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George Brandt et Kuniyoshi Munakata, Quelques remarques sur la danse no

Le no est un genre theatral qui fait appel au jeu, au chant et a la danse.
Mais pour des raisons historiques, les premieres etudes occidentales - de
Fenollosa, Pound, Waley - furent consacrees principalement aux textes.
II s'ensuit que la perspective occidentale fut faussee, car on ignora que les
roles principaux du no sont danses plutot que joues.

Tout ce qui concerne la technique du no a longtemps ete un secret
jalousement garde au Japon. La situation a evolue, mais meme la
proliferation des representations d'amateurs ne rend pas facilement
accessible des instructions sous forme succinte. La tradition se transmet
de maitre a disciple. Bien que profondement conservatrice, la danse no a
subi des transformations au cours des siecles et les cinq ecoles
professionnelles temoignent de reelles differences stylistiques.

Le but de la danse no n'est pas de faire valoir le corps humain, plus ou
moins denude. Le costume en est l'element de base; les gestes des vastes
manches sont souvent fort signifiants. A l'encontre de son confrere
europeen, le danseur no dirige son energie vers l'interieur; sa tenue est
presque constamment droite, mais sans rigidite. Les mains jouent un role
secondaire. Le visage, meme lorsqu'il n'est pas masque, demeure
volontairement impassible.

La facon dont le danseur meut ses pieds - les tabi blanches (chaussettes)
restent en contact etroit avec le plancher en hinoki poli (cypres japonais) -
est un des elements les plus originaux de la danse no. L'interprete se
deplace, tourne, frappe du pied d'une maniere toute particuliere. Les
battements de pieds sont d'importants points de ponctuation qui
rythment le glissement du danseur sur le sol.

Le danseur no utilise des accessoires a main, tels que l'epee, la lance, la
canne de l'aveugle, le rosaire du pretre . . ., mais l'objet le plus important
est l'eventail dont le maniement revele le puissance d'expression et
l'elegance du danseur. Nous decrivons un certain nombre de mouvements
d'eventail qui se divisent en gestes symboliques et gestes purement
esthetiques. Nous entrons dans le detail de l'ouverture et de la fermeture
de l'eventail et de sons passage d'une main a l'autre. Mention est aussi
faite de gestes conventionnels sans eventail.

Dans l'espoir de communiquer une idee plus precise de la technique du
no, cette description generale est suivie d'un compte rendu detaille,
mouvement par mouvement, d'une danse tiree de la seconde moitie de la
piece 'feminine' Yuya de Zeami (1363-1443), le patron des danseurs no.
Notre reportage est base sur des textes classiques japonais et sur notre
experience directe et personnelle.
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Mary Jane Miller, Trois masques auto-referentiels

Trois masques uniques en leur genre, venant de trois epoques, regions
et cultures differentes nous ont frappee par leur ressemblance profonde. II
s'agit:

1°) d'un masque indien Hopewell dont la partie superieure est formee
d'un crane humain (Ohio, EU, entre l'an 100 av. J.C. et l'an 200);

2°) de deux masques jumeles, en pierre, d'origine Tsimshian (Colombie
britannique, Canada, d'age indetermine) dont le premier, avecyeux,
se loge parfaitement dans le second, sansyeux; et,

3°) d'une image video animee, d'environ trois metres de haut, du
chanteur interpretant le role de Promethee d'Eschyle (Munich
1968; decorateur: Josef Svoboda).

Ces masques ont en commun une certaine qualite auto-referentielle. Us
sont a la fois masques et interrogations sur la nature du masque. Us
soulevent de complexes questions concernant la fonction du masque, que
ce soit dans le domaine du rituel ou du theatre. Chaque masque joue le
role d'une metaphore concrete et, par la, le role de mediateur d'une serie
de paradoxes. Enfin, ce sont des archetypes multiculturels qui conservent
leur fascination pour nous.

Judi th Milhous, Les finances de V'United Company, 1682-1692

Une reconstruction, meme partielle, de l'etat des finances de l'United
Company de Londres, entre 1682 et 1692, nous offre une image assez
precise et sure du fonctionnement du theatre a cette epoque. Nos
recherches nous ont permis de determiner: (/) les benefices hebdo-
madaires de la troupe; (2) le fonctionnement du systeme des parts, basees
sur les revenus et les depenses; (3) les montants precis pour les parts
payees de 1682/3 a 1686/7; (4) le cout des differentes operations de
l'entrepfise theatrale et le niveau des frais fixes; (5) une echelle assez
precise des salaires des comediens (nous savons que les comediens les
moins bien payes vivaient convenablement et qu'un grand nombre
d'entre eux touchaient un salaire confortable, sinon somptueux, meme
quand les saisons etaient touchees par des deuils officiels ou des troubles
politiques); (6) des chiffres precis pour les administrations de Thomas
Betterton, William Smith et Thomas Davenant; (7) une table digne de foi
pour les salaires annuels des acteurs et du montant des parts de 1682 a
1688; (#) un calcul detaille des revenus minimum totaux de Betterton et
Smith au cours de ces cinq saisons.
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J. P. Vander Motten, The Merchant of Venice, Rosamond et autres pieces
anglaises representees sur le continent en 1703?

L'histoire du theatre francais a Maastricht publiee en 1781 par
Francois Bernard et intitulee Tableau du Spectacle Francais ou Annales
Thedtrales de la Ville de Maastricht, contient quelques donnees qui
pourraient aussi avoir de 1'importance pour l'histoire du theatre anglais
au XVIlie siecle. En effet, Bernard mentionne huit a dix pieces anglaises
qui auraient ete representees au printemps de 1793 par des officiers de
l'armee du comte du Marlborough dans les environs de Maastricht. II ne
cite le titre que de quatre de ces pieces. Les deux premieres (The Ladies
Visiting Day de Burnaby et The Scowrers de Shadwell) n'eveillent pas de
questions concernant la credibility de Bernard: la premiere etait une
piece recente, montee a Londres en 1701; la seconde etait plus ancienne,
mais aussi plus populaire. Le choix de ces pieces en 1703 s'explique done
fort bien. En revanche, les deux autres pieces (l'opera Rosamond
d'Addison et The Merchant of Venice de Shakespeare) posent des
problemes. On accepte generalement que Rosamond a ete ecrite dans les
annees 1705-6 et n'a ete representee qu'en mars 1707. Pour ce qui est de
The Merchant of Venice qui, d'apres l'etat actuel des connaissances, n'a pas
ete represente entre 1605 et 1741, on peut se demander a juste titre si
Bernard ne confond pas le titre de l'ceuvre de Shakespeare avec
l'adaptation populaire de Granville, The Jew of Venice. Meme si on ne
peut ignorer le temoignage important de Bernard, une grande prudence
dans son utilisation est de mise, vu l'absence de toute mention de sources
et de preuves plus substantielles.
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