Résumé de l’article

Il semble que la marionnette tienne une place singulière, voire contradictoire chez le spectateur occidental. Qu’elle exerce une fascination plus ou moins trouble sur ceux qui la rencontrent, alors qu’elle ne tient qu’une place encore très minoritaire dans les programmations théâtrales, hormis celles destinées aux enfants. D’où peut venir cette fascination parfois mêlée de dédain, cette « inquiétante étrangeté » ?

L’évolution récente du théâtre de marionnettes nous force à reconnaître que si la marionnette semble conserver un lien particulier avec les formes archaïques des manifestations théâtrales, elle côtoie volontiers les avant-gardes du théâtre de la fin, comme du début de ce siècle. La « fascination » pour la marionnette ne peut se réduire à un simple phénomène d’ordre psychologique lié à l’enfance, même si cet éclairage particulier peut être fécond. Ce ne serait donc pas seulement à notre enfance perdue qu’il faudrait attribuer ce sentiment de nostalgie poétique éprouvé face aux marionnettes, mais aussi aux périodes troublées qui ont vu l’apparition de l’homo sapiens. La mort, le double, voilà des thèmes qui semblent fonder l’étrange envoûtement qu’exerce le théâtre de marionnettes. Ce lien trouble avec les forces obscures trouve sa contrepartie positive dans son expression théâtrale activant d’autres mythes empruntés cette fois aux traditions de chaque culture où la marionnette est apparue, ce qui fait de la constellation symbolique gravitant autour du thème de la « marionnette » l’une des plus riches et des plus complexes des pratiques et comportements humains spectaculaires organisés. 

Nous devons donc faire face à de multiples contradictions lorsqu’il s’agit de décrire le fonctionnement symbolique du théâtre de marionnettes. Ainsi, la représentation symbolique de l'objet-marionnette englobe non seulement toutes les dominantes fonctionnelles de l’être, mais cet être lui-même enraciné dans un temps et un espace imaginaires. Ces contradictions n’ont rien d’étonnant. L’enjeu symbolique du drame humain qui se joue dans ce théâtre en miniature épouse, en les métaphorisant, les conflits qui agitent les sociétés humaines. Cette « guerre symbolique des dieux » auxquelles peuvent être assimilés les différents systèmes de représentation du monde - apollinien, dionysiaque, prométhéen, va trouver dans le théâtre de marionnettes une scène appropriée pour s’exprimer. Ainsi, la marionnette à fils est gouvernée par l’image d’Apollon et celle d’Hermès.

La marionnette à gaine, quant à elle, subit, l’influence de deux grandes tendances : l’une dionysiaque, l’autre prométhéenne.

Ce n’est donc pas un hasard si la marionnette, le pantin, la figure, l’effigie et le théâtre d’ombres prennent une place significative dans le théâtre d’aujourd’hui ; le lien avec les différentes composantes de la pensée humaine devient évident et justifie son intégration dans ces formes théâtrales insolites. Riche de ce métissage culturel, le théâtre de marionnettes pour adultes trouve aujourd’hui un nouveau souffle et se dégage progressivement du réduit enfantin. Si le théâtre pour la jeunesse conserve encore une bonne part de l’activité générale de cet art, il se trouve incité à re-questionner sa pratique créatrice à la lumière des nouveaux liens que certains marionnettistes entretiennent de plus en plus assidûment avec le monde symbolique et imaginaire du théâtre contemporain. 

Les structures symboliques de la marionnette  

Il semble que la marionnette tienne une place singulière, voire contradictoire chez le spectateur occidental. Qu’elle exerce une fascination plus ou moins trouble sur ceux qui la rencontrent, alors qu’elle ne tient qu’une place encore très minoritaire dans les programmations théâtrales, hormis celles destinées aux enfants. L’évolution récente du théâtre de marionnettes nous force à reconnaître que si la marionnette conserve un lien particulier avec les formes archaïques des manifestations théâtrales, elle côtoie volontiers les avant-gardes du théâtre de la fin, comme du début du siècle dernier. Cette double fréquentation met en mouvement un univers symbolique d’une grande complexité et d’une richesse infinie tant pour le créateur que pour le spectateur. 

Le Double et la Mort

D’où peut venir cette fascination parfois mêlée de dédain, cette « inquiétante étrangeté », dirait Freud, que l’on peut ressentir dès qu’elle s’anime sous nos yeux ? Le psychiatre marionnettiste Dr Roland Schöhn, dans son mémoire de psychiatrie
, insiste sur l’impact psychologique généré par le théâtre de marionnettes. Il définit, quant à lui, deux types de fascination : « celle provoquée par la marionnette, objet inanimé prenant vie » et « celle entraînée par la nature du monde particulier où elle évolue. » Il souligne leur « pouvoir de suggestion énorme ». Pour le Dr Szilagyi, dont R. Schöhn cite le témoignage, « La source de la vitalité millénaire des jeux de marionnettes n’est point l’émotion esthétique proposée et apportée au public, mais un vigoureux effet psychologique direct. » (Schöhn, 1979 : 18). Roland Barthes
, dont le Dr Roland Schöhn souligne le commentaire fait à propos du théâtre japonais du Bunraku, attribut à cet art « [...] une exaltation aussi spéciale, peut-être, que l’hyperesthésie intellectuelle que l’on attribue à certaines drogues ». 

Il ne nous semble pas que la « fascination » pour la marionnette puisse se réduire à un simple phénomène d’ordre psychologique, même si cet éclairage particulier peut être fécond. Éliminer la dimension esthétique serait également une erreur. Nous savons trop combien la forme plastique, dans cet art, agit sur l’imaginaire du spectateur. Nous pensons que tous ces éléments se mêlent étroitement et c’est certainement cette riche complexité qui a touché nombre d’auteurs qui éprouvèrent le besoin de l’intégrer à leur œuvre dramatique ou romanesque. 

