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TRANSMISSION DES ARTS DU SPECTACLE 
ET NOUVELLES TECHNOLOGIES NUMÉRIQUES 

INTRODUCTION 

Le laboratoire auquel j'appartiens mène depuis six ans des tra­
vaux de recherche sur l'enregistrement numérique (dejitaru 
kiroku) des biens culturels immatériels (mukei bunkazai). 
L'expression « biens culturels immatériels » désigne des réalités 
diverses qui vont de la culture traditionnelle subsistant à l'échelle 
locale, comme l'artisanat et les fêtes populaires, aux arts du spec­
tacle classique d'un haut niveau d'expression artistique et contri­
buant encore de nos jours à la vie culturelle des centres urbains. 
Au sein de ce champ d'étude, nous profitons de la situation géo­
graphique de notre université, installée dans la ville de Kyôto, 
pour nous intéresser aux théâtres nô et kabuki et à la danse japo­
naise (nihon buyô). 

Au Japon, les recherches sur les arts du spectacle classique ont 
principalement et historiquement été menées par des enseignants 
de littérature japonaise. Ces recherches consistent, pour la plupart, 
en l'étude des pièces de théâtre d'un point de vue littéraire ou 
comme phénomènes historiques, et lorsqu'elles abordent les 
œuvres dans leur dimension musicale (ces recherches sont alors 
menées dans des écoles des beaux-arts), elles ne traitent quasi­
ment pas de la mise en scène ou de la question du travail expressif 
du corps sur scène. De plus, même dans ce tout dernier cas, 
lorsque les arts du spectacle classique sont interrogés du point de 
vue de l'expressivité du corps (shintai hyôgen ron), les analyses 
restent essentiellement d'ordre philosophique. 

Cependant, les progrès rapides de ces dernières années dans le 
domaine des techniques numériques ont rendu le traitement des 
matériaux visuels et, plus particulièrement, des images animées, 
plus facile. Le monde de la recherche, qui s'appuyait jusqu'alors 
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uniquement sur des documents écrits, a ainsi pu élargir son champ 
d'action à ces nouveaux médias et s'ouvrir à de nouvelles 
méthodes d'analyse. 

TECHNIQUES D'ENREGISTREMENT 
DES BIENS CULTURELS IMMATÉRIELS 

Avant d'aller plus loin, il convient tout d'abord de faire un 
bref rappel historique des techniques d'enregistrement des biens 
culturels immatériels dans les domaines de la danse et du théâtre. 

Jusqu'à la fin de l'époque de Muromachi (1336-1573), on 
consignait les données relatives aux arts de la scène au moyen du 
pinceau et du papier. On notait sur un support papier les passages 
chantés ou récités qui étaient ensuite réunis sous forme de livret 
(utaibon). Il existait également des ouvrages de transmission 
secrète (densho) décrivant sous forme écrite l'état d' esprit dans 
lequel on doit se trouver sur scène, ainsi que ]es techniques parti­
culières, tandis que les positions du corps et les accessoires étaient 
représentés à l'aide de dessins. A partir de l'époque d'Edo (1603-
1868), si l 'on recourt désormais à l'imprimerie (la xylographie), 
le support reste le papier, mais la possibilité de publier en série 
contribue au développement de la publication à caractère com­
mercial. Avec les progrès de ces nouveaux procédés, les organisa­
teurs de spectacles dans les salles de théâtre des grandes villes, en 
particulier les théâtres de kabuki ou de jôruri, s'associèrent aux 
imprimeurs pour éditer à grande échelle toutes sortes de docu­
ments destinés au public: réclames, programmes et même souve­
nirs des spectacles. Ces documents abondent en informations que 
l'on peut encore consulter de nos jours. 

On citera en exemple les portraits d'acteurs (yakushae), qui 
occupent une place majeure dans l'art de l'estampe' (ukiyo-e). On 
les maniera certes avec précaution dans la mesure où il s'agit de 
représentations picturales, mais le fait qu'un même décor ou 
qu'une même scène ait été dépeints et gravés par des artistes dif­
férents et publiés par plusieurs éditeurs nous permet aujourd'hui 
de reconstituer, au moins sur le papier, certaines scènes précises, 
en utilisant ces différentes estampes. 

