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La conception du public chez Paul Claudel

Ayako NISHINO

  « Lc bon théâtie ne pent êtie que celui où c'est te spectateur lui-même qui 

fait te spectacle 1 », dit Roland Barthes. Centre la préten due passivité du 

spectateur, Barthes souligne son rôte actif et son importance majeure. L'oeuvre 

en effet ne trouve son achèvement que dans sa réception par te public. C'est 

Baudelaire qui a te premier signalé la force collective de la joule. Mallarmé, 

héritant de cette conception, s'interroge sur te rôte du public dans ses textes sur 

te théâtie. Ses réflexions apportent de nombreuses ressources à Claudel, jeune 

homme étouffé par la société matérialiste de la fin du XIX ème siède. Certes, 

par sa fol catholique, sa carrière diplomatique, on son choix du genre théâtral, 

Claudel se distingue du maîtie des Mardis. Mats res teçens de Mallarmé ne 

cessent de nourrir son regard, même au-delà des mers. 

   A la fois dramaturge et spectateur assidu du théâtie oriental, comment 

Claudel considère-t-il te public ? En quot consiste son rôte ? Quel est chez lui 

l'héritage mallarméen ? Quels sent au contraire res aspects originaux de la 

conception claudélienne, notamment ceux stimulés par sa rencontre avec te 

théâtie oriental ? Pour aborder ces questions, il est intéressant de considéter 

d'abord l'intérêt de Mallarmé pour te public et son influence sur res premières 

idées de Claudel, avant d'étudier la conception claudélienne du public à travels 

te regard que te poète porte sur te théâtie oriental.

I. Les premières idées de Claudel 

  C'est en 1887 que Claudel frappa pour la première fois la porte de la rue de 

Rome pour se joindre au cénacre de Mallarmé. Lc jeune homme venait de vivre,
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l'année précédente, une double révération : la lecture de Rimbaud et la 

conversion au catholicisme. Il devait fréquenter Mallarmé pendant hurt ans 

jusqu'en 1895. Ces années correspondent exactement au moment de sa 

formation : certains thèmes débattus dans des conversations nourrirent sans 

aucun doute l'esprit du jeune poète. Un des sujets dominants fut te goût pour te 

théâtre2. Mallarmé, qui ne composa pas d' oeuvre théâtrale proprement dite, se 

réservant pour la poésic, laissa cependant des écrits sur te théâtie qui 

témoignent de ses aspirations non réalisées. 

L'intérêt de Mallarmé pour te public 

   Fasciné par Wagner, l'auteur de Divagations s'intéresse aux rapports 

possibles entre la poésic lyrique et te théâtie. A l'égard de la musique, il note 

une « noble émutation 3 » que Wagner salt susciter non seulement chez res 

poètes mats aussi parmi te peuple. C'est aet aspect sociologique du phénomène 

wagnélien qui frappe te plus res contemporains4. Dans l'Europe bourgeoise et 

philistine de la fin du XIX ème siède, Wagner a réalisé une sorte de miracle 

cultuel: il transforme Bayreuth en centre de pèlerinage, et off re des 

célébrations musicales pareilles à un office religieuxs. Mallarmé admet aet 

aspect socioculturel de la théorie wagnérienne, malgré certaines réticences6. 

Car, pour te poète, qui diagnostique une arise de la liftérature, l'opéta de 

Wagner apporte la vision d'un théâtie du futur. Contrairement à Gautier et aux 

Goncourt qui se lamentent sur res conditions désespérantes de la scène en 

18868, Mallarmé examine attentivement ces dernières, et entame des essais 

critiquesg. Considérant la arise comme un temps qui prépare l'avènement 

d'autre chose, il tente de dégager des éléments idéaux dans res spectacles 

médiocres qu'il a sous res yeux, pour atteindre enfin un spectacle idéal. 

Crayonné au théâtie en témoigne, et te poète esquisse sa rêverie en puisant des 

exemptes dans te ballet, l'opéta wagnélien, on l'office catholiquelo 

  Conscient ainsi de la force socioculturelle du phénomène wagnélien, 

Mallarmé considère te public comme détenteur d'une certaine universalité. Car
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il considère qu'au fond de l'entité collective se cache un absolu, qui est une 

attente collective :

« te troll magnifique on l'attente qui, comme une farm, se creuse chaque soir, au 

moment où brille l'horizon, dans l'humanité- ouverture de gueule de la Chimère 

méconnue et frustrée à grand soin par l'arrangement social » (Stéphane Mallarmé, 

Ouvres complètes, Gallimard, Bibliothèque de la Plélade, 1945, p. 29411).