Témoignages

Voici rassemblées quelques impressions éprouvées par des artistes, de diverses disciplines, confrontés, d’une façon ou d’une autre, à des formes marionnettiques virtuelles ou concrètes. La forte charge émotive qui se dégage de ces extraits peut être un premier indice de la place particulière tenue par la marionnette dans les structures symboliques des êtres humains. 

Ainsi, Michel Ghelderode, dans Les Entretiens d’Ostende, évoque ses sentiments à l’égard de la marionnette traditionnelle : 

[...] quoi de plus troublant qu’une marionnette ! Je sais bien que tous ces petits acteurs ne sont que matière morte, qu’ils sont faits de bois, d’étoffe et de couleur. Je sais que ces yeux insistants sont de verre. Mais tout ce que ces formes circonscrivent en leur silence forcé, tout cet abrégé des formes humaines, porte inclus un réel pouvoir d’incantation [...]. Lorsque parfois je me suis attardé, seul humain parmi le grand peuple des marionnettes, chacune pendue alors à son clou, j’ai toujours éprouvé une petite peur, un certain malaise. (Ghelderode, 1951 : 101-102). 

Pour Maurice Maeterlinck, qui s’interroge sur l’être privé de vie qui devrait remplacer l’acteur humain sur la scène du théâtre symboliste, le charme oscille entre la jubilation esthétique complice et l’inquiétude pouvant aller jusqu’à l’effroi : 

Nous aurions alors sur la scène des êtres sans destinées, dont l’identité ne viendrait plus effacer celle du héros. [...] L’effroi qu’inspirent ces êtres, semblables à nous, mais visiblement pourvus d’une âme morte, vient-il de ce qu’ils sont absolument privés de mystère ? vient-il de ce qu’ils n’ont pas d’éternité autour d’eux ? Est-ce l’effroi, né précisément de la privation de l’effroi qu’il y a autour de tout être vivant, et si inévitable et si habituel, que sa suppression nous épouvante, comme nous épouvanterait un homme sans ombre ou une armée sans armes ? [...] Est-ce parce qu’ils ne peuvent pas mourir ? - Je ne sais ; mais l’atmosphère de terreur où ils se meuvent est l’atmosphère même du poème ; ce sont des morts qui semblent nous parler, par conséquent, d’augustes voix. (Maeterlinck, 1890 : 331-336)
. 

Tadeusz Kantor, qui a souvent utilisé la marionnette ou le pantin dans son Théâtre, évoque lui aussi leur troublante présence :

L’existence de ces créatures façonnées à l’image de l’homme d’une manière presque sacrilège et quasi clandestine, fruit de procédés hérétiques, porte la marque de ce côté obscur, nocturne, séditieux de la démarche humaine, l’empreinte du crime et des stigmates de la mort en tant que source de connaissance. L’impression confuse, inexpliquée, que c’est par le truchement d’une créature aux fallacieux aspects de la vie, mais privée de conscience et de destinée, que la mort et le néant délivrent leur inquiétant message - c’est cela qui cause en nous ce sentiment de transgression, tout à la fois rejet et attraction. [...] Son apparition s’accorde avec cette conviction de plus en plus forte en moi que la vie ne peut être exprimée en art que par le manque de vie et le recours à la mort, au travers des apparences, de la vacuité, de l’absence de tout message. Dans mon théâtre, un mannequin doit devenir un modèle qui incarne et transmette un profond sentiment de la mort et de la condition des morts, un modèle pour l’acteur vivant. (Kantor, 1985 : 222)

Cette ambivalence a été si bien perçue par Roger-Daniel Bensky qu’il conclut son ouvrage - Structures textuelles de la marionnette de langue française - par ce constat : 

[...] notre étude nous conduit à un paradoxe fécond : l’illusion créée par la marionnette découle d’une affirmation qui contient en elle-même une puissance constante de négation. [...] la marionnette comporte dans son principe créateur une ultime négativité, qui est un défi lancé à l’inertie de la matière, un défi lancé à la mort. Elle exprime, par delà son étrangeté, une affirmation prodigieuse de vie. (Bensky, 1969 : 206-207). 

L’on trouve un écho de ceci chez Georges Sand qui fait s’interroger le personnage principal de son roman, L’Homme de neige, le marionnettiste Christian Waldo, sur l’intérêt d’imiter complètement la nature en poussant jusqu’à la perfection le réalisme des mouvements de la marionnette à fils ou de l’automate : « Plus on les fera grands et semblables à des hommes, plus le spectacle de ces acteurs postiches sera une chose triste et même effrayante. » (Sand, 1859 : 243-248)
. Et les citations pourraient se multiplier chez des auteurs comme Kleist, Claudel, Jarry, Théophile Gautier, etc.

Le Dr Roland Schöhn résume ainsi la place antithétique que tient le fond primitif de la marionnette et qui semble agir si sensiblement encore de nos jours :

« La marionnette théâtrale, en abandonnant son caractère religieux et magique, a hérité, de sa forme originelle, son essence mythique de Double. Dans les spectacles actuels, l’impact profond de ce mythe continue à s’adresser, au-delà de notre sensibilité esthétique, au-delà de notre intelligence rationnelle, à ce fond archaïque de notre conscience. Le jeu du double-marionnette, éveille en nous de très vieilles et irréductibles peurs, mais, dans le même temps, fait appel à d’aussi anciennes réassurances par la puissance que confère l’action magique sur l’image. Le plaisir, d’autant plus délicieux qu’il est mélangé de crainte, qu’offre le théâtre de marionnettes semble naître, en partie, de l’action de ces deux effets opposés émanant du mythe. » (Schöhn, 1979 : 54).

La mort, le double, voilà des thèmes qui semblent fonder l’étrange envoûtement qu’exerce le théâtre de marionnettes. Ce lien trouble avec les forces obscures trouve sa contrepartie positive dans son expression théâtrale activant d’autres mythes empruntés cette fois aux traditions de chaque culture où la marionnette est apparue, ce qui fait de la constellation symbolique gravitant autour du thème de la « marionnette » l’une des plus riches et des plus complexes des pratiques et comportements humains spectaculaires organisés. 