1. Voir à ce propos l'article d'A. Gerstle dans le présent ouvrage. 
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L'IMPACT DE L'APPARITION DES NOUVELLES TECHNIQUES 
D'ENREGISTREMENT 

Il est inutile de préciser que l'enregistrement au moyen du 
papier rencontra rapidement ses limites. En pratique, la transmis­
sion se faisait surtout oralement (kuden) ou par le « corps » (tai­
den): les arts de la scène ont ainsi perduré grâce au principe de 
l'imitation d'un corps par un autre, celui du maître par celui du 
disciple, en un processus d'enregistrement qui s'est répété 
d'une génération à l'autre. Cependant, à partir de l'ère Meiji 
(1868-1912), l'invention de nouveaux médias contribua à une 
complexification de la situation. On commença à archiver les 
représentations théâtrales au moyen de la photographie, utilisée 
dès la fin du shôgunat. C'est aussi pendant l'ère Meiji qu'avec 
l'apparition de la pellicule, on commença à enregistrer des images 
animées. Acteurs et praticable étaient parfaitement adaptés à ces 
deux nouvelles techniques. L'enregistrement du son devint lui 
aussi possible et l'on peut encore aujourd'hui écouter des scènes 
jouées par des acteurs célèbres de l'époque. Cependant, si la 
photo permettait de conserver des informations de manière relati­
vement objective, elle était beaucoup moins suggestive que les 
estampes d'ukiyo-e pour rendre les gestes et les expressions des 
acteurs. C'est pourquoi elle ne conduisit pas immédiatement à la 
disparition des yakushae. Mais, vers 1900, eurent lieu conjointe­
ment deux événements: d'une part, le décès d'Utagawa Kunichika 
(1835-1900), maître de l'estampe qui avait considérablement pro­
duit dans ce domaine et, d'autre part, la réalisation des premiers 
enregistrements sur pellicules cinématographiques de pièces de 
kabuki. Quelques années plus tard, la photographie de scène en 
noir et blanc s'imposait comme le meilleur média pour enregistrer 
les spectacles, balayant définitivement les dernières estampes 
d'acteurs. 

Ces nouvelles techniques attirèrent bien inévitablement l'inté­
rêt des artistes qui en avaient les moyens financiers . Par exemple, 
en 1930, le célèbre acteur de kabuki Onoe Baikô (1915-1995) fit 
l'acquisition d'une petite caméra de tournage et tenta ce qu'il 
appela une « conservation de ce qui se trouve sur scène » (shibai 
no kata no hozon). La famille Katayama, qui dirige la Fondation 
pour la conservation du nô Katayama et de la danse dans le style 
de Kyôto (Katayamake nôgaku kyômai hozon zaidan) et qui colla­
bore aux recherches de notre laboratoire, possède aussi des 
images prises à cette époque. Le film le plus ancien de ses collec­
tions remonte à 1935 et montre une représentation donnée en 
l'honneur de la danseuse !noue Hachiyo, pour célébrer son grand 
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âge (cette femme qui était alors presque centenaire compte au 
nombre des ancêtres de la famille Katayama). Plusieurs films 
tournés ensuite par la famille Katayama en seize et huit milli­
mètres peuvent encore être visionnés. On notera par ailleurs que 
notre laboratoire conserve, toujours dans le cadre de notre projet, 
les versions filmées avant-guerre des représentations annuelles 
des danses de Gion dites Miyako odori, et que le film le plus 
ancien que nous avons en dépôt date de 1931. 