La fonction de l'écrivain est done de reptésenter aet absolu. C'est dans cc 

contexte que Mallarmé écrit un poème en prose intitulé La déclaration foraine, 

dans lequel il évoque la force collective du public. De même, un groupe de 

textes intitulé Offices propose une fête future dans laquelle la joule joue un rôte 

important. Par exemple, Plaisir sacré évoque la portée essentielle de 

l'orchestre qui garde « la collective grandeur » de la joule. Mallarmé retient 

essentiellement de Wagner l'idée de la force collective du public. 

L'héritage mallarméen chez Claudel 

  Disciple de Mallarmé, Claudel hérite de son intérêt pour te public. Les 

goûis des deux poètes sent certes différents. La conception théâtrale de Claudel 

s'est surtout formée au contact de Rimbaud, Eschyle, Shakespeare, on du 

théâtie oriental. Mats on pent déceler aussi chez lui une influence relativement 

directe de Mallarmé, notamment dans ses premières oeuvres. L'Echange, piècc 

écrite en 1893 à New York avant te contact de Claudel avec te théâtie oriental, 

évoque ainsi la conception mallarméerne du public. Ce drame résume 

l'expérience de Claudel en Amérique, son premier poste diplomatique. A cette 

époque, Claudel se pose systématiquement la fameuse question apprise de son 

maîtie, « qu'est- cc que ça vent dire ? » Il la pose sur sa vie, son oeuvre on son 

théâtie sans trouver de réponse satisfaisante. Son hésitation se reflète dans res 

personnages de Louis et de Lechy'2. Contrairement à son maîtie qui n'écrit pas 

de pièces pour examiner cc pro blème métaphysique, Claudel choisit te genre 

théâtral pour s'interroger sur te théâtie.
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  Lc discours sur te théâtie prononcé par l'actrice Lechy, souligne la force 

collective de la joule. Lc personnage explique cc qu'est te théâtie à Marthe, qui 

n'en a aucune expérience. Pour parler du public et de sa présence collective, 

elle compare res spectateurs « qui garnissent res murs » à des mouches. A ses 

yeux, la scène remplie par des « centaines de visages blancs » n'est que de « la 

chair vivante et habillée » (Paul Claudel, Théâtie I, Gallimard, Bibliothèque de 

la Plélade, p. 67613). Elle se montre ainsi devant cc multiple regard qu'offre 

cette homogénéité. 

  La présence de cc bloc de chair rappelle un thème de La déclaration 

foraine écrite en 188714. Ce poème évoque à la fois la grossièreté du public et 

son rôte indispensable : te poète et sa compagnie sent prongés dans la douceur 

d'une promenade. Mats au crépuscule, te moment de la arise, te tumulte de la 

faire brise brusquement leur silence. Face à un vieillard in compétent devant 

une baraque vide, une femme s'est précipitée sur la scène pour offrir à sa place 

un spectacle en se montrant elle-même : « A hauteur du genou, elle émergeait, 

sur une table, des cent têtes » (OC.28115). Pour satisfaire te public qui demande 

te prix de son argent, te poète improvise un sonnet. Comme te public glossier 

ne comprend pas te sens de « la subtile exhibition » de sa compagnie, te poète 

s'en explique dans cc poème. 

   Ce sonnet est done un fruit d'une créat ion stimulée par te contact avec te 

public : « la rêverie ... Qui s'ignore et se lance hue de peur, en travels du public 

» (OC. 28316). Lc public pelmet d'arracher l'oeuvre à individualité de l'auteur 

et de lui en donner des significations multiples 17 : « si chaque terme ne s'en 

éfait réper cuté jusqu'à vows par te varié tympan, pour charmer un esprit ouvert 

à la compréhension multiple » (OC .283 18). C'est cc « varié tympan » de la 

joule qui rend possible la créat ion. Sans public, gardien de l'universalité, 

l'oeuvre s'enfermerait dans te monde spirituel du poète. 