Ce ne serait donc pas seulement à notre enfance perdue qu’il faudrait attribuer ce sentiment de nostalgie poétique éprouvé face aux marionnettes, même s’il ne faut pas le négliger, mais aussi aux périodes troublées qui ont vu l’apparition de l’homo sapiens. L’environnement physique de cette époque lointaine requérait, pour qu’il trouve la force psychique de survivre aux contraintes extérieures, une structure mentale dont le mythe et le symbole devaient être parmi les principales composantes. Comme nous l’a montré Leroi-Gourhan, l’homme s’est construit peu à peu au cours de l’évolution : il ne peut ni se défaire totalement de son animalité de mammifère supérieur, ni révoquer intégralement les structures mentales qui lui ont permis de penser le monde pendant plus de 60 000 ans, il ne peut que les refouler. 

Toutes ces remarques et constats nous ont amenés à formuler l’hypothèse suivante : l’ambivalence des sentiments éprouvés par le public adulte contemporain, face aux spectacles de marionnettes proviendrait d’un conflit intérieur entre une pensée animiste, symbolique et archaïque  - héritée de la préhistoire de la pensée humaine confrontée à la survie dans une nature hostile et souvent incompréhensible - et une pensée positiviste et rationaliste qui a trouvé une sorte d’apogée dans le scientisme de la fin du siècle dernier. Nous n’épuiserons pas ici toutes les voies d’investigations qu’une telle hypothèse implique, mais elle guidera notre réflexion qui se veut une première étape de recherches à venir portant sur les structures symboliques du théâtre de marionnettes.

Les origines préhistoriques de la marionnette 

Savoir si la marionnette a participé concrètement à cette vie symbolique archaïque de l’aube de l’humanité reste une question sans réponse jusqu’à présent. Il semble toutefois que rien ne viendrait théoriquement contredire cette probabilité. Les travaux du préhistorien français André Leroi-Gourhan et, plus particulièrement, ceux qu’il nomme lui-même comme « une paléontologie des symboles » (Leroi-Gourhan, 1965 : 79 et 1964 : 261), nous donnent des indices qui rendent probable une activité marionnettique préhistorique. Il est communément admis que les origines de la marionnette sont très anciennes, mais il est bien délicat de préciser jusqu’où nous pouvons faire remonter son apparition. Comme pour les autres arts de la scène, danse, musique et théâtre, nous ne pouvons avoir aucune certitude sur la naissance de la Marionnette du fait même de la fragilité des matériaux la constituant et qui ne peuvent laisser que peu d’éléments identifiables. Dans l’attente de découvertes d’improbables traces archéologiques, il nous faudra suivre le conseil d'André Leroi-Gourhan qui écrit «  [...] à cet égard, seul le raisonnement permet d’échafauder une hypothèse. » (Leroi-Gourhan, 1965 : T1, 215). La paléontologie et l’anthropologie comparée peuvent nous permettre d’échafauder une hypothèse de ce que pourraient être les origines du théâtre de marionnettes. 

Pour commencer à déterminer un espace temporel, nous devons tenir compte de ce que cet art impose à ceux qui le pratiquent : tout à la fois une maîtrise du langage, une gestuelle complexe et la réalisation technique d’un objet qui puisse être reconnu et accepté comme signifiant par un éventuel public. À la lumière des études préhistoriques de Leroi-Gourhan qui traitent de cette « aptitude à fixer la pensée dans des symboles matériels » (Leroi-Gourhan, 1964 : T1, 261) 
 et des chercheurs qui lui ont succédé comme Jean Clottes, Jean-Michel Geneste ou Gabriel Camps, l’on pourrait raisonnablement faire remonter les origines lointaines de la marionnette aux hommes du Paléolithique supérieur soit environ entre 34 000 à 9 5000 ans avant J. C. C’est en mettant en rapport les manifestations marionnettiques pouvant exister dans les phases archaïques des civilisations historiques, comme par exemple celle du Japon, avec des pratiques culturelles traditionnelles telles que l’on peut encore en trouver en Afrique de l’Ouest, et en confrontant ces observations avec ce que l’on sait des comportements des hommes du paléolithique, que nous pouvons élaborer une explication plausible de la façon dont s’est construit, à l’aube de l’humanité, le rapport à l’objet marionnettisé. Nous ne pouvons aller plus avant dans la démonstration dans le cadre de cet article, disons, pour nous résumer, qu’il existe une forte présomption d’une telle activité. 

Un modèle d’évolution historique de la marionnette rituelle au théâtre de marionnettes 

En nous appuyant plus particulièrement sur l’exemple de la marionnette japonaise étudié par Jacques Pimpaneau
 et en recoupant nos diverses informations sur des manifestations primitives de la marionnette, nous pouvons dès à présent proposer un modèle d’évolution de la marionnette allant du sacré au profane. Ce modèle devrait pouvoir s’adapter, avec les nuances voulues, à la plupart des cultures possédant un théâtre de marionnettes, et ceci aussi bien en Occident qu’en Orient. 

La culture nippone a ceci d’exceptionnel qu’elle a pu, grâce à sa configuration géographique d’archipel aux nombreuses îles, préserver la coexistence de formes archaïques de théâtralité religieuse à côté de formes extrêmement évoluées comme le théâtre du bunraku d’Osaka. L’évolution de la marionnette japonaise, dépeinte par l’auteur de Fantômes manipulés, le théâtre de poupées au Japon, recoupe bien les observations du spécialiste de l’art paléolithique qu’est Leroi-Gourhan. Pour ce dernier l’évolution des formes abstraites vers plus de réalisme « […] correspond exactement aux premières formes de l’art préhistorique qui sélectionne au départ les points expressifs […] et les assemble pour traduire en symboles un tout mythologique.[...] Dans l’histoire de tous les arts, le recours à l’abstrait a eu lieu […] au départ, […] les pointes de la pensée symbolisable paraissaient d’abord, très longtemps avant que les figures s’organisent dans le réalisme. (Leroi-Gourhan, 1965 : 221).

