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LA CONSTRUCTION MASCULINE 
DU CORPS FÉMININ: 

REPRÉSENTATION DEL' ONNAGATA AU KABUKI 

Le corps est devenu depuis peu un thème fréquent, presque 
obsessionnel, dans le champ de la recherche traitant du genre 
[gender], et cela particulièrement au sein des travaux d' études 
féministes. L'un de ces courants s'intéresse au << corps » en tant 
que métaphore plutôt que dans sa réalité physique. Celui-ci est 
ainsi compris comme quelque chose de construit et constamment 
reconfiguré pour donner naissance à toutes sortes de représenta­
tions. Le théâtre est, à ce titre, le lieu par excellence des corps 
construits aussi bien d'un point de vue métaphorique que dans 
leur réalité vivante et chamelle. 

Le kabuki, qui s'est développé au début du XVII' siècle à partir 
d'une tradition de danses érotiques (initialement exécutées par des 
femmes, puis par de jeunes garçons, et finalement par des 
hommes adultes), a toujours été ouvertement et fortement fasciné 
par le corps. Confronté à l'interdiction de la scène aux femmes 
vers le milieu des années 1630, le kabuki a dû façonner ses rôles 
féminins à partir de corps masculins. Cette formidable attirance 
qu'exerçaient érotisme et travestissement sur cet univers était clai­
rement en opposition avec l'idéal de société inspiré du confucia­
nisme, tel qu'il était défini officiellement par le gouvernement 
Tokugawa, et selon lequel sexualités féminine et masculine ne 
devaient pas être montrées en public (ni même en privé). Par 
contraste, les théâtres et les quartiers de plaisir officiellement 
autorisés étaient clôturés pour former des espaces urbains réservés 
aux divertissements, où la représentation et la mise en scène des 
corps dans leur dimension sexuelle étaient non seulement tolérées 
par le gouvernement, mais également recherchées par les clients 
hommes et femmes qui se délectaient dans ces mondes imagi­
naires du jeu théâtral. 
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Andrea Dworkin, dans son analyse critique de la façon dont 
s'élabore la« féminité», a abordé la question du travestissement 
et du maquillage. Ses remarques éclairantes et extrêmement perti­
nentes (mais aussi quelque peu ironiques) s'appliquent bien à 
l'image idéale de la féminité que représente l' onnagata ou travesti 
au kabuki. 

On prétend généralement, et à tort, que les hommes travestis, 
par l'utilisation du maquillage et du costume, caricaturent les 
femmes qu'ils sont censés devenir, mais une vraie connaissance de 
la sensibilité romantique révèle que ces hommes ont pénétré jus­
qu'au cœur l'expérience d'être une femme, sa construction roman­
tique (DWORKIN 197 4 : 114). 

La question du travestissement vestimentaire conduisant à un 
changement de sexe [cross-dressing] fait partie des questions qui, 
depuis peu, intéressent de plus en plus les gender studies [études 
de la façon dont la société construit et interprète les différences 
sexuelles] en Occident, et cette problématique est particulièrement 
pertinente, appliquée au kabuki. 

Supposons ainsi un instant que l' onnagata (acteur spécialisé 
dans les rôles féminins) Yoshizawa Ayame 1 (1673-1729) ait 
entendu les mots de Dworkin. Sans doute aurait-il souri. Cet 
acteur de la région d'Ôsaka et de Kyôto est le premier à avoir lon­
guement débattu de la construction de la féminité dans un spec­
tacle de kabuki dont la troupe était entièrement masculine : il 
s'agit de son enseignement sur l'art de jouer, figurant dans 
Yakusha rongo 1 [Entretiens d'acteurs], et connu sous le titre 
d'Ayame-gusa 2 [Les dits d' Ayame]. Ayame était bien naturelle­
ment intéressé par « la construction romantique », pour reprendre 
l'expression d' A. Dworkin, conduisant à la création d'une héroïne 
féminine sur la scène. A cet égard, l'obsession des onnagata pour 
leur apparence physique [body's surface] - cheveux, maquillage, 
costume, posture - était une condition essentielle à la création d'un 
personnage féminin convainquant, mais Ayame a également souli­
gné la nécessité pour l'acteur d'essayer de vivre comme s'il était, 
par l'esprit, une femme. Ses mots sont un magnifique essai précoce 
sur la façon de donner à voir la différence entre le « masculin » et 