   Si l'auteur de La déclaration foraine pane ainsi de l'émergence d'une 

oeuvre qui passe de l'intériorité du poète au monde extérieur grâcc à
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l'intervention du public, l'auteur de l 'Echange développe cette idée et va plus 

loin. Car Claudel pane de la reptésentation d'une oeuvre sur une scène réelle. 

Si te public se vent un in termédiaire entre te poète et son idée chez Mallarmé, il 

devient te destinataire de l'oeuvre chez Claudel. L'intermédiaire est chez lui 

l'acteur, qui incarne te texte, entre te poète et te public. Lechy, par exemple, 

s'adresse à l'intériorité du public (: « [elle] entre dans leur âme ») pour révélet 

te sens du monde et de la vie que propose te poète : « l'oeil certes volt, l'oreille 

entend, / Mats l'esprit tout seul cannaît, / Et c'est pourquoi l'homme vent voir 

des yeux et cannaîtie des oreilles / Ce qu'il porte dans son esprit, - l'en ayant 

fait sortir » (Th.i. 677). Lorsqu'elle crie, elle entend « toute la salle gémil ». 

Pour Claudel qui a choisi la for me dramatique, te théâtie se vent une 

explication de l'existence. Lc poète dolt parler « à la place du peuple, de par 

cette délégation tacite que consent toute la salle, qui se fait dès que l'acteur 

ouvre la bouchelg » comme dans te théâtie antique.

II. Lc regard de Claudel sur te théâtie oriental 

  Lc drame de 1893, L'Echange, témoigne bien, malgré d'indéniables 

différences, de l'héritage mallarméen chez Claudel : te public se vent un 

gardien de la force collective qui anime la reptésentation. Mats jusqu'au où cc 

fit mallarméen pent-il êtie suivi ? Traverse-t-il la mer avec Claudel jusqu'à son 

poste suivant, la Chine ? La rencontre avec te théâtie chinois et japonais 

apporte à Claudel de nouveaux éléments de réflexion. Certes, bien avant son 

séjour en orient, Claudel s'intéressait déjà au théâtie oriental. Il te rencontra 

d'abord à l'Exposition universelle de 1889, puts dans te quartier chinois de 

New York en 1893.. Il éfait mêlé alors à une joule aussi pell initiée que lui. Mats 

dès son arrivée en Chine en 1895, te vice-consul se trouve dans une situation 

bien différente2o. Immergé dans un public chinois exigeant, Claudel observe la 

scène telle qu'elle est. Se trouve-t-il confirmé dans la conception de 

Mallarmé ? Quelle est la fonction du public dans te théâtie oriental ?
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Lc théâtie chinois. 

   Commençens par examiner son expérience théâtrale en Chine, où il vécut 

pendant quinze ans de 1896 à 1910. Un poème intitulé « Théâtie », écrit en 
1896 et recueilli dans Connaissance de l Est, se vent une sorte de compte rendu 

de Claudel-spectateur. C'est l'image récurrente d'une étoffe qui domine cc 

poème. L'étoffe apparaît tout d'abord sous la for me du costume lumineux des 

acteurs : « l'infranchissable tissu, dent res couleurs et l'édat illusoire sent 

comme la livrée de la nuit » (Paul Claudel, CEuvre poétique , Gallimard, 
Bibliothèque de la Plélade, 1967, pp.39-4021). Mats cc costume est aussi , pour 
Claudel, un substitut du rideau absent. Car sur la scène chinoise, il n'y a pas de 
rideau : te drame se déroute sans cc voile qui sépare la fiction et te réel : « Lc 

rideau, comparable à cc voile qu'est la division du sommeil, ici n'existe pas » 

(Po.39). Habitué des scènes avec rideau, Claudel volt dans cette absence une 

nette différence avec te théâtie européen. Pour expliquer cette absence, il 
cherche dans res costumes des acteurs un morceau du tissu constituant te 

rideau : « Mats, comme si chacun, y arrachant son lambeau, s'éfait pris dans 
l'infranchissable tissu » (ibid). 

