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    Préface


    Cet ouvrage éclaire le moment d’une prise de contact, la première dans ces proportions et ces conditions, entre deux histoires, deux ensembles de traditions, l’une chinoise – et plus largement asiatique –, l’autre occidentale – et plus exactement française –, histoires des textes dramatiques, de leurs auteurs, de leurs traducteurs et médiateurs, et dans une perspective plus vaste, des arts de la scène, des créateurs, des acteurs et des artistes, des images et des pratiques du théâtre et du spectacle. Ce contact, montré si fécond du point de vue de la créativité dramatique et artistique, a lieu dans le bouillonnement des échanges permis par la première mondialisation, marquée par l’ouverture de l’Empire du Milieu au monde à partir des années 1840. La période, comme tout le xixe siècle, voit se multiplier les traductions savantes du chinois, qui forment une source parfaitement originale, dans l’élan de ce que Raymond Schwab, après Edgar Quinet, avait appelé une « Renaissance orientale ». Déjà au siècle précédent le drame célèbre de Voltaire, souvent cité et étudié, L’Orphelin de la Chine (1755), se fondait sur une traduction du père Joseph de Prémare – le même qui plus tard inspirera Paul Claudel – du Tchao-Chi-Cou-Eulh, ou l’Orphelin de la maison de Tchao de Ji Junxiang, et cette création pionnière indique comme un point de départ dans la perspective de ce travail, qui est aussi une histoire vivante de la traduction dramatique du chinois au français. Le lecteur découvre dans ces pages la richesse, alors si nouvelle, d’un orientalisme théâtral qui voit se mêler l’érudition des traductions et des lectures savantes et les fantaisies plus ou moins libérées d’adaptations pour la scène. L’ouvrage de M. Lo Shih-Lung permet chemin faisant de découvrir les réseaux intellectuels et les sociabilités littéraires qui irriguent la création de textes dramatiques et de spectacles spécialement originaux dans le répertoire français de l’époque. Mais il montre aussi que l’apparition de la Chine sur la scène mondiale, dont Paris est alors un passage obligé, ne se limite plus aux cercles assez restreints de l’orientalisme ou de la sinologie savante, même si elle est occasionnellement montée sur la scène et médiatisée pour le grand lectorat ou le grand public. Les relations internationales, l’histoire de la colonisation – notamment dans ce qui deviendra l’Indochine –, plusieurs événements ou conflits d’envergure historique, attirent en effet de façon plus générale et plus diffuse l’intérêt du public français vers l’Asie orientale. Ces événements, scrupuleusement pris en considération dans le livre qu’on va lire, inscrivent l’histoire du théâtre dans celle, plus vaste, de la France, de la Chine et des relations franco-asiatiques. Ils trouvent dans le moment leurs échos dans la presse, dont le développement est considérable pendant la période envisagée ici. Cette presse porte aussi bien son attention sur ce qu’elle appelle habituellement les « événements de Chine » (les guerres de l’Opium ou les expéditions internationales en 1860 ou 1900, par exemple) que sur la « conquête du Tonkin », et dans le même temps s’intéresse souvent aux spectacles « chinois » ou « annamites » que l’on monte à Paris. Dans cette perspective, l’expérience impériale de la France en Indochine, et l’intense propagande coloniale dont elle bénéficie, constitue une manière de relais spécialement actif, aussi bien culturel que médiatique, et souvent théâtral, vers la Chine et la culture chinoise, ainsi que le montre si précisément ce travail. Bien des domaines des arts de la scène se trouvent donc concernés, car on trouve des exemples de ces références originales dans tous les styles : dans le spectacle populaire, au cirque, dans la comédie, dans le théâtre érudit (à considérer parfois comme du « théâtre à lire »), dans la chorégraphie et la pantomime, mais aussi dans les formes du théâtre chanté ou du théâtre colonial.


    C’est tout l’intérêt de l’ouvrage d’avoir alors élargi son propos à l’ensemble de la vie théâtrale, dans une perspective d’histoire culturelle, en se fondant sur des sources originales qui ouvrent à une approche nouvelle de ces premiers contacts, si peu connus encore. Les archives des théâtres, c’est-à-dire les programmes, les affiches, et différents autres documents scéniques permettent de (re)découvrir l’intense activité de la scène orientaliste, y compris dans sa créativité et sa richesse iconographiques, comme en témoignent les très belles illustrations inédites qui accompagnent ce volume. Les formes et les pratiques sont diverses et variées ; les représentations les plus populaires – « chinoiseries parisiennes », adaptations dramatiques du « voyage en Chine », représentations dans les décors éphémères des Expositions universelles, danses, jongleries, variétés ou « spectacles patriotiques » valorisant la conquête coloniale de l’Indochine – côtoient des expériences théâtrales plus érudites, souvent confidentielles, rarement montées sur les tréteaux, inspirées des traductions de Stanislas Julien ou d’Antoine Bazin dans les textes de Judith Gautier, par exemple, ou chez d’autres pour d’étonnantes expériences de théâtre « taoïste »... L’histoire des troupes et des acteurs – et aussi bien de certains médiateurs, comme le Chinois « parisien » Tcheng-Ki-tong (Chen Jitong) –, s’enrichit aussi de cette documentation inédite, riche en anecdotes significatives ; elle permet de découvrir plusieurs figures atypiques de « vrais » ou de « faux » Chinois acteurs, acrobates ou artistes, étonnants médiateurs d’une « Chine » inventée ou adaptée pour la scène parisienne. Les archives de la presse théâtrale de l’époque viennent de plus compléter cette riche histoire culturelle du référent chinois et de ses comédiens dans le théâtre et le spectacle français. Les programmes et les annonces, les comptes rendus, les articles critiques journalistiques montrent la présence médiatique de ce nouvel imaginaire dramatique chinois et asiatique. En utilisant cette documentation, ce travail parvient à éclairer parfaitement de nombreux aspects méconnus et sans doute essentiels de la réception du théâtre chinois en France, et par conséquent permet de mieux comprendre comment s’est élaborée en France une image nouvelle de la Chine – toujours liée aux événements de l’actualité –, par le truchement d’un ensemble de transferts et de médiations qui voit interagir et collaborer les cercles de l’orientalisme et de la sinologie savante, le monde du théâtre, celui de la presse et de la littérature. De façon plus profonde encore, au-delà de l’apport aux études de réception et d’imagologie sur la Chine en France au xixe siècle, ce livre montre comment s’est progressivement élaborée, avec bien des incertitudes, une « culture chinoise » adaptée à la langue et souvent aux attentes culturelles d’un public francophone, dans le domaine de l’écriture dramatique comme des arts de la scène.


    À travers ces riches perspectives, La Chine sur la scène française au xixe siècle de M. Lo Shih-Lung répond de façon passionnante à une lacune dans l’histoire du théâtre en France, en restituant méticuleusement l’archéologie d’un souffle orientaliste qui restera vivant sur les scènes françaises du xxe siècle, et dont on retrouverait encore les souvenirs dans les expériences les plus contemporaines de création dramatique franco-chinoise. Sans équivalent dans les bibliographies regardant ces domaines, cet ouvrage pionnier stimulera très certainement bien des lectures et bien des prolongements, dans la recherche académique, ou même sur la scène.


    Yvan Daniel

  


  
    Introduction


    Dans un ancien récit de la Chine du ier siècle av. J.-C., il est écrit qu’un seigneur du royaume de Chu dénommé She (ou Ye) était célèbre pour son adoration des dragons. Des tenues officielles aux ustensiles quotidiens, en passant par les décorations architecturales, la figure du dragon se retrouvait jusqu’aux moindres détails dans la vie du seigneur. Un dragon céleste, touché par sa ferveur, descendit dans son jardin pour l’honorer. Le dragon posa sa tête sur la fenêtre de la chambre et balança sa queue dans la salle de séjour. Effrayé par cette vision, le seigneur She s’enfuit, tomba malade et son amour pour les dragons s’évapora. L’auteur du récit Liu Xiang 劉向 (77-6 av. J.-C.) ajoute ce commentaire : « Le seigneur She n’aime pas le dragon réel ; ce qu’il aime n’est autre qu’une image ressemblant au dragon qui évoque la belle présence de celui-ci[1]. »


    La Chine n’est-elle pas un peu comme le dragon du seigneur She aux yeux des Occidentaux, d’autant plus séduisante qu’elle s’accorde à leur imaginaire ? La Chine, pays lointain qui a toujours été pour les Occidentaux à la fois fascinant et mystérieux, est un sujet récurrent dans la création littéraire et artistique européenne : de Marco Polo avec son récit de voyage à Puccini avec son opéra Turandot, de nombreux écrivains et artistes tentent de s’inspirer de cette culture et civilisation.


    Si la Chine de l’imaginaire littéraire et artistique est parfois très éloignée de la véritable Chine, les amateurs enthousiastes cherchent à s’approcher de la véritable Chine en s’appuyant sur les observations des savants. Pourtant, tous les sinologues ne se contentent pas des purs faits chinois mais s’intéressent à l’image de la Chine ainsi qu’à son évolution tout au long de l’histoire des échanges sino-occidentaux. Dès le début du xxe siècle, le sinologue français Henri Cordier (1849-1925) publie La Chine en France au xviiie siècle (Paris, éd. H. Laurens, 1910), ouvrage dans lequel il traite de la réception et de la transmission de la civilisation chinoise en France – pensées, arts, objets, nourritures, etc. –, ainsi que ses métamorphoses en fonction de l’évolution du goût des Français. Parfois rangé dans le domaine de l’imagologie chez les comparatistes, ce sujet attire encore de nos jours l’attention des sinologues. En effet, à une époque où ce pays occupe à nouveau une place importante sur la scène géopolitique mondiale, les (pseudo-)connaissances voire préjugés jadis partagés par le grand public continuent inévitablement de heurter les Chinois et obligent à réexaminer la production des images chinoises dans tel ou tel contexte historique. Le sinologue américain Jonathan Spence, par exemple, a bien réfléchi à ce sujet dans The Chan’s Great Continent (New York, éd. Norton, 1998), ouvrage traduit en français par Bernard Olivier sous le titre La Chine imaginaire : les Chinois vus par les Occidentaux de Marco Polo à nos jours (Montréal, Presses de l’université de Montréal, 2000).