1. The Actors ' Analects {Yakusha rongo], éd. citée. 
2. Pour une présentation en français des Dits d'Ayame et une traduction, on 

se référera à: Les Dits d'Ayame, traduction par Patrick De Vos, in Musical, 
Revue du théâtre musical de Paris-Châtelet, n° 5 (« Le kabuki »), 4e trimestre 
1987: 117-125. Dans la suite du texte, les passages extraits des Dits d'Ayame ont 
été empruntés à cette traduction. Nos remerciements vont à Véronique Brindeau 
de nous avoir communiqué cette traduction. (N.d.T.) 
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le« féminin». Ayame a d'ailleurs servi de modèle, aussi bien sur 
la scène qu'en ville, et ses enseignements ont exercé une grande 
influence sur la construction de la féminité au théâtre et, dans son 
prolongement, dans la société dans son ensemble. Il s'était de plus 
livré à la prostitution quand il était jeune homme (iroko) et, plus 
tard, tint également des emplois de héros masculins ; ces expé­
riences vécues avant qu'il ne devienne onnagata, lui permirent 
d'avoir un point de vue intéressant sur la façon de construire la 
féminité. Son propre modèle était la courtisane de haut rang (la 
keisei, encore connue sous le nom de tayû, une créature minutieu­
sement construite et dotée d'une immense capacité de séduction à 
l'intérieur des quartiers de plaisir), à propos de laquelle il dit 
qu'elle doit être« sensuelle» en apparence, mais« vertueuse dans 
son cœur 1 ». 

Ayame était doué d'une grande finesse. La tension entre, 
d'une part, le physique en surface érotique [the erotic corporeal 
surface] et, d'autre part, le cœur vertueux en profondeur, a fini par 
devenir l'une des clés de l'art du kabuki. On peut affirmer, me 
semble-t-il, qu' Ayame, lorsqu'il interprétait un rôle féminin, 
s'adressait aussi bien au public du même sexe, numériquement 
important à son époque, qu'au public masculin. Il devait persua­
der les spectatrices qu'il pouvait lui aussi être une femme 
« authentique ». Il a touché juste en choisissant comme modèle la 
courtisane de haut rang, incarnation tant de l'attrait sexuel que de 
la sophistication culturelle, à tout le moins dans les œuvres de ses 
contemporains - les récits de fiction d'Ihara Saikaku, les pièces 
de Chikamatsu Monzaemon, et les estampes et peintures d'ukiyo­
e de Hishikawa Moronobu et Kaigetsudô Ando. Mais Ayame a 
indiqué clairement, maintes et maintes fois, que les personnages 
féminins au théâtre devaient être « des femmes vertueuses » 
(teijo) (article XIII). A la lecture de ses enseignements, il apparaît 
nettement qu'à ses yeux, il était essentiel pour un onnagata 
d'idéaliser son personnage. 

Dans ses commentaires, Ayame discute la question de savoir 
si un onnagata devrait ou non se voir confier des emplois mascu­
lins de héros (tachiyaku), et cette discussion témoigne bien de sa 
tentative de comprendre la condition féminine de son temps. 

« Pour peu qu'un onnagata se mette à songer qu'il pourrait 
devenir tachiyaku si sa canière ne se présentait pas bien, son art 
tomberait immédiatement en poussière . Une vraie femme doit 
accepter de ne pouvoir devenir homme. Croyez-vous qu'elle puisse 

1. Article III. Onnagata no shiyô katachi wo itazura ni. Kokoro wo teijo ni. 
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devenir homme simplement parce qu'elle n'est plus contente de sa 
nature? Une telle disposition est étrangère aux sentiments féminins », 
disait-il. N'était-ce pas avec raison'? (Article XI) 

On notera à ce propos qu' Ayame lui-même s'est tardivement 
essayé aux rôles de tachiyaku, mais qu'il a fini par les abandonner 
pour se consacrer exclusivement aux personnages féminins. 

Sa déclaration sur les onnagata qui devraient se comporter 
comme des femmes en dehors de la scène est restée fort célèbre, 
mais il est intéressant d'examiner plus en détail ses propos. 