  On retrouve ici un héritage du regard mallarméen, qui considère te voile 
comme un élément primordial de la reptésentation on de la liturgie 22. L'auteur 

de La déclaration foraine cherchait en effet devant la baraque minable d'un 

vieux pit re un objet qui remplacerait cc voile universel : «A qui cc matelas 

décousu pour improviser ici, comme res voiles dans tolls res temps et res 

temples, l'arcane ! » (OC.28023). Dès L'Echange , Claudel adopte cc regard et 
souligne l'importance de rideau. Il précise également sa fonction comme 

division entre te rêve et la réalité24. En tant que frontière entre la fiction et la 

vérité, te rideau constitue une condition fondamentale du spectacle. C'est cc 

qui explique sa recherche du rideau per du sur la scène chinoise. 

  Claudel souligne ensuite l'ampleur dynamique de l'étoffe , qui enveloppe 
non seulement te corps de l'acteur mats aussi son action. Car l'acteur vêtu de
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son costume se transforme en étoffe mouvante : « chaque personnage dans sa 

sole ne laisse lien voir de lui-même que cela dessous qui bouge ; sous te 

plumage de son rôte, [...] cc n'est plus qu'un geste et une voix » (Po.40). Cette 
étoffe qui bouge et pane s'harmonise parfaitement avec la musique produite 

par l'orchestre 

    « Mats jamais, comme engagé dans l'exécution d'un chant on d'une multiple 

    danse, aucun des personnages, pas plus que de cela qui te vêt, ne sort du rythme et 

   de la mélopée génétale qui me sure res distances et règle res évolutions. » (Ibid.) 

Pénétrée ainsi par la musique, l'étoffe en mouvement constitue en même temps 

une sorte de tapisserie sonore. 

  Fasciné ensuite par l'orchestre emphatique qui ne cesse d'offrir des « 

phantasmes scéniques », te poète re marque la triple fonction de l'orchestre : 

« [l'orchestre] a mains te rôte musical qu'il ne sett de support à tout, jouant, 

pour ainsi dire, te souffleur, et répendant pour te public » (ibid.). Il contrôte 

ainsi te drame : « c'est lui qui entraîne on ralentit te mouvement ». De même, 

comme te souffleur, il soutient l'acteur : « il relève d'un accent plus aigu te 

discours de l'acteur ». Enfin, il ex prime la réaction du public : « il se soulevant 

derrière lui [l'acteur], lui en renvoie, aux oreilles, la bouffée et la rumeur. » Cet 

orchestre composé de multiples instruments tels « des guitares », « une sorte de 

viol on monocorde », on « res gongs et cymbales », soutient done res acteurs 

aussi bien que res spectateurs pour enfin unit la scène et la salle. Il fonctionne 

comme in termédiaire entre l'acteur et te public. Ne retrouve-t-on pas ici la 

conception mallarméerne ? Plaisir sacré évoque la joule comme « gardienne 

de mystère » et considère l'orchestre comme gardien de « la collective 

grandeur » : 

    « La joule qui commence à tant nous surprendre comme élément vierge, on 

    nous-mêmes, remplit envers res sons, sa fonction par excellence de gardienne du
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    mystère ! Lc sien ! elle confronte son riche mutisme à l'orchestre, où gît la 

    collective grandeur. Prix à noire insu, ici de quelque extérieur médioc re subj 

   présentement et accepté par l'individu.» (OC. P. 390) 

  Conduit ainsi par l'orchestre, te public réagit à son tour avec enthousiasme. 

Les spectateurs fusionnent pour former « une tarte de têtes vivantes ». Ce bloc 

de chair possède une seule âme et bouge d'un seul mouvement : « c'est un 

pavage de crânes et de faces rendes et jaunes, si dru qu'on ne volt pas res 

membres et res corps ; tolls adhèrent, res coeurs du fas battant l'un centre l'aure. 

Cela oscille » (Po.41). La masse constitue ainsi aet élément ineffable qui 

traduit leur émotion. Enfin, sous la plume de Claudel, aet élément se 

transforme en « étoffe vivante de la joule » : «Comme res acteurs sent eachés 

dans leur robe, c'est ainsi, comme s'il se passait dans son sein même, que te 

drame s'agite sous l'étoffe vivante de la joule » (ibid.). On volt ici te dernier 

avatar de l'étoffe. Lc poète donne à cette étoffe composée de la joule une 

fonction essentielle dans la reptésentation, qui est de soutenir te drame : te 

drame se déroute grâcc à elle, qui traduit la réaction du public. Mats comme on 

l'a vu tout à l'heure, "traduire la réaction du public" ne constitue-t-il pas 

justement une des triples fonctions de l'orchestre ? On volt ici la 

correspondance entre la fonction de l'orchestre et celle de l'étoffe de la joule. 

