
I.1.c. L’espace du kabuki

La salle du kabuki emprunte ses ¢léments principaux a celle du no a partir du début
du xviI°® pour atteindre son architecture définitive vers 1830. La scéne principale (butai),
masquée avant chaque acte d’un rideau (hikimaku) a bandes verticales alternant des 1¢és
noir, vert foncé et rouille, comporte un voire deux plateaux tournants (mawaributai) et une
trappe centrale (seri). A la fin du Xvin® siécle, une avant-scéne (fsukebutai), équivalent du
proscenium occidental, est encore utilisée avant d’étre absorbée par la scéne principale.

Dans la salle Kabuki-za de Tokyo, le plateau principal de forme panoramique mesure

% Nous revenons sur ce choix de montage dans le cinquiéme chapitre de cette étude.

7 Cf. David BORDWELL, Ozu and the Poetics of Cinema, op. cit., p. 155-159 ; No€l BURCH, Pour un obser-
vateur lointain : forme et signification dans le cinéma japonais, op. cit., p. 192-193 ; Charles TESSON, « Le
Théatre de marionnettes », op. cit.
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vingt-sept metres de large, six metres trente de hauteur et vingt métres soixante de profon-
deur, sachant que la partie principale de la scéne n’en prend qu’un cinquieme, le plateau
tournant occupant tout le reste du fond de salle’®. Les décors sont constitués de chéssis de
bois tendus de toile ou de papier (de soixante par quatre-vingt-dix centimetres pour les
décors intérieurs jusqu’a cent quatre-vingts par trois cent soixante centimetres pour les
décors extérieurs), toiles ou rideaux de fond et praticables. Ils se réduisent parfois a une
seule étendue naturelle en arri¢re plan. Les ¢léments décoratifs (végétaux, minéraux, déco-
ration, etc.) sont peints a plat, sans ombre, sur des panneaux découpés. Les chassis peuvent
pivoter ou se replier horizontalement et verticalement, certains étant parfois composés de
plusieurs volets avec des décors différents. Des plateformes de trois tailles différentes, tou-
jours disposées parallelement au bord de sceéne et en retrait pour permettre une circulation
aisée des acteurs sur le plateau, peuvent venir moduler I’espace scénique en hauteur et
constituer batiments et lieux surélevés. Ces plateformes sont généralement montées sur
roulettes afin d’étre rapidement déplacées avec acteurs ou musiciens encore dessus le plus
souvent. Pour certains décors d’intérieurs, les pi¢ces du fond sont surélevées afin de facili-

ter la visibilité des acteurs qui y jouent.

De rapides entrées et sorties peuvent s’effectuer par une porte située coté cour
(okubyo-guchi) mais les plus spectaculaires se pratiquent sur la passerelle (hanamichi) per-
pendiculaire au plateau et s’étendant c6té jardin jusqu’au fond de la salle, son extrémité
finale étant masquée par un rideau étendu verticalement (agemaku). Une trappe (suppon)
au sept dixieéme du parcours en partant du fond de la salle permet I’apparition d’acteurs
directement sur la passerelle. C’est également a ce niveau (le « point sept/trois » ou shichi-
san) que les acteurs célebres effectuent certains de leurs solos spectaculaires. Une seconde
passerelle (karihanamichi), plus étroite, peut également traverser la salle a partir de la
droite de la scéne, la passerelle principale étant alors nommée honhanamichi. Jusqu’a la fin
du xvin® siécle, un passage central étroit (naka-no-ayumi) paralléle a la scéne pouvait relier
les deux passerelles en traversant la fosse. D’abord naturel grace a des fenétres latérales et
des ouvertures mobiles dans la toiture ou plus ponctuellement produit par des bougies ou

lanternes puis assuré par un équipement ¢électrique, I’éclairage de la salle est généralement

% Cf. Kazuko MENDE, « Concerning the Japanese Kabuki Stage », Journal for Geometry and Graphics,
volume 6, n° 2, 2002, p. 186.
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uniforme. Le décor peint et les piéces d’architecture offrent le plus souvent des points de

fuite multiples””.