« Même dans les loges, I' onnagata garde son cœur d' onnagata. 
Ses repas par exemple, il ne les prendra qu'en se détournant des 
regards d'autrui. Car, si s'étant grossièrement [empiffré] aux côtés 
de son partenaire, il monte ensuite sur scène pour jouer avec lui une 
scène d'amour, ce dernier n' arrivera jamais à s'éprendre réellement 
de lui, et, pour tous les deux, ce sera l'échec 2. » (Article XXII) 

La dernière phrase en particulier témoigne bien de sa concep­
tion de la femme : non seulement celle-ci désire aimer, ce qui était 
bien connu par la littérature et Je théâtre, mais elle souhaite égale­
ment être aimée. 

Ayame a exercé une influence extrêmement forte et durable 
sur l'art des onnagata, même après sa mort. Son enseignement et 
ses paroles ont été suivis par ses trois fils et par les nombreux 
onnagata qui apprirent leur métier en suivant la tradition de la 
région de Kyôto et Ôsaka, laquelle domina également le kabuki 
d'Edo jusqu'à la fin du xrxe siècle. 

REPRÉSENTATION VISUELLE ET PERFORMATIVITÉ 

La théoricienne féministe Judith Butler est connue pour ses 
écrits sur la construction du « sexe » , du « corps » et de l'identité 
sexuelle [gender]. Son travail porte avant tout sur le corps comme 
métaphore dans le discours politique plutôt que sur sa dimension 
concrète et physique. Son concept de« performativité de l'identité 
sexuelle » [gender performativity] a marqué durablement les tra­
vaux d ' analyse sur le genre et la sexualité. Une citation de son 
Bodies that Matter (1993) suggère ironiquement (parce qu'elle ne 
parle pas ou ne s'intéresse pas à la représentation théâtrale) plu­
sieurs interprétations possibles de la féminité des onnagata. Ou 

1. Traduction de Patrick De Vos, op. cit., p. 120. 
2. Ibid., p. 123. 
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plutôt, on pourrait dire que ce texte relativement abstrait, trouve, 
au filtre de l'expérience du kabuki, une expression concrète. 

En d'autres termes, le « sexe » est une construction idéale dont 
la matérialisation se fait péniblement dans la durée. Le « sexe» d'un 
corps n'est ni un état de fait, ni une simple donnée de ce corps; c'est 
le fruit d'un processus par lequel des normes régulatrices lui donnent 
une existence concrète, processus dont l'accomplissement passe par 
une dure réitération de ces mêmes normes. Que cette réitération soit 
nécessaire est le signe que la matérialisation du« sexe» n'est jamais 
tout à fait achevée, que les corps ne se conforment jamais tout à fait 
aux normes qui poussent à leur existence. En effet, c'est cette situa­
tion d'instabilité des corps, avec toutes les possibilités que ce pro­
cessus ouvre à leur re-matérialisation, qui est à l'origine de cette 
autre situation dans laquelle la force des lois de normalisation peut 
être retournée contre elles-mêmes pour donner lieu à une redistribu­
tion des cartes mettant en question la puissance hégémonique de ces 
mêmes lois de normalisation. 

Mais comment, alors, le concept de performativité de l'identité 
sexuelle se relie-t-il à cette conception de la matérialisation? En pre­
mier lieu, cette performativité doit être comprise non pas comme un 
« acte » singulier ou réfléchi, mais plutôt comme une pratique réité­
rative et fondée sur l'exemple, par laquelle le discours produit les 
effets qu'il nomme. J'espère que les pages qui suivent montreront 
plus clairement que les mécanismes de normalisation du « sexe » 

agissent sur un mode performatif pour conférer aux corps une exis­
tence concrète et, plus particulièrement, pour donner une existence 
concrète au « sexe » de ces mêmes corps ainsi qu'à la différence 
sexuelle entre les corps, le tout au service de la consolidation de 
l'impératif hétérosexuel (BUTLER 1993: 1-2). 