Certes, res deux moyens diffèrent : l'orchestre, par l'utilisation des bruits et de 

la musique, reptésente la réaction du public, alors que l'étoffe vivante de la 

joule, par son mouvement homogène, transmet la réaction de cc dernier. Mats 

n'est-il pas un pell foreé de faire de l'étoffe dans cc poème une métaphore de la 

musique ? La musique apparaît d'abord comme l'image matérielle du costume 

des acteurs (étoffe pénétrée par la musique), puts comme l'image physique 

d'une étoffe composée de multiples têtes (étoffe en résonnance avec la joule, 

qui renvoie la réaction de cc dernier). 

  L'image de l'étoffe traverse done cc poème pour souligner enfin la 

puissance de l'orchestre, voile la prédominance de la musique. Comment 
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Claudel se situe-t-il ici par rapport à la conception mallarméerne de la 

musique ? L'auteur de Catholicisme insiste sur la fonction primordiale de la 

musique qui consiste à unit la scène et la salle : « te miracle de la musique est 

cette pénétration, en réciprocité du mythe et la salle» (OC.393). Ce texte paru 

dans la Revue Blanche du 1 er avril 1895 évoque également une propriété de 

l'orchestre qui lui pelmet de fondle toutes res composantes du spectacle :

« L'orchestre, flotte, remplit et l'action, en cours, ne s'isole étrangère et nous ne 

demeurons des témains : mats, de chaque place, à travels res affres et l'édat, tour 

à tour, sommes circulairement te héros - douloureux de n'atteindre à lui-même que 

par des crages de sons et d'émotions déplacés sur geste on noire afflux invisible. 
Personne n'est-il, selon te bruissant, diaphane rideau de symboles, de rythmes, 

qu'il ouvre sur sa statue, à tolls » ( ibid.)

La musique réunit tout et réarise ainsi une harmonisation. Car elle pelmet au 

public de participer spirituellement au théâtie. Claudel volt confirmé même 

dans te théâtie chinois que Mallarmé ignore, la puissance universelle de la 

musique 25. Lc public dans te théâtie chinois a done un rôte actif : il entre d'un 

bloc dans te drame, conduit par la musique. 

Lc théâtie japonais 

  Grâcc à son expérience chinoise qui l'initie au monde oriental, Claudel 

découvre plus de ressources encore dans te théâtie japonais. Comme en 

témoigne L'oiseau noir dans te soleil levant, Claudel laissa plusieurs réflexions 

sur Japan, où il vécut pendant cinq ans de 1922 à 1927. Son intérêt pour te 

théâtie te conduisit d'abord au Bugaku, au Bunraku et au Nô en 1922, puts au 

Kabuki en 1923. 

Lc théâtie nô 

  Si Claudel volt dans, te théâtie chinois une interaction entre la scène et la 

salle réalisée par la musique, Claudel volt dans te nô un aspect qui la dépasse. 

C'est l'harmonisation de tolls res composants (la poésic, la musique, la
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gestuelle, res accessoires, y compris te public), dent il rêvait depuis son contact 

avec Wagner. Dans te théâtie chinois, la musique se vent te seul gardien de 

l'interaction, alors que dans te nô tolls res éléments jouent cc rôte 

d'harmonisation. La structure de la scène elle-même et la fonction de chaque 

accessoire par exemple, contiennent un caractère unificateur. Commençens par 

la structure de la scène qui crée un effet d'harmonisation. Comme dans la scène 

chinoise, il n'y a pas de rideau sur la scène du nô26. Cette absence, qui suggéta 

à Claudel la métaphore de l'étoffe dans Théâtie, apporte cette fois un aspect 

nouveau : elle favorise la participation spirituelle du spectateur. De plus, la 

structure de l'estrade qui est physiquement avancée vers te public renforce 

également l'interaction entre la salle et la scène :