Le public de kabuki s’installe soit dans un ou deux niveaux de loges (sa@jiki, jusqu’a
soixante) ouvertes sur les cotés et le fond de la salle et que des stores peuvent masquer, soit
dans la fosse (doma) séparée en plusieurs zones par le ou les hanamichi. Cette fosse peut
étre morcelée partiellement ou entierement, grace a des poutres de bois, en petits espaces
(masu) accueillant chacun jusqu’a sept personnes assises a méme le sol, les salles mo-
dernes présentant désormais des sieges a I’occidentale. Afin d’améliorer la visibilité, les
rangées situées au pied des loges sont rehaussées, formant un parterre surélevé ou une
mezzanine (takadoma). Des machineries se déploient sous 1’ensemble de la salle (naraku),
la présence pendant longtemps d’un toit hérité du no qui empéchait les manipulations de-
puis les hauteurs de la salle expliquant cette configuration. La disparition définitive de
cette toiture en 1796 permet le développement des systémes de cintres notamment utilisés
pour les vols acrobatiques (chiinori). Les musiciens qui interviennent depuis une construc-
tion sur scene située coté jardin (geza) et le cheeur (chobo) installé dans une loge du coté
oppos¢ (yuka) accompagnent généralement les pieces a dominante narrative. Ils cédent
cependant leur place a 1’orchestre debayashi pour le répertoire dansé. Les membres de ce
dernier, a savoir une dizaine de joueurs de shamisen, une dizaine de chanteurs, six percus-
sionnistes (jouant sur des faiko, tsuzumi et kotsuzumi) et un joueur de fliite traversiere (shi-
nobue), sont dans ce cas présents sur le plateau, répartis le long d’une estrade centrale en

fond de scéne ou divisés en deux groupes disposés de part et d’autre de celle-ci'®.

Le Chemin du drame (Mikio Naruse, 1944) s’ouvre sur un plan général du quartier
Dotonbori d’Osaka célébre pour ses théatres de kabuki, puis une série de fondus enchainés
rapprochent notre attention de 1’entrée de 1I’un d’entre eux. Un plan sur une affiche permet
de comprendre que la piéce jouée est une ceuvre de propagande du répertoire shinpa'®' au

sujet d’une bataille navale. Le premier plan a I’intérieur est un plan d’ensemble pris depuis

% Ibid., p. 189. Nous revenons sur ce point dans la suite de ce chapitre.

1% essentiel de ces informations est tiré de Georges BANU, L’Acteur qui ne revient pas : journées de
théatre au Japon, Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 1993, p. 240-242 ; Earle ERNST, op. cit., p. 30-66 ;
Jean-Jacques TSCHUDIN, op. cit., p. 387-399.

%" ¢ shinpa ou « nouvelle école » est un style plus réaliste de kabuki qui se développe a la fin du XIX® siécle.
Certaines picces de propagande dépeignent notamment la guerre sino-japonaise de 1894-1895 et celle russo-
japonaise de 1904-1905, époque ou se situe le film de Naruse. Trés populaire au début du Xx° siécle, le shin-
pa connait un rapide déclin a partir des années 1920, tandis que le shingeki, modelé sur le drame moderne
européen (Chekhov, Ibsen, Gorki, etc.), prend son essor. Il ne faut pas confondre le shinpa avec le shin kabu-
ki ou Nouveau kabuki qui désigne le répertoire de piéces écrites pour le kabuki par des auteurs issus de la
littérature, notamment au début du xx° siécle.
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une loge du rez-de-chaussée au fond a gauche, dirigé vers la scéne vue de trois-quarts.
L’hanamichi traverse ainsi I’écran, parallélement a la rambarde. Trois cranes de specta-
teurs sont visibles en amorce basse du cadre. Sur scéne, des acteurs vétus en matelots cou-
rent devant une toile peinte représentant le pont d’un cuirassé. Un changement d’axe a cent
quatre-vingts degrés révele les deux tiers de la salle en plan d’ensemble. L’angle de vue est
pris depuis le plateau dont une petite partie apparait en amorce. L’hanamichi traverse ainsi
I’écran. Le public emplit la fosse des deux cotés de la passerelle et les galeries ou se devine
la présence d’un aveugle. Un nouveau changement d’angle saisit la scéne en plan de demi-
ensemble depuis le bout de la galerie droite, toute proche du plateau. Le point de jonction
entre le karihanamichi et le plateau est visible, deux nuques de femmes apparaissant en
amorce en bas a droite du plan. Lorsqu’une explosion se produit, un acteur s’effondre au
centre de la scéne et un plan moyen centré sur lui, au sol, est amené par un raccord de
mouvement. Un plan de demi-ensemble montre alors trois rangées de spectateurs dans le
takadoma de 1’autre coté de 1I’hanamichi que I’on apercgoit en amorce, étagées sur trois ni-
veaux. Le plan est ainsi découpé par des lignes obliques parall¢les. Le premier plan revient
tandis qu’un officier s’approche du blessé. Un plan moyen centré sur les deux hommes vus
de trois-quarts les montre échanger leurs tirades a la gloire de I’empire japonais. Le plan de
demi-ensemble pris du bout de la galerie droite montre le matelot rendre son dernier
souffle puis le plan d’ensemble sur la fosse révele le public en train d’applaudir vigoureu-
sement tandis qu’un assistant fait irruption dans le champ en tirant le rideau derriére lui. La
séquence se poursuit par des discussions entre le propriétaire de la salle, des spectateurs et
des acteurs pendant I’entre-acte dans les couloirs, les vestiaires et les loges. Enfin, survient
un plan de demi-ensemble utilisant la profondeur pour étager la composition entre la fosse,
I’hanamichi, les rangées surélevées en mezzanine, les loges du rez-de-chaussée et celle du
premier étage, a I’intérieur d’un théatre concurrent qui continuent a jouer un répertoire
classique ou I’audience se révele clairsemée, les spectateurs pouvant méme s’accouder aux