L'objet de mon article est précisément l'étude du discours que 
constitue la représentation sous une forme graphique (les 
estampes d' ukiyo-e) de la « performativité » et de la matérialité de 
l' onnagata. Je m'intéresserai en particulier au développement et à 
l'épanouissement de ce type de discours à partir de la fin des 
années 1760, avec l'avènement de l'estampe polychrome. 
J'analyserai la construction visuelle de la féminité, principalement 
à travers le cas de Nakamura Tomijûrô I (1719-1789), troisième 
fils d' Ayame. Je mettrai l'accent sur la description du« corps» de 
I'onnagata dans l'école Katsukawa (au cours des années 1760 à 
1790) chez l'artiste d'Ôsaka Ryûkôsai Jokei (actif de 1778 à 
1809) et chez Tôshûsai Sharaku (actif vers 1794-1795). 
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LES PREMIÈRES ESTAMPES D'ACTEURS 

La représentation des acteurs dans les images du Monde flot­
tant (ukiyo-e), qu'il s'agisse d'estampes ou de peintures, faisait 
partie intégrante de la culture du kabuki à partir de la fin du 
xvue siècle, d'abord à Edo et plus tard à Kyôto et Ôsaka. La posi­
tion prédominante de Yoshizawa Ayame, ainsi que la nécessité 
pour les onnagata d'être plus « féminins » que les vraies femmes, 
expliquent peut-être que les artistes qui les ont dépeints ont inva­
riablement choisi comme modèle iconographique, le motif de la 
« beauté féminine » (bijinga). Cette production visuelle a entre­
tenu et même encouragé l'idée selon laquelle les onnagata étaient 
de vraies femmes, ou du moins des femmes « idéales ». C'est un 
fait important dans la mesure où la majeure partie du public des 
théâtres était précisément féminine. Sans les inscriptions portées 
sur les images elles-mêmes, qui indiquent clairement que le per­
sonnage représenté est un acteur et non pas une actrice, il ne nous 
serait pas possible, dans beaucoup de cas, de distinguer une 
estampe d' onnagata de celle d'une bijin ou d'une courtisane. 

Jusqu'au milieu du xvme siècle, les estampes d'acteur (yaku­
sha-e) sont génériques au sens où les visages ne sont pas indivi­
dualisés et qu'il n'est donc pas possible de reconnaître de qui il 
s'agit sans son blason ou son nom inséré dans l'image. Au cours 
du xvme siècle, on assiste à une évolution conduisant à des repré­
sentations de plus en plus réalistes, et dont l'accélération, avec 
l'avènement de l'estampe polychrome commerciale dans les 
années 1760, permet d'aboutir à ce qui est appelé nigao-e ou 
« portrait ressemblant » (CLARK 2005). L'artiste qui exerça la plus 
forte influence sur cette évolution fut Katsukawa Shunshô (1726-
1792), fondateur de l'école Katsukawa, qui en vint à dominer la 
production des estampes d'acteurs à Edo entre la fin des années 
1760 et les années 1790. Ce peintre a tout particulièrement marqué 
de son empreinte l'art des portraits de rôles masculins. Avec 
Ippitsusai Bunchô (actif dans les années 1760-1790), son collabora­
teur pour le célèbre livre de portraits d'acteurs Ehon butai ôgi 
(1770), il a tiré le meilleur parti des nouveaux moyens d'impression 
en couleur pour immortaliser ces hommes sur une feuille de papier. 

Pourtant, les représentations d' onnagata de l'école Katsukawa 
sont, me semble-t-il, restées fortement stylisées, à la manière des 
estampes de « beautés féminines » (bijinga). Plutôt que de se 
transformer en véritables nigao-e, elles sont restées des images 
idéalisées. En outre, l'expression des visages n'a pas acquis la 
vitalité qui anime les faces des rôles masculins. En fait, les repré­
sentations des « femmes » sur scène devaient encore attendre 
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avant d'obtenir un véritable 
« corps ». Ceci fait contraste 
avec les images du début du 
xvne siècle dans lesquelles l'in­
terprète féminine Okuni et ses 
homologues sont montrées sur 
des scènes de spectacle de 
kabuki: qu'elles tiennent des 
emplois d'homme ou de femme, 
elles sont toujours dépeintes 
avec une enveloppe charnelle 
pleinement féminine, sédui­
sante, sexuellement attirante. 

Le premier exemple (fig. 1), 
d'Ippitsusai Bunchô, le colla­
borateur de Shunshô, dépeint 
l' onnagata Nakamura Tomijûrô 
I et est tiré du Ehon butai ôgi. 
Tomijûrô est présenté comme 
s'il était une femme. Les por­
traits d' onnagata de Bunchô 
sont toujours dans un style 
quasi identique à celui de Suzuki 
Harunobu, avec des figures 
féminines au corps de poupées 

Figure 1 : lppitsusai Bunchô, portrait de 
Nakamura Tomijûrô 1, Ehon butai ôgi, 

1770 (coll. privée). 

fragiles et aux mains et pieds minuscules. 
La figure 2, de Shunshô, date des premiers mois de 1785. 