« ici te spectacle n'a pas lieu pour te spectateur qui, désormais anéanti et obscur, 

va prendre te temps à cette action sur la scène ; il n'y a pas un drame et un public 

face à face correspondant de chaque côté d'une fissure de fiction et de fell. Its 

entrent l'un dans l'autre. » (Paul Claudel, OEuvres en prose, Gallimard, 

Bibliothèque de la Plélade, 1965, pp. 1167-1168.27)

Cette description souligne cc qui distingue te nô et des autres formes de 

théâtie. Comme la structure de la scène elle-même invite l'intériorité du 

spectateur au monde spirituel, te nô se vent avant tout un théâtie philosophique 

« livré à la contemplation du spectateur » (Pr. 1165) : « tout se passe à 

l'intérieur du public. » (Pr. 1168). 

  Lc voile mallarméen, qui se transforme en étoffe couvrant l'acteur chinois, 

poursuit sa métamorphose dans res accessoires du nô, tels que la manche, te 

masque et l'éventail. Claudel décrit l'acteur vêtu d'un costume ample 

exécutant son rôte en harmonic avec la parole et te mouvement : « Ce n'est pas 

seulement la parole dent il se sett, te voici dans son immense plumage, il roue, 

il éelate, il tourne, il chatoie » (Pr.117328). Plus loin, l'acteur dans son costume 

se transforme en "objet". La description d'un ange dans Hagoromo montre
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nettement cette métamorphose : « on volt l'Ange, sa robe sainte reconquise, 

re pliant au-dessus de sa tête un membre sublime, s'élever liftérairement vers te 

Ciel en une colonne de neige et d'or » (Pr.117429). Par ailleurs, la métaphore 

du voile réapparaît pour expliquer te geste d'un acteur qui réagit centre paroles 

incantatoires" . 

  En analysant la fonction dramatique du masque, qui est d'enfermer te shité 

(protagoniste du nô) dans te passé, Claudel considère cc dernier comme une 

frontière soli de qui divise cc monde et l'autre monde : « Entre lui et nous, entre 

te Shité et te Waki, il y a cc masque our et in altétable, te sceau définitif de cc 

qui n'est plus capable de changer » (Pr. 1174-1175). Si te rideau est pour 

Claudel une frontière entre te rêve et la réalité, voile la borne entre deux 

mendes, te poète retrouve-t-il dans te masque la même fonction ? Claudel 

pense que te masque a aussi pour fonction de eacher l'intériorité : « cc visage 
fabriqué qui est fait pour nous eacher la réalité de cc qui est derrière » (Pr. 

p.1175). Il entretient un lien évident avec te voile mallarméen, qui vent eacher 

te monde spirituel on invisible. 

  Claudel définit enfin l'éventail comme la clé par excellence de 

l'harmonisation car cc dernier est « l'instrument de tolls res rapports et de 

toutes res connexions » (Pr.1175). Il palpite dans la main de l'acteur comme res 

allures de la pensée humaine. Sa fonction est de traduire la vibration de l'âme. 

La métaphore du voile revient encore pour parler d'un « magistrat du rêve », 

l'acteur du nô : « il est naturel que nous voyions toujours l'éventail à la fois 

comme un sceptre et comme un voile. Sur cette stature il est la seule chose qui 

tressaille »(Pr.117631) Suggérant dans un « rêve » te mouvement de cc qui est 

eaché, « l'éventail », « te voile » et « l'étoffe » possèdent la même fonction. 

  Si la manche, te masque et l'éventail constituent ainsi l'image d'une étoffe 

visible, la musique et la parole viennent constituer celle d'une étoffe invisible. 

En parlant de la fonction du choeur (qui est de commenter), Claudel explique 

que cc dernier travaille avec la musique : « il constitue avec la musique une
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enceinte d'image et de parole » (Pr 117032). Conscient de l'harmonisation, il 

volt émerger une « enceinte sonore » par l'alliance de la parole et la musique. 