Nous pouvons résumer le modèle de l’évolution du théâtre de marionnettes de la façon suivante :

1-  Le premier stade est celui du rituel magico-religieux où un chaman, un sorcier en transe, agite un objet naturel brut
, un bâton ou un « curios
 » possédant une forte charge symbolique et dont la stylisation extrême évoque toutefois un être vivant, humain ou animal. Il pouvait servir à rendre l’oracle, à invoquer une divinité ou encore à lui rendre hommage. La parole proférée par le truchement de l’objet sera attribuée aux divinités incarnées dans cet instrument.

2-  Le second stade est celui de l’évocation primitive d’un mythe dans le cadre d’une manifestation de caractère sacrée, un rite d’initiation où danses et incantations sont étroitement mêlées. Les bâtons
 s’enrichissent d’une tête à peine esquissée et de quelques attributs, représentant les protagonistes du mythe.

3-  Vient ensuite la phase du théâtre religieux. Les marionnettes et leur jeu sont beaucoup plus élaborés et représentent des personnages divins ou héroïques aux prises avec des événements dont le scénario est inspiré de la tradition et de la littérature religieuse – La Bible, la Légende Dorée pour les Occidentaux, le Mahabharata, le Ramayana ou les épisodes du Bouddha ou de ses saints en Asie. De véritables « drames » sont joués, dansés, dialogués ou plus simplement racontés. 

4-  La phase suivante voit l’intrusion de la vie quotidienne dans l’univers religieux, par la présentation de courtes pièces comiques et bouffonnes qui s’intercalent entre des exhibitions plus austères; ici se mêlent divertissement et satire sociale. Les exemples abondent dans les représentations indiennes ou indonésiennes du théâtre d’ombres. Les drames religieux européens, Mystères, Nativités, Passions, Moralités ou Sotties ont également leurs intermèdes burlesques et satiriques.

5-  La cinquième et dernière phase est celle de la laïcisation et de la rupture avec le théâtre religieux. Toutes les formes dramatiques, tragédie, comédie, mélodrame, vaudeville, parodie, etc. peuvent être utilisées par le théâtre de marionnettes. Seule demeure, comme contrainte imposée à l’imagination des artistes, la censure morale et politique des classes dominantes. 

Comme dans l’exemple japonais, mais de façon moins formelle, nous retrouvons ces différentes formes du théâtre de marionnettes en Occident même si des variantes chronologiques et de nombreux chevauchements peuvent exister. En effet, l’Europe a connu, elle aussi, cette même intrication entre le religieux et le profane, mais nous en avons beaucoup moins de traces. Des thèmes religieux se sont vus enrichis d’éléments plus profanes qui prirent progressivement la place la plus importante, furent même chassés des lieux de culte et gagnèrent la rue et la foire. Les seules traces de sacré existant dans le théâtre de marionnettes européen se trouvent essentiellement dans les Nativités et les Passions que l’on jouait régulièrement jusqu’au début de ce siècle. Il existe encore en Europe de l’est, dans le Nord de la France et au Benelux, de tels spectacles à thématique religieuse (Nativités ou Passions)
, alors que le théâtre profane domine déjà depuis plusieurs siècles le panorama des représentations spectaculaires de marionnettes. 

Remarquons, en outre, qu’il n’y a pas dans ce schéma d’évolution du théâtre de marionnettes de différences radicales avec le théâtre d’acteurs humains. L’évolution de la marionnette pourrait être considérée comme un cas particulier de l’histoire du théâtre
 pris au sens large du terme. Il faut aussi souligner que la prise de conscience et l’évaluation de la place réelle qu’a pu avoir la marionnette dans la vie quotidienne de nombreux peuples s’est effectuée grâce aux apports de l’anthropologie et des orientalistes qui se sont penchés sur les manifestations marionnettiques des cultures qu’ils étudiaient, même si l’on a pu observer, comme c’est le cas pour l’Afrique, qu’il existe des limites aux études anthropologiques effectuées sur notre sujet. L’histoire d’une science permet de prendre conscience que l’évolution de celle-ci n’échappe pas à certains préjugés sociaux, moraux ou idéologiques. La marionnette et les études africaines n’ont pas toujours fait bon ménage même si aujourd’hui la situation s’améliore
. En effet, l’Afrique noire est peu connue pour ses marionnettes : le masque a abusivement occulté cette forme pourtant si vivante de la théâtralité africaine. Il semblerait qu’un scientifique du début du XXème siècle, traitant de « marionnettes », risquait peut-être de voir son travail moins facilement pris au sérieux, voire dévalorisé par ses pairs, que s’il parlait de masques, de totems, d’idoles ou statuettes rituelles. 

Ce que nous devons retenir de la longue histoire de la marionnette est la place importante qu’elle a tenue et qu’elle tient toujours dans les grands moments de la vie religieuse des hommes. Son efficacité théâtrale en fait un médium privilégié pour communiquer aux peuples les fondements mythiques et symboliques de la culture dans laquelle ils sont immergés. Présente dans les moments importants de la vie sociale et spirituelle depuis l’aube de l’humanité, il n’est guère pensable qu’elle n’ait pas laissé quelques traces chez l’homme occidental contemporain.

La polysémie symbolique de la marionnette renvoie donc tout aussi bien à l’ontogenèse de l’individu qu’à la phylogenèse de l’espèce. Qu’elle pût être présente dès les origines de l’expression matérielle de l’imaginaire ne doit pas forcément lui octroyer le statut de « grand ancêtre » des arts dramatiques comme aiment à la présenter certains historiens
 de la marionnette. Ceci reste en effet encore à prouver. Il reste que la marionnette possède une dimension métaphysique, qui lui permet, potentiellement, de devenir le support de la plupart des grandes préoccupations de l’humanité et de sa place dans le monde. 