    Le point de départ de notre travail est la production de l’image et de l’imaginaire de la Chine sur la scène théâtrale française. Rappelons d’abord le sens étymologique du mot théâtre, qui vient du grec « Theatron » (θέατρον), désignant le lieu où l’on regarde. Une étude sur l’image (au sens littéral et figuré) de la Chine ne peut être complète que si l’on y intègre les images produites sur scène. Il est connu que de grands penseurs comme Montesquieu ou Leibniz ont abondamment eu recours à la Chine pour défendre leurs opinions politiques et philosophiques, mais il ne faut pas oublier qu’à côté de la Chine des philosophes et des intellectuels il existe une autre Chine destinée au grand public. Ainsi s’est formé un imaginaire collectif sur cet empire extrême-oriental. Notons par ailleurs que la Chine montrée sur scène diffère de la Chine présentée dans d’autres genres littéraires comme les romans ou les contes, dans le sens où le théâtre ne permet pas de se livrer à une imagination sans limites. En effet, il impose de se plier à certaines règles techniques telles décor, machinerie, costume, etc., et à des ressources intangibles telles jeu d’acteur, talent de techniciens, financement, etc. La Chine montrée sur scène n’est donc jamais simplement issue de l’imagination personnelle d’un auteur mais traduit une idée qui est soumise aux conditions de la réalité. Le théâtre à sujet chinois s’efforce de suivre la circulation des informations et de s’adapter au goût des spectateurs. La Chine de théâtre s’inscrit ainsi à la fois dans la nouveauté et le cliché. La nouveauté, parce que la concurrence oblige à créer une Chine extraordinaire susceptible de rester longtemps à l’affiche. Le cliché, parce qu’une Chine sans objet identifiable (pagode, lanterne, bouddha, etc.) ne saurait guère convaincre des spectateurs qui connaissent très peu ce pays. Comme l’a signalé Louis Becq de Fouquières (1831-1887) dans L’Art de la mise en scène (1884), « la couleur locale n’a de prix que lorsque c’est celle-là même que peut imaginer le spectateur ». Les objets du « plus pur caractère chinois », poursuit cet auteur, sont donc indispensables dans la mise en scène d’une pièce à sujet chinois[2].


    Notre attention se porte en particulier sur la Chine telle qu’elle est présentée sur scène au xixe siècle. À cette époque, la Chine est en déclin. Dans son journal du 2 janvier au 7 janvier 1794, Lord Macartney (1737-1806), dirigeant de la délégation diplomatique britannique en Chine (1792-1794), compare ce pays à un vaisseau dérivant sur la mer, susceptible d’un moment à l’autre de s’effondrer en mille morceaux. Cinquante ans plus tard, les navires de la Grande-Bretagne ouvrent les portes de la Chine avec la première guerre de l’Opium (1838-1842). Cette période marque le début d’une série de confrontations politico-militaires à la suite desquelles la Chine subit des changements radicaux. Les Européens créent des quartiers appelés « concessions » dans les grandes villes chinoises. En 1861, l’alliance anglo-française brûle le Palais d’Été de l’empereur chinois, jadis aménagé à la manière européenne par les missionnaires jésuites. De 1881 à 1885, l’armée française envoyée par le gouvernement de la Troisième République affronte les soldats chinois au Tonkin. L’ancien protectorat chinois devient l’Indochine française. Enfin, suite à l’affaire des « Boxers » (société secrète antioccidentale, soutenue par le gouvernement chinois), une alliance de huit nations dont la France entre dans la Cité interdite en 1900. Le Fils du Ciel du Céleste Empire est alors contraint de s’enfuir en province.


    Contrairement à l’adoration dont elle faisait l’objet au xviiie siècle (ceci est le sujet de l’ouvrage d’Henri Cordier), la Chine du xixe siècle s’avère dégradée et dévastée. La splendeur de l’antique Empire du Milieu a disparu au profit d’une période de traumatisme, où le pays subit le tir des canons. Pourtant, c’est aussi à cette époque que s’établit en France la sinologie en tant que discipline scientifique : en 1814 est créée au Collège de France la première chaire de chinois en Europe, sous la direction de Jean-Pierre Abel-Rémusat (1788-1832). Tout au long du xixe siècle, l’intérêt des Français pour la Chine ne cesse de grandir. On croit parfois, à tort, que le rayonnement de la Chine en France a été éclipsé par les études japonaises et par le japonisme à partir des années 1870. Cependant, le musée Cernuschi, dont la collection est principalement chinoise, est inauguré en 1898. Des cours de chinois sont également créés à l’université de Lyon en 1900. Entre sinophilie et sinophobie, à aucun moment l’image de la Chine ne se fige. Alors que les sinologues français redécouvrent la Chine en s’appuyant sur des recherches scientifiques, les explorateurs (coloniaux) inventent un discours chinois lié à leurs propres intérêts politico-militaires. S’ajoutent à cela les impressions tirées des écrits des anciens voyageurs et missionnaires, aux dimensions à la fois exotiques et philosophiques. L’image de la Chine au xixe siècle se présente ainsi comme un mélange d’adoration, de fantaisie, de sentiments nostalgiques, d’esprit d’exploration et de sous-entendus colonialistes.


    Avant de traiter du sujet de la Chine sur la scène de théâtre du xixe siècle, revenons aux racines de ce répertoire. C’est à la fin du xviie siècle que le public français peut assister pour la première fois à un spectacle qualifié de « chinois », avec une pièce nommée Les Chinois, présentée par les Comédiens-Italiens en 1692. À la même époque, l’Académie royale de musique introduit dans ses ballets des personnages dits « chinois ». En 1700, une mascarade chinoise organisée à la cour de Louis XIV inaugure en France un courant de sinophilie durable, dont l’apogée est la tragédie de Voltaire intitulée L’Orphelin de la Chine, jouée à la Comédie-Française en 1755. Des salles officielles aux foires temporaires, la Chine est présente sur scène aussi bien dans le genre sérieux que dans le genre léger. Parfois elle s’impose dans les dialogues et constitue un sujet de débat. Parfois, le mot « Chine » n’est qu’un nom de pays choisi pour sa consonance exotique, sans lien avec l’intrigue, et qui pourrait être aisément remplacé par un autre. En tout cas, la Chine et les chinoiseries sont véritablement à la mode sur la scène française tout au long du xviiie siècle.


    Du fait de cette sinophilie prégnante au xviiie siècle, les études relatives à la Chine sur scène se concentrent souvent sur les créations de cette époque. L’Orphelin de la Chine de Voltaire a fait l’objet de nombreuses recherches sur la Chine et sur l’Orient[3]. On accorde également attention, à l’instar d’Henri Cordier, aux petits spectacles « chinois » donnés sur les tréteaux des foires et aux pièces comiques des Comédiens-Italiens sur le sujet. Signalons que ces ouvrages ne sont pas toujours entièrement consacrés au théâtre mais considèrent la plupart du temps le théâtre comme l’un des éléments représentatifs de l’influence chinoise au xviiie siècle. Deux ouvrages publiés dans la seconde moitié du xxe siècle ont particulièrement marqué la recherche dans ce domaine : The French Image of China Before and After Voltaire de Basil Guy (Genève, éd. Institut et musée Voltaire, 1963), et L’Europe chinoise de René Étiemble (1909-2002) (Paris, éd. Gallimard, 1988-1989). Le premier réexamine les documents historiques et élargit le champ potentiel de recherches sur l’image de la Chine en France. Le second présente soigneusement les sources, l’évolution, la diffusion et les adaptations de L’Orphelin de la Chine de Voltaire, et nous fournit une liste des petits spectacles français de l’époque portant sur la Chine. Il faut cependant attendre la thèse de doctorat de Luo Tian 羅湉 (La Chine théâtrale en France au xviiie siècle, université Paris-Sorbonne, 2004) pour avoir, grâce au répertoire exhaustif établi par l’auteure, une idée globale des pièces de thème chinois représentées au long du xviiie siècle.


    En ce qui concerne l’image de la Chine dans la littérature du xixe siècle, si ce sujet retient souvent l’attention des chercheurs, jusqu’à présent peu de travaux se focalisent spécifiquement sur la question de la Chine au théâtre à cette époque. Dans The Imaginative Interpretation of the Far East in Modern French Literature 1800-1925 (Paris, éd. Champion, 1927), William Leonard Schwartz (1888-1955) réfléchit à l’interdépendance de la chinoiserie et du japonisme dans la littérature française. Mais, bien qu’il mette en valeur la création dramatique de Paul Claudel (1868-1955), Judith Gautier (1845-1917) et Pierre Loti (1850-1923) au début du xxe siècle, il n’examine que peu de pièces de théâtre écrites avant 1900. De même, dans The Chan’s Great Continent, Jonathan Spence n’aborde qu’un seul dramaturge, à savoir Paul Claudel, dans le chapitre consacré à la littérature française du xixe siècle. Si les chercheurs anglophones ont tendance à analyser la Chine imaginaire d’un point de vue postcolonial – signalons qu’Angela Pao souligne cet aspect jusque dans le titre de son ouvrage The Orient of the Boulevards : Exoticism, Empire, and Nineteenth-Century French Theater (éd. University of Pennsylvania Press, 1998) – les travaux des chercheurs francophones nous permettent de mieux appréhender les détails nuancés résidant dans les œuvres ainsi que le contexte des échanges franco-chinois auquel la création des écrivains se réfère nécessairement. Nous tenons à citer ici les recherches riches et inspirantes de Muriel Détrie dans lesquelles elle analyse soigneusement la façon dont est traité le sujet de la Chine dans différents genres littéraires à l’époque[4]. Plus récemment, les recherches d’Yvan Daniel présentées dans l’ouvrage Littérature française et culture chinoise (Paris, éd. Les Indes savantes, 2010) nous permettent de réfléchir sur les mille visages de la Chine imaginaire et sa résonnance avec la véritable Chine d’Extrême-Orient. En nous appuyant sur les recherches précédentes, nous entreprenons d’approfondir cette question dans le domaine du théâtre, où la Chine se présente à la fois dans le texte des dramaturges et sur scène, devant les spectateurs.