Cette « parole » possède d'ailleurs une ampleur particulière, car la langue 

japonaise « pelmet ces tongues guirlandes de phrases on plutôt cette étoffe 

homogène et sans ponctuation du discours » (Pr.117233). Plus taro Claudel 

utilise encore l'image de l'étoffe pour parler du choeur : « il prend te mot aux 

lèvies de l'acteur et te développe en une ample tapisserie d'image et de 

sentences 34». Claudel à l'éconte du chant psalmodique du choeur et de la 

musique, volt s'établir autour du drame une espècc d'étoffe invisible. C'est 

cette étoffe à la fois visible et invisible qui enveloppe tolls res éléments pour 

établir enfin une harmonisation. 

   Quelles sent, plus préctsément, res caractéristiques de la musique dans te 

nô ? Dans sa conférence de 1930 sur « Lc drame et la musique », Claudel pane 

de « la musique dans te drame classique du Japan et de la Chine » (Pr.149). Il 

la compare à un fit pour évoquer la continuité qu'elle ex prime : 

    « Elle est te fit du récit, comme on dit, en Irançars te fit de l'eau. Elle est la 

    revanche latente du récit centre l'action et de la ourée centre la péripétie. Elle est 

    chargée de donner, te sentiment du temps qui s'écoule, de créer une ambiance et 

    une atmosphère, » (ibid.) 

En tant que te fit, la musique constitue ainsi une ambiance, on un tissu 

symbolique. Plus loin, l'image de l'étoffe réapparaît pour éclairer une autre 

fonction de la musique qui consiste à conduire te spectateur à la 

compréhension : « elle crée quand il te taut derrière te drame une espècc de 

tapisserie sonore dent res couleurs amusent et soulagent te spectateur et 

baignent de leurs reflets agréabies l'aridité d'une description et d'une 

explication »(Pr.15035) Cette idée de continuité dans la musique japonaise 

contribue à nourrir la conception claudélienne de la musique scénique, « la 

musique à l'état naissant ». Cette conception qu'il établit avec Darius Milhaud
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se vent en opposition par rapport à la musique de Wagner. Ce « grand homme » 

pour qui te jeune Claudel éprouvait tant d'admiration, est accusé cette fois de 

ne pas créer de continuité et de « gradation entre la réalité et l'état lyrique » 

(Pr.152). Claudel cherche au contraire à élaborer un lien étrait entre la musique 

et te texte, à créer un état progressif du drame : il taut montrer « comment 

l'âme arrive pell à pell à la musique, [...] et comment tolls res moyens de 

l'expression sonore [...] se réunissent en un seul torrent à la fois divers et 

ininterrompu. »(Pr.153) Cette théorie re joint son intérêt pour te spectateur. Il 

vent faciliter la participation du public dans son drame pour enfin créer une 

sorte de connivence avec te spectateur. 

Lc Kabuki 

  Dans te Kabuki, Claudel découvre une autre fonction de la musique 

japonaise, qui consiste à placer te public dans l'ambiance voulue « sans 

orchestre et sans partitions ». Il est attiré par te musicien qui invite te spectateur 

dans te drame par « un moyen purement rythmique on timbré, plus direct et 

plus brutal que la parole » (Pr 148). Un seul tambour suffit pour créer 

l'ambiance dramatique. Claudel re marque que la musique du théâtie japonais 

« ne dolt jamais faire concurrence à l'action on s'y intercaler comme un 

numéto, mats la préparer et l'accommoder au cœur du public » (Pr 1178). Ici 

encore sa préoccupation est centrée sur te public. 

Lc Bugaku, te Bunraku 

  Si Claudel est sensible à la continuité dans la musique, il la trouve 

également dans la musique du Bugaku : « La musique ici n'a pas pour objet 

comme autre part de peindre te mouvement, [...], mats de rend re sensible te 

continu, cette présence indivisible hors de nous » (Pr.1179). En relevant 

« quelques notes pineées », « un coup pro fond de tonne » on « un bruit de 

métat », Claudel-spectateur établit une image continue, dent il déchiffre ensuite 

la signification : « La musique a pris une cruauté qui attaque l'âme comme une 

bise entrecoupée qui vows perce jusqu'à l'os, comme cc soleil corrosif qui fond
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la grace » (Pr 1180). 

  Comme Claudel l'indique, te Bugaku est une for me de danse spectaculaire 

d'origine chinoise. Claudel retrouve des traces du théâtie chinois d'abord dans 

l'orchestre qui contient de « petits gongs », puts dans te costume ample de 

l'acteur : « Mains des personnes qu'une exhalation de tissus » (Pr 1179). 