Dans l'histoire de l'enregistrement de l'image animée et du 
son, l'apparition de la bande magnétique fut un événement déter­
minant. Le son, jusqu'alors plus difficile à traiter que l'image, put 
être enregistré, écouté et copié dans un cadre familial de manière 
relativement facile. Ainsi, même dans les salles de répétition des 
arts du spectacle traditionnel, on put facilement écouter des enre­
gistrements de hayashi, de jôruri et de récitations de nô. 

On alla encore plus loin lorsque, en 1964, Sony lança sur le 
marché des caméras vidéo à usage familial qui permettaient d'en­
registrer sur bande magnétique, non seulement du son, mais aussi 
de l'image. D'un maniement très aisé, ces caméras vidéo mar­
quèrent autant leur époque que la petite caméra de tournage du 
début de l'ère Shôwa (1926-1989) avait marqué la sienne, dans la 
mesure où elles pouvaient elles aussi être utilisées par des non­
spécialistes. La famille Katayama a d'ailleurs immédiatement acquis 
l'un de ces appareils afin de commencer des enregistrements, et 
c'est en particulier la danse de style !noue qui en a bénéficié. 

L'année 1966 fut marquée par la création du Théâtre national 
(Kokuritsu gekijô) dont la vocation première était la présentation 
au public de spectacles de kabuki et de danse japonaise (nihon 
buyô). Mais on décida de lui ajouter des missions d'archivage et 
de conservation. Les spectacles sont ainsi toujours filmés avec du 
matériel professionnel. Par ailleurs, il semblerait que le Théâtre 
national se soit doté, dès la première année de sa création, de 
matériel d'enregistrement portable comme, par exemple, les 
caméras vidéo à usage familial de Sony citées plus haut, ce qui a 
également permis de filmer les spectacles ou les démonstrations 
lors de tournées ou lors de manifestations données à l'extérieur. 

Ainsi, les professionnels des arts de la scène ont compris qu'il 
leur était possible de prendre l'initiative d'utiliser les nouvelles 
techniques d'enregistrement, dès leur lancement sur le marché. 

Nous sommes arrivés depuis quelque temps à un nouveau 
stade où l'enregistrement du son et de l'image est devenu numé­
rique et où les bandes magnétiques ont laissé la place aux disques 
optiques (CD, DVD) et aux disques durs de grande capacité. 
Aujourd'hui, les méthodes d'enregistrement ne sont plus limitées 
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par le format, mais au contraire, de nouveaux formats apparaissent 
les uns après les autres au gré du renouvellement continu des 
techniques d'enregistrement. 

Parmi ces dernières, la « capture du mouvement » (angl. 
motion capture, jap. môshon kyapucha) est une invention qui a 
suscité un véritable engouement auprès des gens du théâtre tradi­
tionnel, certainement par nécessité historique. Au Japon, trois 
organismes l'utilisent de manière systématique pour enregistrer 
les arts de la scène traditionnels: la troupe de théâtre Warabiza du 
département d' Akita, le Centre de recherche sur les biens culturels 
immatériels de Tôkyo (Tôkyô mukei bunkazai kenkyûjo) et notre 
Centre de recherche sur les arts de l'université Ritsumeikan. 

LES TECHNIQUES D'ENREGISTREMENT DANS LA DURÉE 

Tous les enregistrements, quel que soit leur type, sont devenus 
numériques : cela signifie donc principalement que toutes les don­
nées, de quelque nature qu'elles soient, se trouvent désormais à 
l'intérieur des ordinateurs. Ces techniques numériques, utilisées 
initialement dans un cadre professionnel, ont très vite été appli­
quées à un usage privé. Elles permettent en effet de monter le son 
et l'image à un niveau quasi professionnel de radiodiffusion avec, 
pour seul outil, un appareil bon marché et un logiciel. 