    
      La Chine sur scène et les spectacles des Chinois : une enquête sur le répertoire


      Nous essayons dans ce travail de montrer les différents niveaux de la présence de la Chine sur la scène française durant le xixe siècle. Pour ce faire, outre les pièces portant directement sur la Chine et les Chinois, nous traitons également des titres où figurent simplement les termes « Chine », « Chinois », « mandarin », etc. même si leurs intrigues sont quelque peu éloignées de la Chine. Nous incorporons aussi à notre travail les pièces de thème oriental, indien ou japonais, dans lesquelles nous trouvons des rôles secondaires dits « chinois ». Le corpus de notre travail peut être divisé en trois catégories : 1) les œuvres à sujet chinois créées par les dramaturges français ; 2) les pièces traduites et adaptées du répertoire du théâtre chinois ; 3) les spectacles donnés par des Chinois dans des théâtres français.


      Dans la première catégorie, de nombreuses pièces évoquent l’actualité géopolitique franco-chinoise. Il existe également des pièces qui s’inspirent des contes féeriques d’Orient et des fables françaises en les « chinoisant ». La Chine envahit les créations des écrivains de l’époque, parfois régulièrement, parfois de façon plus ponctuelle. On la retrouve par exemple souvent dans les écrits des frères Cogniard ou d’Adolphe Dennery (1811-1899). En outre, d’Eugène Labiche (1815-1888) à Jacques Offenbach (1819-1880), en passant par Paul Verlaine (1844-1896) et Pierre Loti, la Chine laisse son empreinte dans les œuvres d’écrivains encore célèbres aujourd’hui. Si ce thème a autant de succès chez les dramaturges, c’est qu’il répond aux besoins variés des différents courants de la création théâtrale : l’image de la Chine permet d’expérimenter les nouvelles techniques de « mise en scène » qui naissent aux alentours de 1830 et s’incorpore à la « revue de l’année » sous le Second Empire. La Chine est donc un sujet très dynamique sur scène.


      Les travaux des sinologues contribuent à forger le paysage théâtral chinois. C’est le père Jean-Baptiste Du Halde (1674-1743) qui le premier a présenté aux Français une tragédie chinoise intitulée Tchao chi cou ell 趙氏孤兒, ou Le Petit Orphelin de la maison de Tchao, mais cette traduction du père Joseph-Henri Marie de Prémare (1666-1736) fait abstraction de toute la partie de la pièce composée de chants. En 1832, Stanislas Julien (1797-1873) publie la première traduction complète d’une œuvre théâtrale chinoise. Ce drame intitulé Hoeï-lan-ki 灰闌記, ou L’Histoire du cercle de craie permet aux contemporains de mieux connaître les mœurs des Chinois. Il inspirera même au xxe siècle la création du Cercle de craie caucasien de Bertolt Brecht (1898-1956). Un autre sinologue, Antoine-Pierre-Louis Bazin, dit Bazin aîné (1799-1862), publie en 1838 un recueil intitulé Le Théâtre chinois, dans lequel la comédie Tchao-Meï-hiang 㑳梅香, ou Les Intrigues d’une soubrette évoque chez les lecteurs l’esprit de Marivaux. À la fin du xixe siècle, Judith Gautier écrit des comédies chinoises, pour la plupart d’après les œuvres traduites et présentées par Bazin aîné. Fascinée à la fois par la culture chinoise et par la culture japonaise, elle remanie le drame chinois et le « japonise » sur scène en y ajoutant des mœurs et des effets visuels évoquant le pays du Soleil levant. Le sujet chinois sur la scène française est ainsi enrichi (ou, au contraire, contaminé) par des éléments étrangers.


      Quant aux artistes chinois, qui travaillent individuellement ou au sein de troupes itinérantes, ils introduisent à cette époque leurs numéros véritablement chinois dans le théâtre français. Les anciens missionnaires des xviie et xviiie siècles avaient déjà ramené en France des élèves chinois pour servir d’interprètes[5]. Mais la présence de vrais Chinois sur les scènes de théâtre parisiennes n’est avérée qu’à partir du milieu du xixe siècle, lors de l’ouverture de la Chine et surtout des Expositions universelles en Europe. Si les acrobates français comme les Franconi ont souvent imité les jeux des Chinois, les acrobates, jongleurs et comédiens provenant de Chine permettent aux spectateurs de découvrir un autre aspect de l’art théâtral chinois. En raison du succès de ces véritables Chinois, les artistes Européens finissent même par se déguiser en Chinois afin d’exhiber leurs jongleries chinoises/à la chinoise.


      Ces trois catégories de spectacles participent toutes à constituer l’image de la Chine dans le théâtre français. Mais elles ne sont pas toujours nettement séparées. Dans certaines représentations des années 1850, par exemple, des comédiens français se déguisent en Chinois dans des vaudevilles « à la chinoise » où sont introduits des spectacles de jongleurs venant véritablement de Chine : le spectacle des véritables Chinois est ainsi mêlé à un spectacle de « faux » Chinois. Autre exemple : le Nouveau Théâtre, fondé vers la fin du xixe siècle, invite des Chinois non-francophones à jouer dans une scène de tribunal chinois aux côtés de comédiens français. Cette Chine théâtrale comprend ainsi plusieurs degrés d’éléments chinois qui parfois se mélangent entre eux.


      Pour étudier l’image et l’imaginaire de la Chine sur la scène du théâtre français du xixe siècle, il est nécessaire d’établir au préalable un répertoire des spectacles de l’époque. On peut attendre de l’extension du corpus à des pièces oubliées qu’elle évite de répéter les idées bâties sur l’étude d’un nombre d’œuvres restreint. Pour établir un répertoire raisonné, nous avons d’abord eu recours à The Parisian Stage, 1800-1900 (éd. University of Alabama Press, 1950-1979), catalogue réputé établi par Charles Beaumont Wicks, afin de discerner les pièces susceptibles d’être relatives à la Chine et aux Chinois. Nous avons ensuite vérifié les titres provisoires dans les collections de la Bibliothèque historique de la Ville de Paris et de la Bibliothèque nationale de France. Nous avons également consulté les manuscrits conservés aux Archives nationales et à la Bibliothèque nationale pour découvrir des pièces non publiées. À ces recherches s’ajoute la consultation des bulletins des spectacles publiés dans les principaux journaux du xixe siècle. Nous proposons ainsi, sous la forme d’un tableau figurant à la fin de cet ouvrage, une chronologie mettant les événements franco-chinois en parallèle avec le répertoire des spectacles établi au cours de cette recherche.


      Cet ouvrage est divisé en trois chapitres, correspondant aux grands événements historiques ayant opposé au xixe siècle l’empire chinois à l’État français. Dans chaque chapitre nous classons les pièces concernées en fonction de leurs différentes thématiques ou de leur genre. Le chapitre i examine la période située entre les deux guerres de l’Opium, période que la Chine s’ouvre aux pays occidentaux après sa fermeture durant plus d’un siècle. Le chapitre ii analyse les spectacles présentés entre la seconde guerre de l’Opium et la guerre franco-chinoise au Tonkin. Et enfin le dernier chapitre part de cette guerre et se termine à l’année 1900, où la capitale chinoise est prise par l’Alliance des huit nations dont fait partie la France. L’empereur chinois, qui s’enfuit alors avec l’impératrice douairière jusqu’à l’ouest de l’empire, laisse envahir sa Cité interdite par la force occidentale. Pierre Loti, alors réintégré dans la Marine, se désole de la perte d’« un des derniers refuges de l’inconnu et du merveilleux sur terre ». Dans le récit des Derniers jours de Pékin (publié en 1902), Loti, qui se trouve dans une salle vide de la Cité interdite, se dit ainsi : « Quoi qu’il advienne, l’étonnante cour asiatique reparaîtrait-elle même ici, ce qui est bien improbable, Pékin est fini, son prestige tombé, son mystère percé à jour[6]. »


      Faisant contraste avec la chute de cet empire jadis splendide, le Paris de l’année 1900 se prépare à accueillir l’Exposition universelle du nouveau siècle. Pour les écrivains et les dramaturges du début du xxe siècle, la Chine qui les attend n’est plus la même. Si les éléments proprement imaginaires et appartenant au xixe siècle semblaient inépuisables à la représentation, les écrivains du xxe siècle basculent vers une autre orientation. L’exotisme conserve son attrait dans certaines œuvres, la Chine devient un sujet de réflexion pour elle-même. Georges Clemenceau s’inspire du texte taoïste de Laozi pour créer sa comédie simple et divertissante intitulée La Voile du bonheur (1901), par laquelle il expose la façon dont le dévoilement de la vérité peut détruire un bonheur fondé sur l’ignorance. Paul Claudel, en situant ses personnages dans une demeure isolée cernée par les cris des Boxers et les bruits des canons des Occidentaux, explore la relation entre l’homme et Dieu au travers de Partage de Midi (1905). Ce même sujet de la misère chinoise attire aussi l’attention de Victor Segalen qui, pour dépoussiérer des tirades de Claudel qu’il juge dogmatiques, se consacre, entre 1913 et 1918, à la création du Combat pour le sol (publié en 1974). Le sinologue Louis Laloy fouille le répertoire du théâtre classique chinois, traduit et fait représenter Le Chagrin dans le palais de Han (1911). Pierre Loti, quant à lui, réfléchit à la décadence de la Chine et crée en collaboration avec Judith Gautier La Fille du ciel (1911). Grâce aux essais des dramaturges au début du xxe siècle, la Chine est réexaminée par un nouveau prisme sur la scène théâtrale.
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          . Voir Liu Xiang, chapitre 5 de la partie « Zashi » 雜事 (Variétés), in Xin xu 新序 (Nouvelles préfaces), 24 av. J.-C. C’est la source d’où provient le proverbe chinois Shegong hao long 葉公好龍 (ou Yegong hao long, Seigneur She/Ye adore le dragon).
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    Chapitre I