masu.

Une autre scéne du film montre une performance d’acteur principalement depuis le
plateau de cette méme salle peu fréquentée. Apres un plan sur une affiche représentant le
personnage principal de la pi¢ce, un angle dirigé vers la scene depuis une loge latérale du
rez-de-chaussée laisse voir de biais la jonction de 1I’hanamichi au plateau et le premier rang
de spectateurs la téte tournée vers le fond de la salle. Aprés une dizaine de secondes,

I’acteur fait lentement son entrée dans le cadre. Un changement d’axe a cent quatre-vingts
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degrés montre a nouveau la salle pratiquement vide, de la fosse a la galerie supérieure,
I’hanamichi organisant obliquement ’espace. Un plan moyen face a I’acteur permet de le
voir jouer son role sur le c6té gauche du plateau. Un plan rapproché taille de prés d’une
minute avec un tronc d’arbre fictif en amorce gauche le présente en train de graver une
inscription sur celui-ci. L’angle de prise de vue permet de discerner en arriere plan les ex-
trémités de la galerie droite et de la fosse ou sont présents trois spectateurs dont une vieille

femme semblant expliquer 1’action de I’acteur a un enfant assis sur ses genoux.

Ces deux scénes du Chemin du drame sont la preuve que, quel que soit le répertoire
exploité, I’angle oblique et I’angle frontal alternent sans probléme, le premier affirmant la
présence d’un public diégétique, le second isolant la représentation théatrale pour le spec-
tateur du film. Tout comme ils permettent de cadrer une large part du plateau ou de
I’audience pour le spectacle de no et assurent la compréhension des échanges de regards
entre premier et second plan dans le théatre bunraku, les angles de biais participent large-
ment a la compréhension de 1’économie spatiale des salles de kabuki. La présence de spec-
tateurs devant le plateau principal ou le long de 1’hanamichi permet en effet d’évaluer les
distances et les rapports géométriques entre les zones scéniques. Grace a la projection
perspectiviste, le cadrage cinématographique traduit le partage d’un méme espace par des
acteurs et leurs spectateurs. Dans le cas du kabuki, il s’agit de traduire le fait que les spec-
tateurs font en quelque sorte partie intégrante de la réalité¢ diégétique théatrale puisqu’ils
partagent le référentiel tridimensionnel au sein duquel les acteurs évoluent et se situent les
uns par rapport aux autres. Aussi, il est trés fréquent que dans les séquences dédiées a ce
type de spectacles, un angle de prise de vue pris depuis le fond a droite de la salle vienne
saisir I’angle formé par la passerelle et la scéne principale, alors que les représentations
picturales privilégient, notamment aux XVIII® et XIX® siécles, soit une perspective paralléle,
soit une perspective centrale a un seul point de fuite, le plateau principal étant vu frontale-

ment depuis une loge a arriére de la salle'"%.

12 Cf. les illustrations dans Earle ERNST, op. cit., cahiers d’illustrations (4, 7-10) ; Catherine HENNION, La
Naissance du thédtre moderne a Tokyo (1842-1924) : du kabuki de la fin d’Edo au Petit Thédtre de Tsukiji,
Montpellier, L’Entretemps, coll. « Champ théatral », 2009, p. 30-43 et p. 70 ; Jean-Jacques TSCHUDIN, op.
cit., p. 388-390.
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La salle Ichimura-za a Edo (Tokyd), triptyque (Utagawa Toyokuni 111, 1858, estampe)