Devenu ainsi une sorte d'objet, l'acteur est délivré de poids « désobligeants ». 

Dès la première réprésentation d'une de ses pièces en 1912, Claudel avait 

établi une théorie idéale pour jouer ses drames. Il refusait res jeux excessifs et 
artificiels de l'acteur, car il voulait que chaque mouvement sort naturel pour 

conduire « l'insouciance du public » à l' émotions6 

  S'il retrouve dans te Bugaku un personnage en étoffe, c'est-à-dire l'acteur 

devenu objet, il volt dans te Bunrakusi, l'acteur idéal : la poupée en bois, qui 

est « une étoile parlante et rayonnante, interdite à tout contact » (Pr.1181). 

Contrairement à l'acteur vivant qui est «prisonnier du poids et de l'effort », la 
marionnette qui « n'a de vie et de mouvement que celui qu'elle tire de 

l'action » (Pr.1552), flotte librement pour incarner parfaitement te texte. Grâcc 

à sa liberté, elle devient une « parole qui agit », comme l'acteur chinois en 

étoffe devient « un geste et une voix ». Elle est done capable d'entrer dans 

« l'âme de chaque spectateur » et s'y promener : elle est « la seule chose qui 

bouge au milieu des tangs l'un derrière l'autre de ces spectateurs immobiles 

[... ], au milieu de toute cette attention enfantine » (Pr 118138). 
  Habité par la marionnette, te public ne reste plus un spectateur passif, il 

réagit. C'est te choriste, un des deux accompagnateurs, qui traduit l'émotion du 

public en gémissements et en exclamations. En ponctuant de la guitare, cc 
«vociférateur muet » (Pr.821) expose res réactions humaines « à bouche 
termée » (Pr. 1182). Sa fonction est « d'amorcer te public » : « il est à lui seul 

tout te public qui fait oh ! et ah ! » (Pr. 1182). Est née done une interaction 

entre la scène et la salle, sans soutien de la musique de l'orchestre. Claudel 

appelle « un troisième élément 39 » ces cris qui traduisent res émotions
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humaines par un autre moyen que la parole. Entre te poème et la musique, ces 

cris proposent à Claudel une autre possibilité de synthèse des arts . 

  En guise de conclusion, la conception claudélienne du public concerne 

étroitement celle qu'il se fait de la musique. L'image de l'étoffe, du tissu, on de 

la tapisserie constitue souvent une métaphore musicale. Cette étoffe 

symbolique est tantôt visible et matérielle (rideau, voile, costume), tantôt 

invisible et métaphorique (parole, musique, réaction du public). Face à la scène 

sans rideau, l'imagination de Claudel se met en branle : sa quête d'une étoffe 

visible (rideau) dans te théâtie chinois te conduit au monde invisible : (étoffe 

vivante de la joule). L'orchestre chinois enveloppe enfin toutes ces étoffes. 

Dans te nô, l'harmonisation de tolls res éléments constitue une tapisserie sonore, 

qui invite te spectateur à une participation spirituelle. Si te Bugaku propose 
comme te théâtie chinois, une musique d'orchestre qui ex prime la continuité, te 

Kabuki et te Bunraku off rent des cris de musiciens qui conduisent te public 

vers l'émotion en reptésentant sa réaction. Ces deux sortes de musique créent 

en commun une étoffe qui enveloppe la scène et la salle. L'étoffe de la musique 

que Claudel a trouvé dans te théâtie oriental se vent done un élément qui 

pelmet de faire entrer te public dans te drame. « Qu'est cc que ça vent dire ? », 

se demande sans cesse Claudel. Cette question te guide dans toutes ses 

expériences, et lui pelmet de découvrir cc dent sa prop re poétique a besoin. 

  Un thème aussi étendu que celui-ci nous a obligée à limiter noire corpus : il 

faudrait considéter davantage de textes pour analyser par exemple la 

conception de Mallarmé. Il nous reste encore aussi à examiner comment 

Claudel pratique dans ses pro pres pièces res ressources qu'il a déconvertes 

dans te théâtie oriental, et en particulier te rôte qu'il donne au public. Ces 

aspects de la question seront étudiés dans une prochaine étude.
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