    Ouverture : recadrer l’image de la Chine (1842-1860)


    Traiter du sujet de « la Chine sur la scène française » suppose d’engager une réflexion sur les échanges entre ces deux cultures. Depuis le xviiie siècle, les échanges sino-européens s’effectuent sous diverses formes. Les missionnaires jésuites ont apporté leurs compétences scientifiques et artistiques à l’empereur chinois. Les sinologues occidentaux ont, quant à eux, exploré la philosophie et la littérature chinoises. Mais les échanges sino-européens subissent un changement radical avec la première guerre de l’Opium (1839-1842), lors de laquelle l’empire britannique de la reine Victoria défait l’armée chinoise. La Chine, fermée au monde occidental depuis 1723 du fait de l’interdiction des activités des chrétiens, doit alors s’ouvrir malgré elle aux yangguizi 洋鬼子, « démons occidentaux ». Vingt ans plus tard, les troupes britanniques reviennent en Chine, accompagnées de soldats français envoyés par Napoléon III. Sous le prétexte de la seconde guerre de l’Opium (1856-1860), l’alliance anglo-française incendie le Palais d’été à Pékin.


    C’est sur la période se déroulant entre les deux guerres de l’Opium que portera le premier chapitre de cet ouvrage. Le Céleste Empire, à l’histoire et aux traditions si anciennes, devient alors un terrain ouvert aux explorateurs et colonisateurs, si ce n’est une terre dévastée sous le canon des Occidentaux. Sur la scène théâtrale comme sur la scène géopolitique, la Chine redevient à cette époque un sujet d’intérêt pour le public français. En fait, la scène théâtrale fait écho à l’actualité sino-européenne. De 1842 à 1860, c’est-à-dire de la fin de la première guerre de l’Opium au lendemain de la seconde guerre de l’Opium, les pièces de théâtre relatives à la Chine s’intéressent souvent au sujet de voyage et de commerce bilatéral. S’ajoutent sur la scène française les spectacles donnés par les comédiens itinérants chinois à l’occasion de l’Exposition universelle. Par ailleurs, c’est aussi grâce à l’ouverture de la Chine qu’on reprend l’intérêt des anciennes pièces à sujet chinois et intègre leurs fragments, parfois adaptés arbitrairement, dans les nouvelles créations.


    
      Les enjeux de l’opium et du champagne : de la politique à la scène théâtrale


      
        La relation franco-chinoise lors de la guerre de l’Opium


        Historiquement, l’opium a été introduit et importé en Chine par les Portugais à partir du xviie siècle. Les autorités impériales chinoises interdisent ce commerce, mais, malgré cela, la culture de l’opium s’accroît énormément suite à l’occupation de l’Inde par les Anglais vers la fin du xviiie siècle. Pour les commerçants anglais, l’exportation de l’opium en Chine permet en effet d’équilibrer l’important volume de leurs achats (surtout le thé et la soie). Des conflits se déclenchent alors entre les marchands anglais et le gouvernement chinois. En 1839, le vice-roi Lin Zexu 林則徐 (1785-1850) est envoyé à Canton pour affirmer la détermination de l’empereur à lutter contre l’importation de la drogue en Chine. Lin fait saisir l’opium appartenant à deux navires anglais amarrés à quai dans le faubourg de Canton. Peu à peu, la tension commerciale se transforme en un conflit militaire qui s’achève en 1842 avec la signature du traité de Nankin. Par ce traité, la Chine cède l’île de Hong-Kong aux Anglais et ouvre cinq ports de commerce (dont celui de Shanghai) le long des côtes chinoises.


        Les privilèges accordés à l’Angleterre suite à la première guerre de l’Opium suscitent l’intérêt des autres pays occidentaux. En octobre 1844, le diplomate français Théodore de Lagrené signe le traité de Whampoa (ou Huangpu 黃埔) avec le gouvernement chinois. À l’instar des Anglais, les Français sont autorisés à commercer dans les cinq ports ouverts en 1842 et bénéficient de privilèges extraterritoriaux. Une convention supplémentaire assure la protection des missionnaires catholiques, y compris dans le cas où une autorité chinoise locale les jugerait indésirables. La France devient ainsi la protectrice des catholiques (français et chinois) en Chine.

      


      
        Le champagne français contre l’opium britannique


        Si les Anglais rouvrent l’accès vers la Chine à l’aide du commerce de l’opium, quel intérêt ont les Français, férus de sinologie depuis l’Ancien Régime, à frapper de nouveau à leur tour à la porte de la Chine ? En 1842, le théâtre des Variétés introduit un rôle d’Anglais dans un spectacle à sujet chinois. Dans la « chinoiserie en un acte » intitulée L’Opium et le Champagne, l’auteur, Clairville (pseudonyme de Louis-François Nicolaïe, 1811-1879), illustre les enjeux de la concurrence commerciale trilatérale entre Anglais, Français et Chinois.


        L’histoire se développe autour d’un officier anglais, Milord Dog, qui prend secrètement en charge la vente de l’opium en Chine, avec le but d’endormir les Chinois. La Chinoise Tourtouriska, femme d’un vieux marchand de thé, Kangarou, s’éprend de l’Anglais. Naka, nièce de Tourtouriska, bien que fiancée avec le cousin de Kangarou, aime un jeune Français, Arthur, qui désire réveiller la Chine à l’aide du vin de Champagne. Kangarou, fasciné par le goût du champagne, accorde Naka à Arthur et la pièce finit par un festin arrosé de champagne. Milord Dog, non moins enivré que les autres, avoue alors sa vraie identité et promet qu’il ne vendra plus d’opium en Chine.


        Cette intrigue assez simple se fonde sur l’antagonisme entre domination et libération. Le Chinois est dominé par l’opium de l’Anglais, alors que le Français libère la Chinoise du contrôle du Chinois et débarrasse en même temps le Chinois de la dépendance de l’opium. La pièce caricature à la fois le vieux Chinois dupé et l’Anglais, nommé « Dog », qui « séduit la Chinoise par politique » et « fait l’amour par diplomatie » (sc. 4). Dans la scène du dépôt de la théière (sc. 5), Dog et Arthur discutent de la question chinoise et en évoquent les enjeux : l’Anglais paralyse la Chine avec l’opium, tandis que le Français réveille le peuple chinois par le champagne. À travers le rôle d’Arthur, le dramaturge souligne que, pour les Français, le but des échanges et de l’ouverture est le progrès de l’humanité dans son ensemble.


        Même si la conscience d’Arthur est le « véritable miroir de l’époque[7] », cette fraternité franco-chinoise est polyphonique. Le commerce de l’opium des Anglais leur est reproché, mais l’idée selon laquelle l’Occident doit civiliser l’Orient n’est pas discutée. Qui est, dans ce contexte, le mieux qualifié pour illuminer l’Orient ? C’est le pays du champagne, qui exalte, et non le pays de l’opium, qui abrutit. L’intervention des Français recourt à l’honnêteté, qui constitue une marque de la civilisation. Même si la tonalité du débat est comique, ces positions idéologiques resteront inchangées dans le théâtre à venir. En fait, dans les pièces de la seconde moitié du siècle traitant du sujet de la guerre franco-chinoise, l’Anglais sera toujours responsable de la misère chinoise, alors que le Français partira en croisade pour libérer les Chinois.

      


      
        La sensualité des Orientales et l’exotisme chinois


        Un autre sujet abordé dans L’Opium et le Champagne est l’histoire d’amour entre l’Européen-civilisateur et la Chinoise maltraitée par les mœurs de son peuple. Afin de réduire la taille des pieds de Tourtouriska, Kangarou la soumet « à l’usage des brodequins de fer » qui s’auto-rétrécissent mécaniquement (sc. 6). Dans le texte de la pièce, l’arrivée des Européens donne aux femmes chinoises la possibilité d’échapper à ces mœurs démodées. Il est toutefois impossible dans la mise en scène de bander les pieds des actrices françaises à la manière chinoise. Celles-ci s’en remettent donc au pas de cancan, qui fascine les spectateurs. Ainsi, non seulement Mme Bressan (dans le rôle de Naka) mais aussi Mlle Esther (dans le rôle d’Arthur) se livrent à des « cachuchas », jugées cependant par la critique « infiniment trop prolongées[8] ». En effet, bien que Mlle Esther soit « charmante » en dansant le cancan[9], certains critiques s’inquiètent de la perte du « bon esprit[10] ». Un tel jugement vise-t-il la danse elle-même, qui serait trop sensuelle, ou le personnage de la Chinoise, qui serait trop obscène ? Les Chinoises ne sont-elles pas susceptibles d’être associées aux Orientales, qui sont à l’époque inévitablement reliées au désir onirique ?