Par exemple, avec le système NTSC, il est possible de compi­
ler trente images à la seconde, si bien que l'on peut monter ces 
images numériques comme s'il s'agissait d'images d'une pellicule 
cinématographique, tout en ayant l'impression d'utiliser la fonc­
tion copier-coller d'un traitement de texte. Il n'est pas besoin 
d'être spécialiste pour traiter avec la plus grande facilité des 
séquences d'images et de son. Ainsi, dans des contextes de répéti­
tions de spectacle, d'apprentissage ou de recherche, il est à pré­
sent possible de faire des analyses comparatives extrêmement 
précises des images. De même que l'on collationne livrets, scéna­
rios ou textes, il sera bientôt possible d'effectuer des analyses 
objectives des mouvements du corps, grâce à ces techniques de 
montage. Par ailleurs, le fait que les interprètes puissent traiter 
directement les images numériques, sans l'assistance d'un techni­
cien, est déterminant. Pour ne citer qu'un exemple, la génération 
actuelle d'interprètes de kabuki peut par exemple se procurer, sans 
difficulté aucune, les enregistrements réalisés par Onoe Baikô, 
dont il a été question plus haut. 

Selon une typologie courante, on distingue images de création 
et images documentaires. C'est à cette seconde catégorie que les 
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images de plateau de théâtre appartiennent. L'image documentaire 
n'impose aucune restriction de thème, ni de matériaux, mais sa 
faible valeur commerciale et son coût élevé du fait de l'interven­
tion de techniciens spécialisés ne permet pas d'en faire une acti­
vité professionnelle stable. On peut toutefois avancer que la 
production par les interprètes eux-mêmes d'enregistrements de 
leurs propres spectacles permettrait d'avoir une plus grande diver­
sité de matériaux d'archives à partir desquels de nouveaux docu­
mentaires pourraient être réalisés. Leur exploitation, qui satisferait 
une demande spécifique, leur offrirait une nouvelle vie et une ren­
tabilité économique, sans avoir besoin de répondre aux exigences 
d'un film grand public ou de divertissement. 

L'INTRODUCTION DES TECHNIQUES NUMÉRIQUES 
SUR LA SCÈNE 

Le projet que nous menons conJomtement avec la famille 
Katayama est, à notre connaissance, le seul exemple d'utilisation des 
techniques numériques sur des scènes de nô et de kabuki, par les 
interprètes eux-mêmes, si l'on excepte un cas particulier. Il s'agit du 
spectacle de kabuki Le Kappa de l'automne (Aki no kappa), donné 
au Théâtre national de Tôkyô, en mars 2003, dans une mise en scène 
à laquelle a participé le Centre de recherche de la troupe de théâtre 
Warabiza. Cette troupe monte habituellement des comédies musi­
cales et, à cette occasion, elle a créé une scène de dialogue entre un 
kappa et des humains. Pour ce faire, elle a utilisé un système magné­
tique de capture du mouvement appliqué à un acteur resté dans les 
coulisses, dont le jeu des mouvements était projeté en temps réel sur 
scène et donnait l'illusion d'être l'animal fantastique. 

Il convient également de citer une forme de spectacle qui n'au­
rait pu voir le jour sans notre collaboration, et qui fait un usage 
régulier des technologies du numérique sur scène. Ce nouveau type 
de spectacle a pour point de départ un matériau a priori très éloi­
gné des nouvelles technologies: le livre illustré (ehon), mais il 
l'exploite de différentes manières après en avoir numérisé le 
contenu. Les données ainsi enregistrées sur ordinateur sont en effet 
traitées pour servir de toile de fond. Elles sont ensuite combinées à 
un éclairage scénique classique (analogique). Au bas de ce décor 
traité comme un écran se déroule un texte expliquant dans un lan­
gage simple l'argument de la pièce de nô tandis que des acteurs en 
chair et en os, ayant revêtu leur costume, dansent et récitent leur 
texte. Cette nouvelle forme de théâtre a été baptisée « Un livre 
d'images m'est conté » (ehongatari) et notre laboratoire est 
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aujourd'hui encore chargé d'élaborer le décor de fond (ou plutôt, il 
est pour l'instant le seul capable de s'en charger). 