Elle dépeint trois célèbres onnagata de l'époque: Segawa 
Kikunojô III, Iwai Hanshirô IV et Nakamura Matsue I (Rikô), 
dans une scène très dramatique dans laquelle les personnages à 
droite et à gauche se battent avec des sabres tandis que celui du 
milieu intervient, se tenant debout sur un coffret à éventails, pour 
retenir leurs annes. La pièce s'intitule Fudehajime Kanjinchô, la 
scène est celle du magasin d'éventails Mieidô 1• Sans les blasons 
apposés sur leur costume, il serait presque impossible de distin­
guer les trois acteurs, et il serait également difficile de dire s'il 
s'agit d'hommes plutôt que de portraits conventionnels de 
femmes. Les trois n'ont pas l'air, en effet, si différents des courti­
sanes ou des belles femmes qui ornent les estampes. Comparons 
le détail de leur visage. Dans une scène analogue de combat entre 
trois hommes, les visages auraient des expressions tendues et les 

1. Je remercie le professeur Iwata Hideyuki de m'avoir aidé à dater cette
reproduction. 
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Figure 2: A droite, Segawa Kikunojô III; au centre, Iwai Hanshirô IV et, à gauche, 
Nakamura Matsue 1 (Rikô), premier mois, 1785 (School of Oriental and African Studies 
Library). 

corps, des poses théâtrales. A l'opposé de figures musclées prêtes à 
tuer, les trois personnages féminins demeurent des fleurs sensibles. 

Les disciples les plus importants de Katsukawa Shunshô, 
Shunkô et Shun.ei, ont continué à faire évoluer le genre du nigao-e, 
sans aboutir à des portraits véritablement réalistes pour les onna­
gata. Il faudra en fait attendre le cinquième mois de l'an 1 794 pour 
voir apparaître dans les estampes le premier onnagata représenté 
comme « un homme interprétant un rôle de femme ». Ce type 
d'image est dû au mystérieux Tôshûsai Sharaku, qui surgit soudai­
nement, travailla avec acharnement pendant dix mois pour ensuite 
disparaître dans un nuage de brume, sans avoir dévoilé son iden­
tité. Avant de nous pencher sur cette innovation bien connue, je 
voudrais revenir sur le travail d'un artiste plus ancien, Ryûkôsai 
Jokei, en activité autour de 1780 et jusqu'en 1809, et sur celui de 
quelques autres artistes d'Ôsaka appartenant à son entourage.

RYÛKÔSAI ET LA VISUALISATION DU CORPS DEL' ACTEUR 

Nulle estampe, ni livre d'acteurs à Ôsaka avant 1780, date à
laquelle divers personnages hautement cultivés (suijin) ont com­
mencé à se lancer dans ce type de production. Leur façon de 
dépeindre les acteurs y est très particulière et cette singularité peut 
être mise au compte d'une volonté délibérée de s'opposer à l'univers 
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commercial de l'ukiyo-e d'Edo. Les 
trois premiers livres d'acteurs d'Ôsaka 
ont été produits successivement en 
l'espace de cinq ans: Ehon mizu ya 
sora (1780) par Nichôsai, Suifutei 
gigafu (1782), dont l'auteur n'est pas 
clairement identifié, puis Yakusha 
mono iwai (1784), par Ryûkôsai 
(GERSTLE 2005). 

Les figures 3 à 5 présentent un 
même acteur, Tomijûrô, apparaissant 
dans chacun de ces trois ouvrages. 
Les trois artistes en ont donné des 
interprétations assez différentes, mais 
(peut-être à l'exception de Suifutei), 
ils ont essayé de saisir l'homme dans 
toute sa singularité, agissant ainsi à 
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Figure 3: Nichôsai: Nakamura 
Tomijûrô I, Ehon mizu ya sora, 
1780 (coll. privée). 

l'inverse de ce qui se faisait à Edo. On notera par exemple que 
Tomijûrô, à ce moment tardif de sa vie, devait être quelque peu 
corpulent. 