103

Les cadrages frontaux laissent quant a eux fortement ressentir la puissance
d’attraction de 1’élément diégétique, attraction notamment assurée par la performance de
I’acteur qui attire a lui la caméra, sur ou a la lisiére du plateau, pour étre saisi en plan
moyen ou rapproché, et occuper tout le cadre, en tournant méme le dos a la salle dans I’'un
des cas. Ce sont alors les choix de découpage qui traduisent la situation spectaculaire, sans
caractériser d’observateur en particulier. Mais cette attraction de la diégese théatrale peut
¢galement se retrouver dans I’emploi de mouvements de caméra. Ceux-ci peuvent en effet
se déployer afin de répondre a une sorte d’appel a la captation de la représentation scé-
nique, lorsque celle-ci oriente non seulement les regards des spectateurs dié¢gétiques mais

aimante ¢galement la représentation cinématographique.
I.2. Parcourir I’espace spectaculaire

Si la scene théatrale ne se laisse pas toujours investir par les appareils de prise de
vue, la vue frontale qu’elle propose a tendance a refermer la salle sur son propre volume.
Ainsi, la représentation théatrale attire le regard de celui qui lui fait face en incitant son
attention a se restreindre a son seul cadre diégétique. C’est pourquoi les mouvements de
caméra peuvent servir a parcourir, réellement ou du regard, 1’espace des salles de spectacle
pour retrouver la surface d’une vue que lui offtirait le quatriéme mur. La configuration du
plateau et la présence de ponts dans les traditions théatrales tels que le no et le kabuki sem-
blent notamment démultiplier les possibilités d’appréhension de la diégese théatrale, allant

méme jusqu’a les transformer, ce qui suscite un certain nombre d’interrogations. Que per-

1% Y]lustration libre de droit disponible sur Wikipedia Commons, mise en ligne le 24 novembre 2011, https:/
commons.wikimedia.org/wiki/File:Odori_Keiy%C5%8D Edo-e no sakae by Toyokuni Ill.jpg, derniére
consultation le 28 juillet 2015.
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met par exemple la présence de I’hanamichi en termes de mise en cadre ? Cette passerelle
qui traverse le public invite-t-elle a des déplacements particuliers de I’appareil de prise de
vue ? De quelles fagons sont prises en compte les performances d’acteurs se produisant sur
la passerelle, alors que leur corps et leur gestuelle sont pergus des quatre coins de la salle ?

Une alternative a I’alternance de cadrage en champ-contrechamp se met-elle en place ?
I.2.a. Parcourir physiquement

De¢s la scéne d’ouverture de La Vengeance d’'un acteur (Teinosuke Kinugasa, 1935),
de nombreuses configurations scéniques qu’offre 1’architecture d’un théatre kabuki sont
exploitées par une mise en cadre rendant compte d’enjeux scénaristiques multiples et ca-
ractérisant un nombre important de protagonistes. Partant d’un plan moyen sur un groupe
de personnages installés dans des loges du premier étage, un premier mouvement de camé-
ra effectué¢ a la grue et constitué d’un panoramique horizontal et d’un travelling vertical
nous fait découvrir la partie de la salle réservée au public. Interrompant son trajet a deux
reprises, la caméra se focalise sur deux groupes de spectateurs commentant la présence de
certains hotes a ce spectacle. La grue semble ici installée au niveau du sol, parmi les spec-
tateurs en fond de salle. Plus tard, un mouvement de caméra d’ampleur similaire, partant
d’un méme point de vue sur la loge du début mais légérement plus distante, propose une
nouvelle découverte de la salle. Cette fois, mouvements horizontaux et verticaux sont dis-
sociés de facon révélatrice. Un premier panoramique découvre horizontalement la salle en
restant a hauteur des loges du premier étage et continue a pivoter une fois arrivé au niveau
de la sceéne qu’il semble «ignorer ». Puis, lorsque I’extrémité de I’hanamichi principal
apparait enfin a I’image et que le mouvement de caméra s’arréte, un second panoramique,
vertical cette fois, découvre la passerelle et la trappe en son milieu. S’amorce alors un fon-
du enchainé qui nous fait passer sous la salle, dans « 1’enfer » des machineries ou I’on dé-

couvre le personnage principal en train de préparer son entrée en scene.