Cet exemple montre que l'introduction, sur les scènes de 
théâtre, des nouvelles techniques, ne concerne pas uniquement les 
interprètes qui les adoptent spontanément, mais aussi certains 
interprètes supposés relativement conservateurs et fermés et dont 
elles peuvent transformer la manière de concevoir leur art. 

POUR UNE MEILLEURE VALORISATION 
DES ENREGISTREMENTS NUMÉRIQUES 

Les nouvelles techniques d'enregistrement numérique four­
nissent de nouveaux moyens d'expression et lorsque leur potentiel 
d'expressivité a atteint un certain niveau, les données fixées selon 
ces procédés acquièrent en tant que telle de la valeur. Les inter­
prètes (acteurs, danseurs, chanteurs, etc.) qui l'ont compris com­
mencent de nos jours à mettre en valeur les données ainsi 
enregistrées. Par exemple, les images objectives pouvaient déjà 
être exploitées à l'époque de l'analogique, grâce aux angles mul­
tiples, mais avec l'introduction du procédé multipiste de la norme 
DVD, qui est un système d'enregistrement numérique, la valorisa­
tion de telles images s'est considérablement simplifiée, ce qui 
constitue un pas important du point de vue des possibilités expres­
sives. On citera à ce propos deux démarches différentes. Le pré­
curseur de l'utilisation du système multipiste est Nomura 
Mannojô (aujourd'hui décédé) qui a mis en vente quatre DVD de 
kyôgen centrés sur les spectacles de son père Nomura Man, pour 
lesquels il avait mis en application ces nouveaux procédés. A la 
suite de cette initiative, un DVD de kyôgen, d'une qualité d'image 
bien supérieure, sur Nomura Mansaku et son fils Mansai, a été 
créé en collaboration avec le musée du Théâtre de l'université de 
Waseda. Pourtant, on a utilisé pour ce dernier DVD, des images 
ordinaires, filmées par plusieurs caméras, qui ont été simplement 
introduites et transférées dans le système rnultipiste. Dans ce 
second projet, les nouveaux acquis techniques n'ont donc pas été 
pleinement exploités. Cela est certainement lié au fait qu'à ce 
moment-là, nombreux étaient ceux qui pensaient que, d'un point 
de vue commercial, le marché réagirait mieux à des œuvres (ici, 
un DVD) produites avec des appareils déjà existants et en s'adap­
tant au niveau des spectateurs, plutôt qu'en ayant recours aux 
techniques de pointe. 

Passons à présent à la présentation d'un aspect de notre projet. 
Notre objectif est de transformer en images de synthèse les données 



108 Akama Ryô 

numériques obtenues par « capture du mouvement 1 ». Nous visons 
ainsi un public qui n'est pas celui des amateurs d'arts de la scène 
traditionnels. Dans le prolongement du programme « Un livre illus­
tré m'est conté » (ehongatari) évoqué précédemment, nous avons 
réussi à produire des images qui ont pour point de départ les illus­
trations ainsi que des personnages réalisés par le même illustrateur. 
Ces personnages sont superposés aux mouvements d'un acteur 
filmé par le procédé de motion capture, ce qui permet d'obtenir de 
nouvelles images encore expérimentales, mais qui rendent l'abord 
du nô plus facile. Le coût élevé de la création de telles images de 
synthèse ne permet pas, aujourd'hui, de créer ainsi une œuvre 
complète présentant une pièce de nô en entier selon ce mode d'ex­
pression, mais c'est un projet que nous souhaiterions réaliser pro­
chainement avec une pièce célèbre du répertoire. 

A ce propos, nous sommes en train de monter un film d'ani­
mation et d' images de synthèse, qui aura pour cadre une scène de 
théâtre, et dont les personnages sont réalisés à partir d'estampes 
d'ukiyo-e. Ce film sera projeté en 2005 2 au British Museum. Ces 
images devraient permettre d'ouvrir les arts de la scène à de nou­
veaux publics et, de ce point de vue, elles doivent jouer un rôle 
important. 