On décrit généralement les estampes d'acteur d'Ôsaka comme 
plus « réalistes » que celles d'Edo, parce qu'elles n'idéalisent pas 
les visages et montrent les imperfections des acteurs allant jusqu'à 
les déformer. Les travestis onnagata, en particulier, ne sont habi­
tuellement pas dépeints comme de « vraies femmes » : ce sont 
bien des acteurs hommes interprétant des femmes. Il n'existe pas 

Figure 4: Nakamura Tomijûrô l, 
Suifutei gigafu, 1782 (British 
Museum). 

Figure 5: Ryûkôsai: Nakamura 
Tomijûrô 1, Yakusha mono iwai, 1784 
(coll. privée). 
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d'ouvrages publiés écrits par des artistes nous renseignant sur les 
techniques de l'estampe d'acteur avant celui du maître d'Edo, 
Utagawa Toyokuni, le Yakusha nigao haya-keiko (1817). On sait 
en revanche que Ryûkôsai a composé un livre de croquis sur l'art 
de concevoir de telles estampes. Cet album, intitulé Ryûkôsai ikô, 
se trouvait initialement dans la collection Okada Isaburô, mais on 
a malheureusement perdu la trace de l'original. Haruyama 
Takematsu i, qui a étudié la collection Okada, cite un passage véri­
tablement fascinant de cet ouvrage. Il s'agit d'un extrait de la sec­
tion intitulée par Ryûkôsai : « De la manière de faire des croquis 
pour portrait ressemblant » (kaonise shitagaki no koto) 
(HARUYAMA 1931: 18). Dans ce qui suit, les commentaires entre 
parenthèses paraphrasent ceux de Haruyama. 

Lorsqu'il conçoit un portrait ressemblant (kao-nise) , l' artiste 
doit recourir à son cœur pour faire le croquis initial (sôkô). S'il res­
pecte ce premier principe de laisser son cœur guider sa conception 
(sôan), alors, quand il passera à l'œuvre définitive, le visage 
(menbô) sera bien peint. Bien que les sourcils aient tendance à tous 
se ressembler, ils différeront selon chaque rôle. Alors, les visages, 
eux aussi, différeront selon chaque type de rôle (gei). 

Kaonise wa sôkô ni kokoro wo moichiyubeshi. Sôan ni sono 
kokoro azukaru koto dai ichi nareba, kore ni yorite honsha no toki 
sono menbô wo arawasu nari. Subete mayu wa yoku niru mono 
naredomo, meimei sono yaku ni ôjite iroiro kore wo tsukuru nari. 
Nizura mo sono gotoku gei ni yotte hiku beshi. 

(Haruyama: Ryûkôsai donne des exemples de croquis des yeux, 
du nez, de la bouche et du contour facial d'acteurs particuliers dans 
des rôles spécifiques. JI propose également quelques dessins d'ac­
teurs entièrement costumés.) 

L'accent mis sur le cœur fait écho à la fois à la préface du 
Kokinshû [Anthologie de poèmes anciens et modernes, 905] 
consacrée précisément à la composition poétique, ainsi qu'à 
l'idéal des lettrés [bunjin] selon lequel on doit peindre à partir du 
cœur. Ryûkôsai aborde la représentation des visages en opérant 
une distinction entre ce qui relève du type de personnage, et ce 
qui relève de la singularité du visage de l'acteur qui l'incarne. 

En général, quand on dessine une figure humaine, il est bon de 
l'imaginer nue, puis de dessiner ensemble les cinq parties du corps, 
et finalement de les vêtir avec . des costumes adaptés au rôle. Tout 

l. On ne connaît pas les dates de naissance et de mort de cet auteur qui a 
publié à partir des années 1920 jusqu'au début des années 1950. 
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Figure 6 a et b: Croquis de Ryûkôsai de visages d'acteurs (haut) et croquis de Ryûkôsai de 
Ohan et Choemon nus, fuyant vers un suicide amoureux (HARUYAMA 1931 ). 

particulièrement dans l'art de créer des portraits ressemblants d'ac­
teurs (yakusha no kaonise), il est essentiel de bien en saisir l'appa­
rence (katachi), et donc je montrerai ici quelques exemples. 