L’homme moderne ne peut totalement ignorer l’enfance de son espèce comme il n’ignore pas la sienne propre. La disparition, dans nos sociétés, des fonctions rituelles des marionnettes, ne signifie pas pour autant que la marionnette ait perdu ou modifié fondamentalement son rapport avec l’univers symbolique et imaginaire dont elle a été si longtemps porteuse. Et même si cette histoire est enfouie profondément, nous savons depuis Freud qu’elle intervient plus ou moins inconsciemment dans notre perception du monde. Ce sont ces traces que nous devons tenter de repérer et de décrire afin de comprendre à quelles représentations symboliques est associée la marionnette et combien ces représentations peuvent influencer les formes mêmes, que peut prendre ce « théâtre en miniature ». 

Marionnette et théâtre de marionnettes 

Avant d’aller plus loin, rappelons rapidement que la marionnette théâtrale est avant tout un objet matériel réalisé ou adapté pour qu’il puisse devenir l’image plus ou moins transposée d’un être vivant, anthropomorphe ou zoomorphe et qui, par l’action d’un manipulateur, le plus souvent masqué, mais pas nécessairement, interprète un personnage placé dans une situation dramatique en vue d’une représentation spectaculaire. Que son jeu contienne un texte parlé où qu’il soit pur mouvement, une condition est nécessaire et suffisante à son existence de marionnette : il doit exister un sous-texte ou une ligne de pensée sous-jacente, qui motive les actions du personnage marionnettique, créant ainsi l’illusion d’une vie autonome. « Contrairement à ce qu'on croit généralement, remarque Hubert Japelle
, le mouvement n'établit pas une connexion directe avec le règne du vivant, mais il établit une connexion directe avec l'activité psychique. [...] La marionnette ne nous semblera donc pas « vivre » parce qu'elle bouge, mais parce qu'elle bouge, elle nous semblera en train de penser. » 

Pour que la magie de la marionnette opère, il est donc indispensable que la triade interactionnelle manipulateur, marionnette, et spectateur puisse fonctionner sans blocage. Le marionnettiste prêtant mouvement et expressivité à sa marionnette, tandis que le spectateur, complice, accorderait à cette dernière une réalité illusoire, ceci dans le cadre d’une codification esthétique et culturelle homogène. 

Une fois admise l’existence de traces archaïques dans la marionnette historique, nous pouvons tenter d’analyser les fondements organisationnels de ses structures symboliques, de ce matériel imaginaire que le créateur contemporain doit manipuler.

L’environnement symbolique des marionnettes traditionnelles à gaine et à fils

Il existe traditionnellement deux grandes familles de manipulation : la manipulation par-dessus (marionnettes à fils ou à tringles) et la manipulation par-dessous (les gaines, les tiges ou les marottes). Bien qu’il existe d’autres formes, nous avons dû faire des choix pour cet article et nous avons retenu la marionnette à fils et à gaine. En effet, toutes deux sont dotées d’un long passé qui en fait des marionnettes particulièrement chargées symboliquement. Leur opposition, tant stylistique que spatiale, va nous permettre de mettre en évidence les principales structures symboliques qui constituent l’imaginaire de ces doubles gulliverisés. 

En présence de ces deux espèces de marionnettes, nous pouvons observer que l’impression ressentie, à la perception du mouvement, du jeu théâtral et du type de manipulation utilisé, n’est pas de même nature. Leurs positions respectives dans l’espace par rapport à leur manipulateur proposent des images différentes, voire opposées. N’évoquant pas le même univers, elles ne peuvent répondre à des critères de classification identiques.

Pour étayer notre analyse, nous nous sommes inspirés des recherches de Gilbert Durand
 qui, à la suite de Gaston Bachelard, a tenté de décrypter les profondes motivations de l'esprit humain pour les constructions symboliques et mythiques. Nous lui avons emprunté certaines des classifications qu’il propose et nous avons tenté de vérifier si elles étaient pertinentes pour la marionnette. 

Pour Gilbert Durand, la pensée par l’image, loin d’être une pensée immature, serait « [...] la matrice originelle à partir de laquelle toute pensée rationalisée et son cortège sémiologique se déploient ». La relation symbolique existant entre l’objet-marionnette et le spectateur nous semble bien participer de cette dynamique de l’imaginaire qui s’est inscrite dans l’esprit de l’homme, non pas comme une forme infantile et appauvrie, cette « folle du logis » dont se méfiait tant Sartre, mais bien comme le fondement même de la pensée et du langage humain. Dans cette optique, la polysémie symbolique de la marionnette renvoie tout aussi bien à l’ontogenèse de l’individu qu’à la phylogenèse de l’espèce. Sa présence supposée, dès les origines de l’expression matérielle de l’imaginaire lui confère, comme nous l’avons déjà souligné, une dimension métaphysique telle qu’elle peut devenir le support de la plupart des grandes inquiétudes de l’humanité. Nous pouvons avancer, en paraphrasant Gilbert Durand, que ce « sens » des métaphores, ce grand sémantisme de l’imaginaire est la matrice originelle à partir de laquelle la marionnette va évoluer. Objet structurellement symbolique par ce qu’elle figure l’humain, la marionnette est tout à la fois productrice de symboles par son dynamisme agissant et support projectif, remodelé au gré de l'imaginaire du spectateur, selon les modes de perceptions et les processus cognitifs de celui-ci. C’est donc, dans un rapport éminemment dynamique que s’installe la relation entre le spectateur et la marionnette selon qu’il s’en empare ou se laisse saisir par elle. 