        L’auteur de L’Opium et le Champagne n’associe toutefois pas la Chinoise à la sensualité orientale telle qu’elle est imaginée par les spectateurs occidentaux. En effet, opposer l’Orient dans son ensemble à l’Occident n’est pas une idée courante à l’époque. Dans le Dictionnaire des antonymes de Paul Ackermann (1812-1846), publié en 1842, le mot « occidental » n’est d’ailleurs pas donné comme antonyme d’« oriental ». Ce dernier a depuis perdu une grande partie de sa valeur purement géographique[11]. Daniel-Henri Pageaux indique que la « vogue d’orientalisme » doit son essor à la « vulgarisation des recherches érudites », et que son développement s’explique « par la politique impérialiste de l’Angleterre et de la France ». En marge de l’érudition et de l’impérialisme, poursuit Pageaux, « se crée et s’impose un espace immense pour un certain “exotisme”, mot reconnu en 1845[12] ». En fait, l’« exotisme chinois » de cette époque – au lieu de l’« exotisme oriental » (pris au sens du pays du Levant) – se crée aussi grâce à ces deux tendances, à savoir la sinologie érudite et la géopolitique chinoise. D’un côté, le sinologue Bazin aîné (1799-1862) ouvre en 1843 un cours de chinois à l’École des langues orientales vivantes. De l’autre, la guerre de l’Opium permet aux Européens de mieux situer géographiquement la Chine et de la distinguer de l’« Orient ». Bien que dans un premier temps cette distinction ne soit pas très nette, les créations dramatiques vont dissocier, au fur et à mesure, le sujet chinois de l’imagination orientale qui dominait dans les créations à sujet chinois d’avant-guerre.

      

    


    
      Des épisodes inspirés des anciens répertoires à sujet chinois


      
        De l’orphelin chinois à l’impératrice chinoise


        Plusieurs spectacles s’inspirent de l’événement de la guerre sino-anglaise. Par exemple, le théâtre de M. Comte montre au jeune public Le Mariage chinois (1842), et le théâtre Séraphin présente des ombres chinoises dans la pièce intitulée Danseurs anglais et chinois (1842). Les intrigues de ces pièces sont simples et leurs textes ne sont qu’un canevas. En février 1843, un M. Jullien entend organiser un « concert chinois » dans le cadre d’un « Festival chinois », mais cet événement est malheureusement annulé[13].


        Globalement, les spectacles à sujet chinois de cette époque d’après-guerre connaissent deux tendances. La première est la création de spectacles de circonstances qui sont souvent épisodiques et fragmentaires. Le titre de ces pièces implique la Chine mais les dramaturges emploient arbitrairement des éléments (quasi) chinois au lieu de développer une histoire cohérente et complètement chinoise. La deuxième est le retour aux éléments chinois qui étaient populaires au xviiie siècle mais qui sont plus ou moins tombés dans l’oubli, c’est-à-dire les jeux d’équilibristes chinois, les contes orientaux, les décors à base de chinoiseries (la pagode, le paravent, le magot, etc.), voire les réminiscences des œuvres de Voltaire. En 1755, à l’apogée de la sinophilie du xviiie siècle, Voltaire s’inspirait de Tchao-Chi-Cou-Eulh 趙氏孤兒, ou le petit orphelin de la maison de Tchao de Ki-Kiun-Tsiang (ou Ji Junxiang 紀君祥)[14] et créait une tragédie intitulée L’Orphelin de la Chine, dans laquelle les mœurs du pays de Confucius sont célébrées[15].


        Ces deux tendances se manifestent dans L’Orphelin de la Chine (Délassements-Comiques, 1844), spectacle qui s’inspire sans nul doute du titre de l’œuvre de Voltaire, mais dont l’intrigue n’a pas le moindre rapport avec la tragédie éponyme. Cette pièce d’Auguste Jouhaud (1805-1888) et Carmouche (1797-1868) raconte l’histoire de deux Chinois venus à Paris pour chercher l’enfant héritier de Kantalou : « Ils remmènent Sabatier, intrigant, et Lofard, niais, qui s’expatrie par amour pour Pamela. Pamela part elle-même pour la Chine, ainsi que Mme Pékin sa mère. Et c’est à Canton qu’après une longue série de quiproquos Pamela reconnue pour la fille de Kantalou épouse Lofard[16]. »


        Mis à part les noms quasiment chinois des personnages, une telle histoire n’est qu’une variation sur le thème de l’« oncle d’Amérique », un sujet qui fonctionne dans n’importe quel espace-temps. Il ne s’agit pas d’évoquer des mœurs chinoises en particulier, et le lieu et les personnages sont facilement substituables. La scène chinoise de la réunion de l’orpheline et de son père constitue cependant le point d’intérêt principal de la pièce.


        Dans cette même salle des Délassements-Comiques, on monte en 1848 le vaudeville de Paul Faulquemont (18..-1873) et Alexandre intitulé L’Impératrice de la Chine. Cette pièce, qualifiée par la critique de « bêtise si spirituelle[17] », contient « des couplets comme on en chante, un cancan (couleur locale) comme on en danse à Pékin dans les réjouissances publiques, et un tableau vivant où figurent sept houris comme on n’en rencontrait qu’au Château-Rouge ou dans le paradis de Mahomet[18] ». Les derniers mots suggèrent une Chine « orientalisée » sur la scène, un mélange qui se trouvait déjà dans les pièces chinoises s’inspirant des contes arabes ou persans, telles que Koulouf, ou les Chinois (Opéra-Comique, 1806) de René-Charles Guilbert de Pixérécourt (1773-1844)[19] ou Koulikan, ou les Tartares (Gaîté, 1813) d’Eugène Scribe (1791-1861)[20].

      


      
        Un trait sino-indien : les aventures des Mille et une nuits



        On trouve une autre scène chinoise ayant des orphelins pour personnages centraux dans Les Mille et une nuits (Porte-Saint-Martin, 1843) d’Hippolyte (1807-1882) et Théodore Cogniard (1806-1872), pièce adaptée des contes éponymes. L’histoire débute au palais de Schariar, sur les bords du Gange, en Inde. Le roi jaloux doute de la chasteté de son épouse Scherazade. Celle-ci et sa sœur Dinarzade sont donc condamnées à mort. Cependant, selon la croyance bouddhiste locale, l’âme humaine ne meurt pas, mais se transforme. L’âme quitte un être humain pour aller habiter un nouveau corps, elle passe donc dans une nouvelle enveloppe, celle d’un autre être humain ou celle d’un animal. Schariar, qui regrette la mort de Scherazade et de Dinarzade, se met à la recherche de leurs âmes. À l’aide du tapis magique et de la lampe merveilleuse, Schariar et son officier Badroulbodour arrivent à Nankin (tableaux v-vi), où des esclaves féminines sont mises en vente aux enchères. On y trouve deux orphelines, Tépsalie et Naïda, qui ont été enlevées par un corsaire et qui ont voyagé depuis la Grèce jusqu’en Chine. Schariar et Badroulbodour trouvent qu’elles ressemblent à Scherazade et Dinarzade. Ils essaient donc d’acheter les deux esclaves, mais celles-ci ne reconnaissent pas les deux nobles étrangers.


        Cette pièce de la Porte-Saint-Martin évoque les contes orientaux et leurs adaptations théâtrales. Le nom de Scherazade rappelle Shéhérazade (la narratrice des contes des Mille et une nuits), et l’officier Badroulbodour fait penser à la princesse Badroulboudour qui épouse Aladin de La Lampe merveilleuse (Panorama-Dramatique, 1822). Mais les frères Cogniard s’éloignent du monde arabe lorsqu’ils évoquent la transformation et la transmigration de l’âme, qui se basent sur les écrits sacrés du Grand Fô (Bouddha), et non sur les croyances islamiques. Si le conte des Mille et une nuits s’inspire de sources indiennes[21], le trait sino-indien présent dans Les Mille et une nuits des frères Cogniard démontre une tendance spécifique de l’époque, celle de comparer les mœurs chinoises à celles des Indiens. Pour exemple, dans Le Théâtre chinois (publié en 1838), anthologie de pièces du théâtre chinois, la réflexion du sinologue Bazin aîné se réfère régulièrement au théâtre indien.


        Il nous faut ici rappeler le sujet de la pièce Les Mille et une nuits : la transmigration des pauvres âmes et leur voyage sans fin. Passant d’un territoire à un autre en changeant de forme corporelle, ces entités vagabondes n’emmènent jamais les spectateurs vers des paysages agréables. Les changements de tableaux permettent certes aux décorateurs et machinistes de déployer leur talent et leur originalité, mais la scène chinoise sous la plume des dramaturges n’est qu’un recueil d’anciennes citations. Pis, la mémoire du Céleste Empire est quasiment absente de ce pays imaginaire étrange, voire excentrique. Ce pêle-mêle indien-chinois manifeste en fait une sorte de mépris de la part de l’auteur. On peut peut-être y voir la chute d’une certaine sinophilie : la mascarade chinoise de la cour royale était la mode d’auparavant ; la curiosité nuancée d’une teinte sombre est désormais le goût du jour.


        Notons également que les personnages chinois de la pièce sont hostiles aux Occidentaux. Lorsque le roi Schariar et son officier arrivent dans la ville à l’aide du tapis volant, le gouverneur Fich-Yanko les prend pour des « sorciers » et des « contrebandiers » qui appartiennent aux « classes de gens prohibés en Chine ». La rencontre sino-indo-anglaise qui se déroule dans Les Mille et une nuits semble une métaphore de la destinée historique du Céleste Empire. Sur la scène mondiale, la guerre de l’Opium et le traité de Nankin forcent la Chine à verser aux Anglais d’énormes indemnités. Sur la scène des Mille et une nuits, la ruse des personnages chinois ne leur rapporte rien : les deux belles, Scherazade et Dinarzade, décident de se suicider pour poursuivre leur transmigration, et ne laissent que deux cadavres chez les mandarins. L’argent que les mandarins ont dépensé pour acheter les femmes aux enchères est donc perdu. Schariar et son officier Badroulbodour, quant à eux, récupèrent leur tapis volant accaparé par les mandarins. En suivant leur voyage, les spectateurs de la Porte-Saint-Martin continuent d’explorer les mœurs étranges d’autres pays. La Chine n’est qu’une étape au long de cette fantaisie des Mille et une nuits.