Subete jinbutsubutsu wo kakuga sen to seba, mazu sono kokoro 
sasu tokoro no jinkei ningyô wo hadaka ni shite, yoku gotai no renzaku 
wo tsukuri, sono fû.zaku ni yotte yorozu no ishô kirubeshi. Subete yaku· 
sha no kaonise wa, sono katachi wo daiichi nareba koko ni arawasu. 
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Ryûkôsai inclut le dessin d'une femme sortant du bain, que 
Haruyama décrit comme incroyablement « moderne » (kindai­
teki). 

Quand on veut dessiner un acteur dans le rôle du seigneur 
Sugawara no Michizane (Kanshôjô), il est bon de commencer par le 
dessiner le corps nu et, ensuite, de le revêtir de son costume. Il faut 
saisir le sentiment qu'exprime son visage lorsque, regardant en 
arrière, il dit: « Ceci est mon adieu à ce monde. » 

Mazu Sugawara wo kakan to omowaba, sono gotoku zu shite 
ato yori ishô kisubeshi. Mikaheritamahu okao base, kore za kono yo 
no nagori ni naa ari to ihu tokoro. 

Ryûkôsai donne des exemples de croquis de corps pour diffé­
rents rôles. Haruyama remarque avec humour que personne ne 
ressentira toute la dimension tragique de la scène en voyant un 
Sugawara nu. Le même auteur note que sur le croquis de 
Yuranosuke en train de se faire seppuku, celui-ci porte une cica­
trice sur le dos, trace d'une brûlure au moxa. Les descriptions de 
Haruyama laissent à penser que ces croquis ont quelque chose de 
fruste et de prosaïque. Nous pouvons seulement espérer que l'ex­
position du British Museum sur les « héros » du théâtre de kabuki 
fournira des éclaircissements sur le lieu où pourrait se trouver le 
livre de croquis de Ryûkôsai 1• Timothy Clark a émis l'hypothèse 
que Ryûkôsai avait subi l'influence de Maruyama Ôkyo, car celui­
ci a également exécuté des croquis de corps nus recouverts du 
contour de vêtements (CLARK 2005). 

Il est clair que Ryûkôsai essayait de saisir à la fois les caracté­
ristiques physiques fondamentales de l'acteur et les traits les plus 
essentiels du rôle qu'il incarnait. C'est cette approche qui, 
semble-t-il, l'a conduit à dépeindre les onnagata non pas comme 
des femmes, mais comme des hommes jouant des rôles féminins. 
Cela fait contraste avec la tradition d'Edo indéfectiblement atta­
chée au modèle de la « beauté féminine » (bijinga), dont les 
figures étaient peu expressives. En fait, il semblerait que les por­
traits d' onnagata de Sharaku aient été influencés par le style de 
Ryûkôsai. 

Examinons à présent quelques autres portraits de « femmes » 
de Ryûkôsai extraits de son important et influent ouvrage Ehon 
niwa tazumi, publié à Ôsaka, Kyôto et Edo en 1790. 

1. Il s'agit de l'exposition intitulée Kabuki Heroes of the Ôsaka Stage: 
1780-1830 qui s'est tenue au British Museum du 30 juin au 11 septembre 2005, 
présentée ensuite au Musée historique d'Ôsaka du l" octobre au 23 novembre 
2005, puis au musée du Théâtre de l'université Waseda, du l" décembre au 20 
janvier 2006. (N.d.T.) 
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Figure 7: Nakamura Tomijûrô T, par Ryûkôsai, Ehon niwa tazumi, 1790 (coll. privée). 

Figure 8: Segawa Kikunojô III, par Ryûkôsai, Ehon niwa tazumi, 1790 (coll. privée). 

Ce livre constituait une alternative hardie aux œuvres de 
l'école Katsukawa, alors prédominante à Edo. L'artiste a créé un 
ensemble d'images de type encyclopédique de la plupart des 
vedettes du kabuki de l'époque dans les trois villes d'Ôsaka, Kyôto 
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Figure 9: lwai Hanshirô IV, par 
Ryûkôsai, Ehon niwa tazumi, 1790 
(coll. privée). 