Notons que cet exemple est caractéristique de I’exploitation généralement faite de
la dimension verticale de 1’espace théatral. Certes, les angles en plongée orientés vers le
plateau principal ou I’hanamichi peuvent s’accompagner de recadrages verticaux par de
courts panoramiques. Mais jamais un travelling vertical ne viendra se mettre a hauteur d’un
acteur situé sur une plateforme voire méme harnaché a un systeme d’élévation simulant un
vol. Le travelling vertical vers le haut ou vers le bas semble ainsi réservé a ’approche des

loges ou sont généralement installés des hotes de marque venus assister a une représenta-
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tion. Dés lors, la hiérarchisation entre différentes classes sociales est particulierement bien
rendue par certains déplacements de la caméra qui peuvent accentuer la ligne des regards
ascendante ou descendante entre diverses catégories de spectateurs ou entre les acteurs et
certains membres privilégiés de I’audience comme c’est le cas dans cette séquence de La
Vengeance d’un acteur. De plus, un autre mouvement de caméra est ici particulierement
symptomatique de I’exploitation de 1’espace scénique par la mise en cadre. L ouverture du
rideau est en effet montrée depuis deux angles tres différents, I'un depuis la loge des hotes
de marque dont les silhouettes vues de dos surplombent la salle compléte et dominent le
public, et ’autre par un travelling d’accompagnement qui suit de trois-quarts dos
’assistant chargé d’ouvrir ce rideau. Un probléme de raccord de mouvement est a ce titre
révélateur : le déplacement de ’assistant vu de loin est beaucoup plus rapide que lorsqu’il
est suivi de dos par la caméra. Le film étant tourné en son synchrone, il n’a vraisembla-
blement pas été possible de mouvoir a vive allure la lourde caméra dans ce vaste décor. Le
travelling latéral vaut ici non pour ce qu’il révele, puisqu’il est tourné vers le public que
nous avons déja vu et non vers la scéne qui est demeurée jusqu’a présent invisible, mais

pour ce qu’il traduit de la maitrise technique et de 1’¢légance de la mise en cadre.

Ainsi, I’hanamichi est considéré, au méme titre que le plateau principal, comme un
espace pouvant accueillir la caméra, permettant ainsi des angles originaux et des prises de
vue spectaculaires. La passerelle est par exemple exploitée pour les plans d’expositions
comme dans une scéne du film Five Men of Edo (Daisuke Ito, 1951) ou un mouvement
d’appareil présente la fosse puis la scéne depuis cette zone surélevée de la salle'™. Mais
elle permet surtout dans la scéne de La Vengeance d’un acteur de proposer une mise en
espace des rapports oculaires entre spectacle et spectateur qui n’en passent pas par
I’articulation de cadrages alternant les points de vue. Pourtant, méme lorsque les choix des
mouvements de caméra sont faits pour rendre compte de rapports spectatoriels, ce recours
aux potentialités chorégraphiques d’un plateau s’épanouissant en profondeur n’est pas sys-
tématique et peut méme étre détourné. Ainsi, une scene de représentation du Chemin du
drame débute, aprés une ouverture au fondu au noir, par en plan rapproché taille sur un
large chapeau de paille avec lequel un acteur dissimule son visage. Tandis qu’il ’abaisse,
un travelling arriére s’amorce, découvrant la position du comédien sur 1’hanamichi. La fin
de ce premier mouvement de caméra est marquée par un léger décalage sur la tranche de la

passerelle puis la caméra se rapproche a nouveau de 1’acteur par un travelling avant. Attei-

104 o \ . ‘s .
Nous revenons en détail sur cette scéne dans le cinquiéme chapitre.
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gnant sa position initiale, elle pivote alors sur le c6té droit de 1’acteur pour venir le prendre
de profil tout en s’¢loignant de lui en travelling arricre, perpendiculairement a 1’ hanamichi,
jusqu’a venir saisir pratiquement en plan de demi-ensemble le comédien et les loges laté-
rales coté jardin auxquelles il tourne maintenant le dos. Une fois stabilis¢, le plan se pour-
suit en légers panoramiques horizontaux de gauche a droite afin de suivre les gestes amples
et les légers déplacements du personnage. Le plan qui ouvrait la premiére séquence a
I’intérieur d’un théatre dé¢ja évoqué dans ce film revient alors, découvrant en biais, depuis
une loge a gauche du rez-de-chaussée, une partie de la salle et de I’hanamichi, avec deux
tétes de spectatrices en amorce de dos, en bas a gauche du cadre. L’acteur, vu en demi-
ensemble, entame sa sortie en continuant son chemin sur la passerelle. Cette scéne n’est
donc composée que de deux plans. Le premier, long de plus d’une minute comporte ainsi
quatre mouvements. Si les deux premiers travellings horizontaux pouvaient laisser croire
au déplacement de la caméra sur un chariot le long de I’hanamichi, le déplacement sur le
coté de ce dernier pour prendre I’acteur de profil par-dessus la fosse oblige la présence
d’une grue. Un tremblement vertical lors des derniers panoramiques fait d’ailleurs ressentir

le poids du plateau recevant la caméra et 1’opérateur au bout du bras de cette