      


      
        Le Pierrot-Chinois joué par Deburau


        De la tragédie chinoise aux contes orientaux, retournons à la commedia dell’arte et l’un de ses personnages emblématiques : Pierrot. Il était le valet de Roquillard des Chinois (Comédiens-Italiens, 1692), et l’écuyer qui accompagnait son maître jusqu’au palais chinois dans La Princesse de la Chine (foire Saint-Laurent, 1729). Mais Pierrot lui-même n’a jamais pris les traits de personnage chinois. Le 5 décembre 1842, le théâtre des Funambules montre un Pierrot-Chinois joué par Jean-Gaspard Deburau (1796-1846). Cette « pantomime dialoguée » intitulée Le Mandarin Chi-han-li, ou le Chinois de paravent a été rédigée par Charles Charton. L’histoire narre les aventures d’un jeune officier anglais nommé Sir Arthur, qui s’introduit avec Pierrot dans une ville chinoise. Les Chinois emprisonnent Pierrot dans une cage et décident de le jeter à la mer. Tête-de-biche, favorite du mandarin Chi-han-li, sauve la vie de Pierrot en le remplaçant par une idole du temple. Alors que les Chinois fêtent le départ des Anglais, ceux-ci escaladent les remparts et parviennent à les soumettre[22].


        Le nom donné au mandarin est une raillerie. On emploie aujourd’hui le terme de « chienlit » pour désigner le désordre public, mais le terme « chie-en-lit » s’appliquait auparavant aux rôles de masque du carnaval[23]. Il désigne la représentation de ce genre de « folie » chinoise et non forcément une expression malveillante. Le « paravent » du titre indique que ce Chinois n’est qu’une fantaisie, sans point commun avec le véritable Chinois de Chine.


        Sur la scène des Funambules, comme dans L’Opium et le Champagne, un personnage français intervient dans la guerre sino-anglaise. Mais Pierrot-le-fou ne sait pas réveiller les Chinois par le champagne. Cet innocent est forcé à participer aux complots de Sir Arthur et devient le bouc émissaire des Anglais. Cependant, si le scénariste se moque des Anglais, il ne montre pas pour autant de compassion à l’égard des Chinois envahis. Charles Charton critique en effet l’idolâtrie chinoise. Selon les didascalies, la scène se passe « en 1839 ou en 1840, lors des premières conquêtes des Anglais, que les Chinois croyaient repousser, en leur présentant leurs Idoles ». Tout au long de la pantomime, le discours relatif aux croyances païennes ne manque pas. Les spectateurs assistent à une cérémonie aussi grotesque que drôle effectuée à l’intérieur du « Miao » (le temple) de Kirkaya, où l’on vénère une statue indienne du tout-puissant Kirkayarakaka. Les musiciens font écho à ce charivari idolâtre parce qu’ils « perdent » les feuillets des partitions et qu’ainsi, ils « exécutent une musique horriblement discordante » (tableau iii).


        Au crépuscule de sa carrière, en octobre 1845, Deburau joue une dernière fois un rôle chinois dans la « pantomime chinoise en sept changements à vue » intitulée La Pagode enchantée. Dans ce spectacle, Pierrot est le valet du mandarin Bambouki. Celui-ci veut marier sa fille Babiouilie au commandeur Tambourico, mais la jeune fille adore le prince Kamouiski qui est, lui, épris de Beatilie, la sœur de Babiouilie. Babiouilie demande à Tambourico d’arrêter le prince Kamouiski afin d’empêcher le mariage de ce dernier avec Beatilie. Grâce à Pierrot, le prince s’échappe de prison et retrouve sa bien-aimée. À la fin, une ombre s’élève de la pagode enchantée. Elle ordonne qu’on enterre Babiouilie vivante, ceci à moins qu’elle ne consente à épouser Pierrot-le-fou.


        Excepté le décor de la pagode qui « se développe et laisse voir un palais magnifique » lors de la dernière scène (7e décor), on trouve peu d’éléments chinois dans le scénario. Comme Louis Péricaud (1835-1909) le conclut, « cette pantomime, qui n’a de chinois que le français dans lequel elle est écrite, tente cependant de sortir de l’ornière creusée par tant d’autres[24] ». Toujours est-il qu’il s’agit d’une pantomime intéressante soutenue par la porcelaine dansante (1er décor), les cascades et les lazzis de Pierrot (3e et 5e décors).


        Jusqu’à la fin des années 1840, Pierrot restera présent dans les spectacles dont les titres suggèrent la Chine. Le théâtre Lazary, par exemple, crée en 1846 un vaudeville intitulé Le Pavillon chinois. L’histoire se déroule à la campagne. Une dame nommée Rose demande à un élève architecte, Delatoise, de construire un pavillon chinois près de sa maison. Le mari de Rose, spécialiste des aromates et parfumeur, soupçonne Delatoise d’être l’amant de sa femme. Les quiproquos se dénouent suite au mariage de Delatoise avec la bonne de la maison[25]. On ignore cependant toujours à la fin si le pavillon chinois a été construit ou non.


        En octobre 1847, l’écrivain Champfleury (1821-1889) compose une pantomime pour les Funambules, sous le titre de Pierrot marquis[26]. Pour se distraire, un professeur demande à Pierrot de prendre les habits de Gengis-Khan et d’apprendre la tragédie de L’Orphelin de la Chine de Voltaire. Le professeur fait aussi habiller Colombine, Cassandre et Polichinelle en « Chinois-Tamerlans[27] ». Pris par le jeu, ces élèves deviennent aussi cruels que des guerriers orientaux et battent leur maître sans pitié. La conduite de Pierrot fait rire alors que la méchanceté des faux guerriers parodie la lâcheté des vrais soldats en Chine.

      

    


    
      Le voyage en Chine


      
        L’intérêt pour le voyage en Chine


        Suite à l’ouverture de l’Empire chinois, « voyager en Chine » devient un sujet populaire dans les écrits des contemporains. Citons parmi les récits de voyage Souvenirs d’un voyage dans la Tartarie, le Thibet et la Chine pendant les années 1844, 1845 et 1846 (Paris, éd. A. Le Clère, 1850, 2 vol.), du lazariste Évariste Huc (1813-1860). Quant aux créations romanesques, nous pouvons citer La Chine ouverte, aventures d’un Fan-Kouei dans le pays de Tsin de « Old Nick » (pseudonyme de Paul-Émile Daurand-Forgues, 1813-1883).


        Le thème du voyage chinois est également présent à l’époque dans les écrits de genre dramatique. Évoquons par exemple une pièce intitulée Un voyage en Chine, publiée en 1848. Malgré ce que le titre suggère, cette histoire débute en Chine et se termine par un voyage en France. Il s’agit des aventures de trois expatriés français qui se sauvent enfin de la folie qu’ils subissent en Chine. Les trois Français ont chacun une raison différente ayant motivé leur voyage en Chine : le commerce opportuniste pour Adalgis, l’exploitation militaire pour Léon et l’intérêt politique pour Thémistocle. Chacune de ces motivations s’inscrit dans le contexte de l’ouverture de la Chine des années 1840. En suivant le voyage plein de curiosités des trois Français, les lecteurs s’instruisent sur les mœurs et les coutumes chinoises étrangères aux Occidentaux. Comprenant moins de scènes féeriques et plus de jugements qui semblent liés à de vraies observations faites par les personnages de voyageurs, ce modèle de « voyage des témoins » sera souvent repris sur la scène du théâtre durant la période du Second Empire.

      


      
        Destination Chine : le voyage du « train de plaisirs »


        Le sujet du voyage se développe avec l’évolution des moyens de transport. Le 1er août 1848, les Français découvrent le premier « train de plaisir », reliant Paris à Dieppe, qui marque le début du tourisme ferroviaire. Le théâtre s’en inspire. On assiste à des spectacles aux titres évocateurs tels qu’Une semaine à Londres, ou les Trains de plaisirs, représenté au Vaudeville en 1849. Dans cette « folie-vaudeville », les auteurs Clairville et Jules Cordier (1801-1859) mettent en scène les témoignages de touristes français à l’étranger. Le plaisir consiste à la fois en l’observation des mœurs et en la contemplation du paysage. Bien que la Chine soit une destination inaccessible en train, on trouve dans la pièce une « Jonque chinoise » amarrée à quai sur la Tamise, dans la capitale de la Grande-Bretagne (acte II, tableau vii). Des Chinois passent sur la scène, descendent de la jonque et se mettent à chanter et danser. Très surpris, les touristes français applaudissent à la fin ce spectacle de curiosité.


        Si ce « divertissement chinois » mêle en fait danses écossaises et anglaises[28], il existe à l’époque à Londres une véritable jonque chinoise qui constitue une attraction locale. Il s’agit d’une jonque appelée Keying, amarrée aux East India Docks de 1848 à 1850. Selon l’antiquaire et archéologue John Timbs, c’est la première jonque chinoise arrivée en Europe[29].


        Cette nouveauté, qui a suscité l’intérêt de la reine Victoria, est détruite au milieu des années 1850. C’est pourtant à cette même époque que Londres et Paris accueillent les Expositions universelles (1851 à Londres, 1855 à Paris). En 1862, pendant la Great London Exposition, le théâtre des Variétés reprend la pièce de Clairville et Cordier, avec des modifications dans le texte et les décors. La comparaison des textes des deux versions nous permet de percevoir les changements dans les attractions mises en scène (voir tableau page suivante).


        Le charme du Céleste Empire a été dévoilé peu de temps auparavant, suite à la seconde guerre de l’Opium (1856-1860). Les Chinois qui ont dansé et chanté dans Une semaine à Londres au Vaudeville disparaissent dans la nouvelle version de la pièce. La scène de la jonque chinoise est aussi supprimée. On ne peut entendre le nom de « Chinois » que dans le couplet final, chanté par le personnage nommé Cornu : « Un vieux Chinois vient de me vendre / Ce beau pantalon de Nankin, / Et l’étiquett’ vient de m’apprendre / Qu’il sort de la rue Transnonain » (acte III, tableau xi, sc. 1). Le Chinois dont parle Cornu est celui qu’il a rencontré au pavillon chinois de l’Exposition universelle. On y trouve la toile de coton appelé « nankin » fabriquée à Paris. Ni le Chinois ni le marchand n’apportent de nouveauté à ce pavillon.