Prise dans cet enchevêtrement complexe de représentations, la marionnette va devoir répondre à des lois régissant à la fois l'élaboration de l'objet et son utilisation. Comme le note Leroi-Gourhan
, les objets ne sont que « [...] des complexes de tendances, des réseaux de gestes », déterminés par l'évolution des dominantes posturales, digestives et sexuelles auxquels sont adjoints, pour chaque geste, à la fois une matière et une technique suscitant un outil ou un ustensile. Mais les objets symboliques comme la marionnette ne sont jamais purs, ils constituent des réseaux où plusieurs dominantes peuvent s'imbriquer. Ainsi, la représentation symbolique de l'objet-marionnette englobe non seulement toutes les dominantes fonctionnelles de l’être, mais cet être lui-même enraciné dans un temps et un espace imaginaires. Par ailleurs, Durand constate « [...] que l'objet symbolique [...] est souvent soumis à des renversements de sens »
. La marionnette est riche de telles inversions que ce soit du point de vue de sa manipulation, de sa structure physique ou de la perception que l’on peut en avoir. Art du mouvement, la marionnette touche principalement le sens de la vue : comme le remarquait Antoine Vitez, les marionnettes « [...] ne peuvent parler beaucoup. Il leur faut des événements ». Ses déplacements dans l’espace du castelet et sa façon de créer l’illusion d’un schéma corporel cohérent nous font dire que le réflexe dominant auquel elle peut être assimilée devrait être celui de la dominante posturale. Ceci l’associe alors au régime diurne de l’image, mais de façon contradictoire. Ainsi, pour la marionnette à fils, ce sont les aspects les plus sombres du régime diurne qui vont être concernés. Ceux, par exemple, exprimés par les symboles catamorphes de la chute, de la dualité et du lien, symboles exprimant la conscience du temps, le déterminisme et la malédiction de la mort. Au travers de la gaine, la marionnette répondrait aux aspects solaires du régime diurne et plus précisément au symbolisme positif de l’euphémisation de la mort par l’ascension et la révolte, provocatrice, dénonciatrice. 

Nous devons donc faire face à de multiples contradictions lorsqu’il s’agit de décrire le fonctionnement symbolique du théâtre de marionnettes. Ces contradictions n’ont rien d’étonnant. L’enjeu symbolique du drame humain qui se joue dans ce théâtre en miniature épouse, en les métaphorisant, les conflits qui agitent les sociétés humaines. Cette « guerre symbolique des dieux » dont parle Durand en référence aux divinités mythologiques auxquelles peuvent être assimilés les différents systèmes de représentation du monde, apollinien, dionysiaque, prométhéen, va trouver dans le théâtre de marionnettes une scène appropriée pour s’exprimer. Voyons maintenant plus en détail nos deux types de marionnettes. 
La marionnette à fils

La marionnette à fils est gouvernée par l’image d’Apollon et celle d’Hermès. De l’aspect apollinien, l’on peut retenir la démarche introspective, la prise de conscience de la mort, la volonté de maîtriser, par la raison, les instincts et les phénomènes. Cette tendance apollinienne a aussi un versant négatif qui s’exprime par le sentiment de puissance : démiurge dans sa tour d’ivoire qui regarde de haut, dans une vision monarchique, le petit peuple s’agiter à ses pieds. L’on peut ainsi imaginer seigneurs et grands bourgeois s'identifier aux manipulateurs, enchantés de voir frétiller devant eux, ces petits êtres presque humains, tellement semblables, par leur asservissement, à leurs paysans ou leur domesticité. Néanmoins, on ne peut exclure dans cette jubilation « divine », une inquiétude morbide pouvant aller jusqu'à un sentiment diffus de culpabilité, liée sans doute à l'aspect provisoire de leur pouvoir sur terre et au fait qu’ils auront peut-être un jour des comptes à rendre.

La marionnette à fils est aussi liée, principalement dans sa phase de construction, à l’univers d’Hermès, un des symboles de l’intelligence industrieuse et réalisatrice reliée, par les confusions qui s’établirent au début de notre ère entre le dieu et son homonyme historique Hermès Trismégiste, aux sciences occultes. Par l’ésotérisme de la symbolique hermétique l’on rejoint les aspects les plus secrets du travail du marionnettiste sculpteur qui, dans le secret de son atelier, évoque l’image de l’alchimiste tentant de se hisser jusqu’à la puissance du Créateur en réalisant lui-même le miracle du vivant au travers d’un Golem ou d’un homonculus. Le mystère qui entoure ces pratiques magiques n’est pas sans rappeler celui décisif de l’ensecrètement, pendant lequel le marionnettiste va insuffler au futur personnage sa potentialité de vie en fixant sur son corps les différents fils nécessaires à sa manipulation. Les marionnettistes traditionnels sont toujours restés jaloux de cette connaissance dont ils héritaient de façon quasi initiatique et qui ne se transmettait qu’aux collaborateurs les plus proches, le plus souvent choisis au sein de la famille. 

à l’image d’une humanité empêtrée dans les fils du destin, manipulée par d’obscures forces magiques vient s’opposer celle d’un être libéré des forces grossières de la gravité terrestre. La marionnette à fils semble posséder cette aisance angélique qui fascinait tant « le premier danseur » du petit dialogue de Kleist
 sur l’art de la marionnette. Cette impression de légèreté et d’apesanteur qui se dégage des mouvements de la marionnette évoque l’aspect aérien d’Hermès aux souliers ailés, messager des dieux, fonction qui s’enrichit de celle d’éveilleur de conscience, de guide vers la sagesse, message d’une réalité métaphysique que les marionnettes semblent, métaphoriquement, prendre à leur charge. Toutefois cette liberté est bien relative puisqu’elle dépend de l’ostensible volonté du manipulateur - divin - qui la gouverne.

La marionnette à fils est, parmi tous les types de marionnettes, celle qui possède la plus grande charge symbolique et surtout la plus flagrante. Ce qui la détermine, de façon aussi forte, est la présence visible des fils qui la relient à son manipulateur. Jacques Chesnais
, l’un des grands marionnettistes français de l’après-guerre, écrit : « La forme de la marionnette exprime déjà toute une philosophie qui est là, tyrannique et à laquelle on ne peut échapper. Par un curieux destin, l'homme ne voit pas les fils qui le conduisent et il se prend de pitié pour lui-même, dès qu'il assiste à un spectacle de poupées. Il se sent petit, manoeuvré comme elles et cela va quelquefois jusqu'à la gêne ». La métaphorisation de la destinée humaine par la marionnette à fils n’est pas nouvelle, déjà les philosophes de l’Antiquité comme Platon et Marc-Aurèle en usèrent abondamment. 