DÉVELOPPEMENT DE LOGICIELS ÉDUCATIFS 

Les gens de théâtre manifestent un grand intérêt pour le sys­
tème de « capture du mouvement » , car il leur permet de mieux 
connaître leurs habitudes gestuelles. Celles-ci apparaissent en 
effet à travers les données brutes fournies par des marqueurs (qui 
sont placés à même leur corps en ce1tains endroits précis), et les 
données traitées à partir de ces données brutes, appelées « bones 
data » (littéralement « données sur les os ») qui font apparaître le 
corps comme une armature en mouvement. Voici comment l' ac­
teur de nô Katayama Kiyoshi, qui est notre plus fidèle collabora­
teur, décrit son expérience 3 : 

1. Pour une présentation du système de capture du mouvement, nous ren­
voyons le lecteur à l'article de Hachirnura Kôzaburô, dans le présent ouvrage. 

2. Voir à ce propos l'article d' A. Gerstle, dans le présent ouvrage, et plus 
particulièrement la note 1, p. 50. 

3. Katayama Kiyoshi. « Nô no engi to môshon kyapucha no kôyô 
[L'interprétation du nô et l'utilité de la capture du mouvement] . » In Môshon 
kyapucha gijutsu ni yoru shintai undô no bunseki-hikaku kenkyû. Kagaku ken­
kyûhi hôkokusho (Chiiki renkei suishinhi 2) [Etude et recherche comparative sur 
les mouvements corporels avec le système de capture du mouvement. Rapport 
des dépenses pour la recherche scientifique (Dépenses en faveur de la coopéra­
tion régionale 2)]. sous la direction de Hachimura Kôzaburô, mars 2002. 
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« Plus j'avance en âge et moins je comprends les changements 
qui se produisent en moi. Cependant, la capture du mouvement fait 
apparaître si fidèlement les transformations de mon corps que cela 
en est presque, pourrait-on dire, cruel. » 

L'acteur compare ensuite la capture du mouvement au proces­
sus d'assimilation des postures corporelles dont il fit l'expérience 
lorsque, enfant, il était en période d'apprentissage. 

« Comme la capture du mouvement réduit [le corps] à son ossa­
ture, elle permet de bien comprendre ses mouvements au niveau du 
squelette. Le corps est déformé. C'est justement un point essentiel 
sur lequel on insiste lorsqu'on enseigne le nô à des débutants.» 

Certes, ces propos élogieux doivent être resitués dans leur 
contexte. Il s'agit en effet d'un entretien mené par l'auteur de ces 
lignes lors d'un symposium sur la capture du mouvement, qui eut 
lieu en mars 2002. Il aurait dans ces conditions été difficile pour 
Katayama Kiyoshi d'exprimer un avis critique à l'égard de ce 
nouveau procédé. Mais même si ses propos doivent être relativi­
sés, les exemples qu'il donne nous invitent vivement à espérer 
qu'un jour, la capture du mouvement sera appliquée à la création 
de logiciels éducatifs. 

« Ce que cela permet de bien comprendre, c'est par exemple le 
placement des fesses et des genoux. On voit que les fesses sont un 
peu baissées. Un corps en mouvement, ça change en fonction des 
gens. La position des fesses , le pliement des genoux, l'affaissement 
de la nuque, le placement du corps juste avant un mouvement, l'éti­
rement des coudes . .. tout ça est une sorte de signature, on pourrait 
dire que la personnalité de l'individu ou bien celle de son professeur 
en ressort, mais en fait, ce que l'on a appris d'un professeur, lors­
qu'on a bien appris, cela laisse une empreinte qui fait que le specta­
teur peut reconnaître qu'il s'agit du disciple de tel ou tel maître. Ce 
sont les os qui font apparaître le plus nettement tout cela. Et pour­
quoi donc ? Parce que l'étirement du coude, la manière de l'ouvrir, 
le rythme et la vitesse sont des tics faciles à reconnaître par les 
autres. C'est un peu comme une signature qui a son style propre et 
qui est facilement reconnaissable. » 