        D’autres pièces au sujet du voyage en chemin de fer font intervenir des figurants chinois. Dans la revue Tout Paris y passera (Folies-Dramatiques, 1858), un personnage muet de « Chinois » est invité au salon du M. Dulocal pour assister à « nos fêtes nationales » qui sont célébrées à Cherbourg (acte II, tableau ix). En effet, la ligne ferroviaire Paris-Cherbourg fut inaugurée le 4 août 1858. La ville de Cherbourg organisa alors de grandes fêtes pour accueillir la visite de l’Empereur et de l’Impératrice[30]. La reine Victoria d’Angleterre fut également invitée à l’inauguration du port de Cherbourg, qui, d’après un chroniqueur contemporain, prouve la « puissance militaire de la France[31] ». Le Chinois des Folies-Dramatiques fait donc partie des témoins de la gloire du Second Empire.


        
          

          
            
              	
                

                Titre

              

              	
                

                Une semaine à Londres, ou les Trains de plaisirs, folie-vaudeville à grand spectacle, en 3 actes et 14 tableaux.

              

              	
                

                Une semaine à Londres, voyage d’agrément et de luxe, folie-vaudeville en 3 actes et 11 tableaux.

              
            


            
              	
                

                Date et lieu de représentation

              

              	
                

                Théâtre du Vaudeville, le 9 août 1849.

              

              	
                

                Reprise avec des changements et des tableaux nouveaux, au théâtre des Variétés, le 23 juin 1862.

              
            


            
              	
                

                Exemple de variation dans le texte

              

              	
                

                Gros-Moineau (seul, en robe de chambre et un prospectus à la main) : [...] quand on pense que pour deux cents francs, vous passez huit jours dans la capitale de l’Angleterre... que vous y voyez Westminster, où sont enterrés les rois anglais, la vieille tour de Londres, et puis les docks, la jonque chinoise, le tunnel sous la Tamise, les musées britanniques, les jardins britanniques, les biftecks britanniques... [...] (acte I, tableau i, sc. 1).

              

              	
                

                Grosmoineau (seul, il achève de boucler une valise) : [...] Quand on songe que grâce aux trains de plaisirs, on peut passer huit jours dans la capitale du royaume britannique, voir l’exposition britannique, les jardins britanniques, les musées britanniques, manger des biftecks britanniques, [...] (acte I, tableau i, sc. 1).

              
            

          

        


        Quelques changements dans le texte d’Une semaine à Londres.

      


      
        De l’empire céleste au pays terrestre


        À partir de l’année 1850 la jonque chinoise n’est plus exposée, mais le dramaturge Clairville continue à intégrer des scènes chinoises dans ses créations. En octobre 1851, le Théâtre-National (ancien Cirque-Olympique des Franconi rebaptisé en 1848) monte une féerie coécrite par Anicet-Bourgeois (1806-1870), Clairville et Laurent et intitulée Les Quatre parties du monde. L’histoire débute à la mort de l’oncle d’une orpheline, Annette, élevée en Normandie. Dans son testament, l’oncle déclare qu’un trésor est caché dans les quatre parties du monde. Avant d’entamer leur voyage consacré à la découverte du trésor, les quatre cousins d’Annette se voient offrir chacun un talisman. À chaque talisman sa fonction mais personne ne peut trouver le trésor sans les talismans des autres. Afin de mettre la main sur le trésor, le méchant prêtre Toby veut empêcher les quatre cousins de se réunir. Il utilise alors la magie pour les envoyer vers différents continents (y compris la Chine). Les quiproquos de l’épisode chinois se terminent avec la présence d’Annette à Pékin. Celle-ci obtient par astuce l’anneau magique de Toby et se rend dans toutes les parties du monde pour retrouver ses cousins.


        Cette pièce permet d’entrevoir l’évolution des éléments chinois dans les spectacles dont le sujet est le voyage. L’idée de « réunir pour réagir » évoque l’histoire du prince Ahmed et de la fée Pari-Banou, tirée des Mille et une Nuits. En 1835, le Cirque-Olympique s’en inspira pour créer un vaudeville-féerie intitulé Zazézizozu, ou les Échecs, les Cartes et les Dominos. Le cirque, grâce aux costumes bariolés et aux jeux acrobatiques, convient à la mise en scène d’une pièce représentant les curiosités des différentes régions du monde. La représentation des Quatre parties du monde est de même une « accumulation incroyable de bizarreries pleines de fantaisie et d’humour » et, davantage, une « profusion de splendeurs et de folies[32] ». Comme dans un bazar inspiré de l’Exposition, on juxtapose les pavillons des quatre parties du monde et on y montre des objets censés en être représentatifs.


        Il faut rappeler que pendant l’été 1851, le public parisien a pu rencontrer des Chinois de l’Exposition de Londres ainsi qu’une troupe de musiciens chinois. Les Chinois deviennent dès lors un argument de promotion commerciale. Avec l’arrivée des vrais Chinois en 1851-1854, la Chine n’a jamais été si proche de la vie quotidienne des Français. On observe les Chinois par curiosité, on les approche et on les démystifie enfin. C’est dans cet environnement que le théâtre des Variétés monte en 1854 le vaudeville intitulé Les Antipodes, coécrit par Jules Barbier (1825-1901) et Michel Carré (1822-1872).


        La pièce repose sur l’idée de la mise en parallèle de Pékin et Paris. La scène est séparée en deux : la porte du compartiment de Pékin s’ouvre côté gauche, tandis que celle de Paris s’ouvre côté droit[33]. Les intrigues se succèdent avec deux groupes de personnages, interprétés par deux groupes de comédiens qui passent sur scène consécutivement. Il s’agit d’une fille qui, éprise de son cousin, l’invite en secret à venir la voir chez son oncle et protecteur en l’absence de ce dernier. Leur bonheur ne dure pas longtemps car l’oncle revient, à la recherche de son neveu. Le jeune homme se cache alors dans une armoire de la chambre, tandis que l’oncle, mettant en doute la chasteté de la jeune fille, fouille rageusement la pièce pour trouver le séducteur. Dans ce spectacle qui ne dure que vingt minutes[34], chaque caractère a son homologue de l’autre côté de la scène. Plusieurs airs sont même chantés en partie double[35]. Les spectateurs voyagent entre deux mondes qui évoluent côte à côte. Le but des auteurs est énoncé par le personnage Coquardin (l’oncle de la jeune fille). Ce bourgeois parisien, ennuyé par la vie quotidienne, se demande s’il existe en Chine des Chinois qui sont aussi perplexes que lui. Il envisage un monde comique sans frontière : « Pendant qu’ici moi je m’amuse / À rire de son embarras, / Je crois que ma mine confuse / Le divertit aussi là-bas ! » (sc. 1). En d’autres termes, Coquardin estime que si la tournée des Chinois en 1854 fait rire les spectateurs parisiens, les comiques français doivent également amuser les Chinois.


        Quelques pièces ont déjà employé cette manière de diviser la scène en deux. Les Grands et les Petits (théâtre Feydeau, 1789) juxtapose ainsi deux classes sociales qui subissent les mêmes événements et les mêmes revers du destin[36]. Dans L’Homme-mouche[37], la scène est divisée en deux étages. Les comédiens de l’étage inférieur exécutent des numéros avec leurs pieds directement opposés aux pieds des comédiens de l’étage supérieur. Pour Les Antipodes, l’idée ne repose ni sur la classe sociale ni sur le corps mais sur la distance géographique. Les comédiens de la moitié parisienne ne se rendent pas à Pékin (et inversement les Chinois ne se rendent pas à Paris), mais les spectateurs passent sans cesse d’un monde à un autre. La musique, combinant à la fois le « style français et le style chinois[38] », renforce ce sentiment de voyage. Jamais Pékin n’a été si proche de Paris.


        Ce rapprochement en termes de distance fait de Pékin une destination quasiment familière, voire banalisée. Et ce petit spectacle annonce un grand virage. En effet, s’il n’y a rien de nouveau à Pékin, à quoi sert-il de voyager en Chine ? À la fin de l’année 1854, le missionnaire Auguste Chapdelaine (1814-1856) rencontre des catholiques chinois dans le sud-ouest de l’empire. Accusé de répandre la croyance perverse, Chapdelaine est arrêté au début de l’année 1856 et torturé à mort. Cet événement engage finalement les Français dans la seconde guerre de l’Opium. Sur la scène du théâtre, la Chine devient une destination incontournable mais désagréable. Les deux spectacles que nous allons examiner témoignent de cette tendance.

      


      
        La Chine aux confins de l’Orient : de la question de l’Orient à l’odalisque chinoise


        En 1858, le théâtre des Délassements-Comiques monte une « chinoiserie parisienne » de Pierre Zaccone (1817-1895) et Élie Frébault, intitulée Les Odalisques de Ka-Ka-O. Sujet populaire dans les œuvres orientales, l’« odalisque » est rarement liée à l’imaginaire portant sur la Chine. Plusieurs théâtres parisiens ont en effet monté des spectacles sur les odalisques sans la présence de Chinoises[39]. Les intrigues ont souvent comme point de départ la curiosité de l’héroïne qui débouche sur une aventure en Orient. Dans Les Odalisques de Ka-Ka-O, les odalisques d’origine européenne cherchent à se débarrasser du gouverneur chinois, ce qu’elles ne réussissent que grâce à l’intervention de l’armée française.