Le fil est l’élément qui domine la constellation symbolique de ce type de marionnette. Ce lien est pour Gilbert Durand «  [...] l'image directe des « attachements » temporels, de la condition humaine liée à la conscience du temps et à la malédiction de la mort » (Durand, 1969 : 117). Associé à l’idée de labyrinthe par le fil d’Ariane, il contient l’idée de difficulté, de danger de mort. Mais, à cette horizontalité semblable à celle du nouveau-né impuissant, il faut opposer l’euphémisation antithétique de la dominante posturale si péniblement acquise par l’enfant que nous avons été comme nos lointains ancêtres. Verticalisation qui ne peut se faire sans chute, réellement vécue par le petit d’homme ou métaphoriquement dans le passage de « l’arbre » protecteur au sol de la savane, grouillant de mille dangers. Ces thèmes correspondent aux gestes constitutifs des réflexes posturaux définis par la verticalisation consécutive à l’effort de redressement du buste et dont les deux conséquences seront : le développement du sens de la vue, spécialisation oculaire donnant au visuel une place privilégiée, et du tact manipulatoire permis par la libération posturale de la main humaine, dont on sait l’importance déterminante pour notre espèce. Cette image de l'homme suspendu à des fils semble donc bien participer des symboles catamorphes de la « chute » que l’on peut situer du côté du temps vécu, dont la première étape serait la naissance, « [...] la première expérience de la peur », pour Maria Montessori
, renforcée par l'épreuve de la pesanteur à laquelle l'enfant doit se confronter lors du pénible apprentissage de la marche, et « [...] qui n'est rien d'autre, constate justement Gilbert Durand, qu'une chute correctement utilisée ». La marionnette à fils pourrait bien représenter cette « chute » un moment suspendu, dont l'illusoire équilibre pourrait s'évanouir d'un moment à l'autre, si les fils venaient à se rompre. Mircea Eliade
 écrit justement que le rôle du fil « [...] est d'agencer toute unité vivante, aussi bien le Cosmos que l'Homme. De telles images primordiales servent à la fois à révéler la structure de l'univers et à décrire la situation de l'Homme. Les images de la corde et du fil réussissent à suggérer ce que la philosophie rendra explicite plus tard ».

La marionnette à gaine

La marionnette à gaine, quant à elle, subit l’influence de deux grandes tendances : l’une dionysiaque, l’autre prométhéenne. La première se fonde sur la participation, l’action, l’improvisation, toutes des qualités requises pour une forme de théâtre de rue qui se nourrit des réactions d’un public populaire. Proche de l’instinct et de la sexualité, le héros type de ce théâtre de marionnettes vit l’instant, celui de son désir qui doit être assouvi sur-le-champ et qui est en révolte constante contre toutes les formes d’institutions (sociale ou religieuse) qui veulent entraver ses pulsions. Polichinelle est l’archétype de ce type dionysiaque de la marionnette. Mais comme le dieu grec, elle connaît des excès qui indisposent les autorités en remettant en question l’ordre établi. Le mamulengo, théâtre de marionnettes populaire du Nord-est brésilien est une vivante illustration de l’aspect dionysiaque de la gaine
.

Prométhée est la deuxième divinité mythique qui gouverne la gaine, avec son espérance messianique, ses aspirations progressistes, son sens de l’histoire et de l’évolution du monde. La marionnette fut bien souvent un des seuls moyens qu’avait le peuple d’exprimer tout à la fois les injustices qu’il subissait et ses aspirations à un monde meilleur. Titan tardif il est relié aux forces élémentaires de la nature-mère sauvage et indomptée, nature l’inclinant à la révolte qui, selon Paul Diel
, prendra « une forme plus évoluée » : non plus celle des sens, mais plutôt celle d’un esprit qui naît à la conscience de lui-même et « qui veut égaler l’intelligence divine ou du moins lui ravir quelques étincelles de lumière »
.

La situation spatiale de la manipulation par-dessous et ce contact sensoriel direct avec son manipulateur font de la marionnette à gaine un poing vociférateur surgissant, comme un diable de sa boite, d’une matrice informelle et chaotique pour porter à la face du monde ce refus viscéral de la mort. Si elle se trouve associée aux schèmes de l'ascension du régime diurne de l’image c’est comme contrepoint de la « chute » et des ténèbres, une arme du combat contre le Destin. La place centrale de la main manipulatrice renvoie, quant à elle, à la libération posturale de la main humaine dont nous parlions plus haut et à cet effort de l'homme cherchant à se dégager de son « animalité », des forces obscures et destructrices qui l'attirent vers le bas - le chaos primordial et du monde souterrain du castelet-ventre -, pour se rapprocher de la lumière dorée du soleil, symbole de vie et de puissance, et se faire, en quelque sorte, sa « place au soleil ». Ainsi, la marionnette à gaine émerge du néant pour se jouer de la pesanteur en évoluant librement dans le « cadre », telle une image gulliverisée du monde. Elle transcende par là-même, le redressement postural de cet homme qui rêvera toujours d'aller plus haut et plus loin : d'avoir « des ailes ». Ce pathétique effort ne peut échapper au spectateur humain qui, tout au long de son histoire, soutiendra ce défi de l'imagination lancé à la matière périssable. La métaphorisation de l’affranchissement de la pesanteur préfigure une libération plus radicale inscrite dans le champ de l’imaginaire social. À partir du XVIIIème siècle, la marionnette à gaine véhiculera les idées prométhéennes des Lumières puis celles du messianisme révolutionnaire qui existera encore avec le Petroucka rouge des bolcheviks de la Révolution d’Octobre. 