C. Andrew Gerstle

et Edo. Le traitement qu'il accorde 
aux visages et aux corps, dans leur 
dimension physique, varie considé­
rablement d'un portrait à l'autre et 
cela est particulièrement percep­
tible chez les onnagata. Les corps 
des acteurs sont fluides et pleins, 
les visages individualisés, avec 
des indications claires permettant 
d'inférer un corps masculin inter­
prétant un rôle féminin. La compa­
raison de certaines de ces images 
avec la figure 2 présentée plus haut 
et qui comportait des portraits des 
mêmes acteurs, est particulière­
ment éloquente. L'année suivant la 
publication de ce livre, Ryûkôsai a 
commencé à produire une série 
d'estampes d'acteurs d'Ôsaka en

couleur sur feuille simple (hosoban). En 1794, il a publié un autre 
livre d'acteurs, Ehon hana ayame (1794). 

La manière révolutionnaire de Ryûkôsai de peindre le corps 
des acteurs, en particulier celui des onnagata, a pu apparaître 
comme le style le plus novateur et le plus vibrant à cette époque 
où l'école Katsukawa déclinait (à la fin des années 1780, Shunkô 
avait subi une attaque et Shunshô se détournait de l'estampe pour 
se concentrer sur la peinture). On peut ainsi supposer qu'un autre 
peintre, Sharaku, peut-être originaire de Tokushima ou d' Awa, 
provinces appartenant à la sphère culturelle d'Ôsaka, se sentit
aiguillonné par l'art de Ryûkôsai qui était au sommet de sa créati­
vité au cours des années 1790-1794 1• 

Je conclurai avec deux estampes de Sharaku du British Museum, 
pour les comparer avec celles de Ryûkôsai et de Shunshô. Ces 
œuvres bien connues représentent des onnagata à la corporalité 
fascinante. Sharaku a repris les physiques charnus et « réalistes » 
de Ryûkôsai, mais pour les projeter dans une autre direction, pour 
les livrer au domaine des défonnations invraisemblables. Nul ne 
sait comment travaillait Sharaku, aussi ignorons-nous les 
influences qu'il aurait pu recevoir. II est toutefois inconcevable 

1. Il existe certaines théories selon lesquelles Sharaku aurait pu en fait être 
Ryûkôsai, mais il n'en existe aucune preuve, excepté le fait que Ryûkôsai n'était 
pas actif à Ôsaka pendant la brève période de Sharaku. L'ouvrage Dai

Sharakuten (Tôkyô, Tôbu bijutsukan, 1995) contient des photographies de toutes 
les estampes de Sharaku et présente l'état actuel des recherches à son sujet. 
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Figure 10: Segawa Tomisaburô Il en 
Yadorigi, femme d'Ogishi Kurando. 5-1794 
(British Museum). 

Figure 11 : Sawamura Sôjûrô III et Segawa 
Kikunôjô Ill en Nagoya Sanza et Keisei 
Katsuragi 7-1794 (British Museum). 

que son éditeur, Tsutaya, n'ait pas inclus d'images de Ryûkôsai 
parmi celles qu'il a dû présenter à Sharaku comme modèle d'ins­
piration, dans l'optique de lui faire produire quelque chose de 
nouveau et de frappant qui rivaliserait avec le succès grandissant 
d'Utagawa Toyokuni I. 

Ryûkôsai et Sharaku ont tous deux renouvelé la représentation 
du corps de l' onnagata et lui ont donné vie. L'intérêt de Ryûkôsai 
pour le « corps nu » recouvert d'un costume a une double origine: 
d'une part, le style réaliste de l'école Maruyama-Shijô de Kyôto, 
dont un principe de base consiste à « saisir ou dépeindre la vie »
(shasei), et d'autre part, la longue tradition théâtrale, qui remonte 
à Zeami, pour qui le corps de l'acteur a toujours été une fleur qui 
doit s'épanouir sur scène. 

CONCLUSION 

Cet article est une étude préliminaire sur l'évolution de la 
manière de figurer les corps des onnagata dans les livres et les 
estampes. J'ai soutenu la thèse selon laquelle l'artiste Ryûkôsai 
d'Ôsaka avait développé un type de représentation original et 
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« réaliste » des onnagata qui fait contraste avec le style plus 
conventionnel des portraits équivalents de l'école Katsukawa 
d'Edo, dans le style des bijinga (beautés féminines). Un examen 
plus détaillé et étendu reste à faire pour confirmer le rôle de 
Ryûkôsai et son influence sur Sharaku et d'autres artistes d'Edo 
tels que Katsukawa Shun.ei. 

Traduit de l'anglais par Christiane Séguy 
et Estelle Leggeri-Bauer. 
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