        La nouveauté des Odalisques de Ka-Ka-O réside dans le fait que le dramaturge met en scène deux voyages, à savoir d’une part le voyage des mandarins en France, ayant pour but de sélectionner de jeunes et jolies femmes (acte I) et d’autre part le voyage en Chine des Français (acte II, III). Nous avons indiqué trois motivations de voyage exprimées dans Un Voyage en Chine. Elles se retrouvent également dans Les Odalisques de Ka-Ka-O : le Parisien Machelard se rend en Chine pour y ouvrir un magasin nommé « Deux Magots », tandis que les deux canotiers français sont chargés de former les soldats chinois de Ka-Ka-O. Le double voyage permet aux Français d’observer les Chinois à différentes échelles : on commence par le jugement de l’apparence étrangère et on finit par l’étude des mœurs sur place. En France, Ka-Ka-O et son suivant Ko-Ko-Ri-Co portent la « longue tresse tombant jusque sur les reins » et les « longues moustaches à la chinoise » (acte I, sc. 9). L’image de ces voyageurs chinois évoque immédiatement le stéréotype du « vieux magot » (acte I, sc. 10). En Chine, les voyageurs français découvrent, au fur et à mesure, la manière d’être « à la chinoise ». En même temps qu’un voyage de découverte, c’est l’occasion pour les Français de réaffirmer leurs premières impressions sur les Chinois. Ils n’apprécient pas la mode vestimentaire des Chinois ni leurs visages au teint jaune « barbouillé de carmin » (air de l’Atlantique, acte II, sc. 2). Ils témoignent d’une alimentation terrifiante et du manque d’hygiène (air de l’Apothicaire, acte II, sc. 3). Ils voient encore les Chinois entrer sur scène « à la chinoise » (acte II, sc. 5), balançant la tête et exécutant la « danse chinoise » (acte II, sc. 7). C’est un pays de « vilaines chinoiseries » à « correctionner », comme l’indique l’Anglais Birmingham (acte III, sc. 10).


        Le voyage chinois d’autrefois a parfois montré des mœurs étranges et barbares, comme la croyance idolâtre et les supplices de la cour impériale[40]. Dans Les Odalisques de Ka-Ka-O, les mœurs sont présentées à travers des détails de la vie quotidienne. La cuisine en est un exemple. Les spectateurs découvrent le « festin chinois » qui est composé de chrysalides, de cantharides, de caniches, de rats, de lézards, de nids d’hirondelles, etc. Pour les spectateurs, ces mœurs sont sans doute plus concrètes que la philosophie et la politique chinoises. Quant à la personnalité du Chinois, le trait de la lâcheté est examiné à la loupe. Au moment où il rencontre la troupe française, Ko-Ko-Ri-Co abandonne ses soldats et rentre au palais afin d’être le premier à annoncer la nouvelle fatale (acte II, sc. 1). Les Chinois ne peuvent que recourir à Bouddha, même s’ils savent bien que c’est un faux dieu (acte II, sc. 1). Ils « vendra[ient] [l]a partie » pour l’intérêt personnel (acte III, sc. 3), et cherchent à sacrifier les autres pour se protéger (acte III, sc. 4). La lâcheté de Ka-Ka-O et de Ko-Ko-Ri-Co est outrancière.


        Si la moquerie porte sur la Chine et les Chinois, le plaisir visuel vient des odalisques du harem de Ka-Ka-O. Pour la critique, la mise en scène de Léon Sari paraît « irréprochable[41] », c’est un « succès fructueux[42] » établi sur les costumes « éblouissants » et les décors « splendides[43] ». La danse des odalisques est l’une des plus séduisantes : les robes sont « très courtes pour les actrices », et les spectateurs aperçoivent même les jambes de quelques odalisques[44] ! Évidemment, les odalisques de Sari ne sont pas seulement réservées à Ka-Ka-O : elles sont destinées à tous les spectateurs masculins. En fait, sous la direction de Sari, la salle des Délassements abandonne les vaudevilles traditionnels pour s’orienter vers les féeries à femmes, voire une « esthétique érotique[45] ».


        Après le succès des Odalisques de Ka-Ka-O et jusqu’aux années 1870 on retrouve des personnages chinois dans des pièces ayant « Ka-Ka-O » dans leur titre. Ainsi, la salle des Fantaisies Oller présente une pochade intitulée L’Île de Ka-Ka-O, dans laquelle on rencontre des personnages typiquement chinois, tels que « Mandarin », « Nez-en-l’air » et « Kan-ga-rou »[46], et où on évoque l’apparence des Chinois et le monosyllabisme de leur langue.

      


      
        L’enlèvement jusqu’en Chine : l’étude ethnologique de Fou-Yo-Po



        En 1860, le Palais-Royal monte un vaudeville intitulé Fou-Yo-Po. Arrivés en Chine suite au naufrage de leur navire, deux Parisiens, Barigoul et Musquette, accomplissent malgré eux un périple dans ce pays. Cette « étude de mœurs chinoises » est une création de Paul Siraudin (1813-1883), Alfred Delacour (1815-1883) et Adolphe Chol[l]er (1824 ?-1889). L’intérêt du titre s’inscrit évidemment dans le calembour. Le mot « fouille-au-pot », qui désigne un petit marmiton, évoque la cuisine chinoise telle que les Français l’imaginent. Ce Fou-Yo-Po, avare, héberge les deux naufragés français, avec le projet d’en faire la curiosité occidentale d’une exposition qu’il veut organiser chez lui. Les Français sont invités à manger et à vivre selon leurs habitudes. Ils attirent avec succès l’attention des voisins et même d’un anthropologue du musée chinois. La-I-Tou, filleul de Fou-Yo-Po, entretient une liaison avec la femme de ce dernier, Ka-I-Ka. Révélant indiscrètement le secret de l’adultère, il est chassé de chez Fou-Yo-Po. Pour se venger, La-I-Tou confie aux Français la vérité sur l’exposition. La-I-Tou leur promet une jonque, pour que tout le monde puisse rentrer en France. Alors que les Français s’échappent avec La-I-Tou et Ka-I-Ka, ces derniers ne savent pas qu’ils seront l’objet d’une exposition organisée à l’Hippodrome de Paris.


        Le voyage imprévu aboutit à la rencontre involontaire et à un « choc culturel » inévitable. Face à l’interrogation de Fou-Yo-Po, les deux Français avouent que leur Chine imaginaire s’est fondée sur la potiche posée sur la cheminée et la boîte en laque de la commode. Autrement dit, leur conception de la Chine se base sur des objets chinois qui remontent au xviiie siècle. La réponse de l’hôte chinois confirme cette impression d’un empire immobile. Selon lui, « les Chinois ont la réputation d’être si arriérés et si bêtes » (sc. 6). En suivant les pas de Barigoul et Musquette, les spectateurs du Palais-Royal participent à un voyage dans lequel on dévoile et vérifie le sous-développement et la bêtise des Chinois.


        Ce voyage de découverte est plein de redites. En ce qui concerne le profil du Chinois : les hommes gardent la tresse (sc. 1, sc. 15), les femmes ont les pieds bandés (sc. 2) et emploient la coiffure à la « mode chinoise » (sc. 12). Le « guide » de l’exposition est « un poussah au teint jaune, au ventre ballonné, aux yeux circonflexes et à la queue de trois pieds de long ». Les voisins de Fou-Yo-Po, en poussant le cri aigu de « hi, hi », évoquent l’image des magots « ni hommes, ni femmes », sans aucun caractère personnel (sc. 9). En ce qui concerne les mœurs, nous retrouvons la polygamie (sc. 2). En ce qui concerne les données culturelles, nous retrouvons la Grande Muraille et le poussah (sc. 13), ainsi que l’idolâtrie du grand Fô (sc. 15). La musique chinoise est, quant à elle, toujours discordante (sc. 10).


        Quelques nouvelles pistes méritent cependant que nous nous y arrêtions. Dans la scène 9, le Français parle du culte du dieu Kankan et de la pagode de la rue Cadet. Le dieu nommé Kankan est sans doute une drôlerie, mais la pagode située à Paris existe vraiment. D’après les recherches de l’orientaliste et ethnologue Léon de Rosny (1837-1914), ce « temple mystérieux » servait probablement à la réunion des membres de San-Ho-Hoei 三合會, une sorte de franc-maçonnerie chinoise[47]. Le témoignage du Français prouve que le public parisien de l’époque n’ignorait pas l’existence de cette pagode chinoise. En outre, le voyage permet de (re)connaître la cuisine chinoise dont il a récemment été question dans Les Odalisques de Ka-Ka-O. Les côtelettes de tigre (sc. 9), le caniche braisé et les vipères au beurre d’anchois (sc. 10) deviennent les plats chinois les plus célèbres. Les baguettes sont censées être l’accessoire du tambour, et non pas des couverts (sc. 9).


        Si les deux Français sont des objets d’exposition en Chine, ce sont Fou-Yo-Po et ses voisins chinois qui sont exposés sur la scène du Palais-Royal. L’exposition organisée par les Français ressemble à une espèce de « zoo humain[48] », où l’on montre une race « sauvage » sous prétexte de recherche scientifique. Dans le cas présent, les sauvages ne sont autres que les Chinois. Lorsque Mou-De-Vo, ethnologue du musée de Pékin, découvre que les Français se nourrissent de cailloux et possèdent plus de dents que les requins, aucun spectateur du Palais-Royal ne peut se prendre pour un sauvage puisque ces observations n’ont rien à voir avec le caractère biologique des Français. En revanche, elles soulignent encore une fois la barbarie des Chinois, qui ne connaissent pas les produits de la civilisation moderne (sc. 2). La comparaison des mœurs françaises et chinoises est ainsi une « double exhibition[49] ».


        Le voyage de La-I-Tou et Ka-I-Ka dans Fou-Yo-Po se transforme en entreprise commerciale puisqu’ils seront l’objet de l’exposition donnée à l’Hippodrome de Paris. Cette péripétie est issue d’une mode qu’on découvre dans les salles de spectacles de l’époque. En effet, dès les années 1850, le public du théâtre français est mis en présence de voyageurs chinois. Ils constituent sur scène une véritable exposition vivante.
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