La gaine fut certainement la plus populaire des marionnettes européennes. À la fin du moyen âge, naquirent un peu partout en Europe, des personnages frondeurs et fortement typés qui subirent l’influence de la Commedia Dell’ Arte, à laquelle ils empruntèrent certains masques en les adaptant à la réalité de la région ou du pays où ils se produisaient. Ces archétypes de personnages devinrent un formidable amplificateur de l’imaginaire populaire, renouant, malgré ses apparences grossières, avec le vieux fond mythique et archétypal de l’humanité. Le Pulcinella italien fut certainement le plus célèbre de ces bouffons. De ses ancêtres latins Maccus et Bucco, il hérita le nez crochu, la bosse, le ventre rebondi, l’esprit vif, insolent et les grosses joues, la large bouche, le rythme lent, la vantardise, la poltronnerie et le talent de voleur. Souvent cruel, il rappelle le Vidouckara, brahmane bossu et chauve de l’Inde du Xième siècle et le Karagöz turc importé d’Inde par des artistes tziganes. Polichinelle en France, Petroucka en Russie, c’est en Angleterre avec Punch, héritier du Old Vice des moralités élisabéthaines, que le caractère alla le plus loin dans la transgression par la crudité de son langage, ses comportements orgiaques et une grande violence ; c’est un personnage auquel rien ne résiste même pas la Mort qui succombe sous ses coups. 

La gaine est restée longtemps immergée dans le peuple avec son « grossier » besoin de vie et de rêves. Il se développe à son contact une véritable catharsis où les forces obscures, qui se cachent en chacun de nous, resurgissent pour se déchaîner à la lumière du théâtre de marionnettes, dans une sorte d'exutoire, de défoulement collectif dont la conscience dénonciatrice de l'oppression subie au quotidien n’est pas absente. Toutefois, un lent, mais irréversible processus d’euphémisation de cette violence primitive s’effectue au fur et à mesure où la bourgeoisie européenne installe son contrôle rationaliste sur tous les aspects de la société. La marionnette à gaine sombre progressivement dans une triste parodie du théâtre d’acteur ou pire encore, elle doit endosser le rôle du moraliste destiné à l’encadrement de la petite enfance. 

Il y aurait encore beaucoup à dire sur la constellation symbolique qui gravite autour de la gaine, de son accessoire privilégié, le bâton, de l’image du nain de la mythologie nordique ou de la symbolique arthurienne associée à l’image du « castelet-château fort », mais ceci dépasserait le cadre de cet article.
La marionnette dans le théâtre contemporain

Ainsi la marionnette véhicule avec elle une partie de cette pensée magique qu’elle actualise dès qu’elle apparaît, réactivant chez le spectateur cette part archaïque de lui-même trop souvent dévalorisée dans le monde moderne et que certains voudraient même voir disparaître. Ce rejet de la pensée symbolique ou imaginaire, qui a pu un temps paraître justifié par l’évolution de la pensée scientifique, a retrouvé dès le début du siècle une place grandissante grâce aux avant-gardes historiques influencées tout à la fois par la psychanalyse et les arts extra-occidentaux qui se sont un temps tournées vers le masque et la marionnette. 

C’est aussi une remise en question de la perception du monde qui est à l’origine des formes théâtrales un peu rapidement désignées comme « post-modernes », dont les compositions chaotiques, déconstruites, théâtre de l’image, donnent à voir, écrivent Chantal Hébert et Irène Perelli-Contos
, « [...] l’actualisation de notre propre espace mental ». Ainsi, ce qui est représenté sur scène n’est plus la vie réelle, à peine transposée, mais bien plutôt la spectacularisation des structures de l’imaginaire humain ou pour le moins de ses modes de fonctionnement aléatoire et multidirectionnel. Ces auteures ajoutent, à propos du théâtre visuel de Lepage, une analyse qui conviendrait pour définir le théâtre de marionnettes contemporain : «  [...] Organisé dans un désordre apparent proche de celui des rêves ou de la mémoire, ce théâtre peut paraître porteur de magie. ». Cette nouvelle attitude créatrice, sous-tendue par une attitude dont l’interculturalisme et l’interdisciplinarité sont des éléments moteurs – ce qui est une des caractéristiques du théâtre de marionnettes d’aujourd’hui -, fait se rencontrer des formes spectaculaires des plus anciennes, comme l’écran d’ombre, la marionnette ou le pantin, avec les outils sophistiqués des nouvelles technologies ; toutes ces formes qui permettent une ouverture sur le monde imaginaire et symbolique pourraient passer pour une régression artistique si l’on n’y voyait, bien au contraire, la recherche d’un ressourcement, d’un nouveau départ pour un art qui tenterait d’intégrer les contradictions d’un monde, dans lequel, diraient Hébert et Perelli-Contos, « [...] la crise des fondements de la connaissance a causé la déroute des grands systèmes scientifiques, philosophiques et idéologiques ». La vision prométhéenne déterministe et unificatrice du monde s’efface devant le retour d’Hermès menacé, lui aussi, d’un retour massif de Dionysos.

Ce n’est donc pas un hasard si la marionnette, le pantin, la figure, l’effigie et le théâtre d’ombres prennent une place significative dans le théâtre d’aujourd’hui ; le lien avec les différentes composantes de la pensée humaine devient évident et justifie son intégration dans ces formes théâtrales insolites. Riche de ce métissage culturel, le théâtre de marionnettes pour adultes trouve aujourd’hui un nouveau souffle et se dégage progressivement du réduit enfantin. Si le théâtre pour la jeunesse conserve encore une bonne part de l’activité générale de cet art, il se trouve incité à re-questionner sa pratique créatrice à la lumière des nouveaux liens que certains marionnettistes entretiennent de plus en plus assidûment avec le monde symbolique et imaginaire du théâtre contemporain. 
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