Puis il poursuit en imaginant un logiciel d ' apprentissage: 

« On aurait d'abord la vidéo d'une interprétation réelle, et puis 
on ferait apparaître à travers le corps du danseur l'ossature dont je 
vous parlais. Il suffirait ensuite d'appuyer sur un bouton pour ne lais­
ser place qu'à cette ossature. Il s'agirait en fait d'images multiples. 
Par exemple, le danseur est filmé de face. Or, lors de l'apprentissage, 
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on voit le professeur de dos. Un professionnel, lui, peut tout 
apprendre même s'il voit le professeur de face, mais un amateur sou­
haitera aussi voir le professeur de dos lorsqu'il utilisera le logiciel. 

D'abord, en regardant la vidéo d'une interprétation réelle, on 
assimilerait dans l'ordre les mouvements de manière approximative. 
Puis, pour apprendre des gestes particuliers comme l'extension des 
bras ou le placement des pieds, un logiciel qui ferait apparaître l'os­
sature serait à mon avis d'une très grande utilité. » 

A la suite de cette intervention, nous avons entrepris le déve­
loppement de logiciels éducatifs pour débutants en commençant 
par un logiciel de nô et de nihon buyô, sous la direction de 
Katayama Kiyoshi et dans le cadre de notre projet. Ces images 
extrêmement faciles à comprendre devraient permettre de 
résoudre les difficultés de communication que rencontrent les 
débutants face aux ambiguïtés du vocabulaire suggestif employé 
par les maîtres lors des séances d'entraînement. L'utilisation de 
tels logiciels pose un certain nombre de questions auxquelles nous 
souhaiterions apporter une réponse. On peut ainsi se demander si 
la méthode traditionnelle qui consiste à essayer les mouvements, 
quitte à faire des erreurs, ne permet pas d'obtenir au final une 
meilleure expressivité corporelle. On peut aussi se demander si 
l'apprentissage par l'image, qui ne repose pas sur ce principe de 
l'approximation successive, et qui a donc une meilleure efficacité 
immédiate, permet ou non des progrès plus nets du point de vue 
technique. Il est bien sûr inutile de préciser que ces logiciels ne 
sont que des auxiliaires qui viennent en complément des cours 
assurés par un professeur, mais l'on peut prévoir un élargissement 
de leurs domaines d'application. 

De plus, ce genre de logiciels peut être exploité non seulement 
par les gens de théâtre, mais aussi par les chercheurs en informatique 
et en sciences humaines. Cela offrirait la possibilité à ces derniers en 
particulier de s'ouvrir à de nouvelles méthodes et à de nouveaux 
champs d'analyse que seule l'étude de documents ne permet pas. 

EN GUISE DE CONCLUSION: 
MÉTHODE DE TRANSMISSION DES ARTS 

Lorsqu'Onoe Baikô s'est emparé des nouvelles techniques, ce 
fut uniquement « pour enregistrer les kata (figures imposées), 
faire un premier visionnage entre condisciples et ainsi faire pro­
gresser son jeu d'acteur». Il refusa de les rendre publics, considé­
rant que« ce n'était pas là leur vocation» et que« l'archivage du 
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théâtre ne servait qu'à constituer une documentation à des fins de 
recherches personnelles 1 ». 

On observe un balancement permanent dans le milieu des arts 
du spectacle traditionnels entre une tendance à accueillir à bras 
ouverts les nouvelles techniques d'enregistrement et de vision­
nage et une tendance à les rejeter en bloc. De manière générale, 
les réactions à l'égard des techniques les plus récentes sont plutôt 
négatives. Mais, comme l'a montré l'enregistrement sonore sur 
bande magnétique ou sur cassette qui s'est heurté, au début, à une 
certaine résistance sur les lieux d'apprentissage, une fois que ces 
appareils sont introduits, ils finissent par devenir indispensables. 

La création de logiciels éducatifs basés sur la capture du mou­
vement en version DVD serait une bonne nouvelle pour les élèves 
souhaitant apprendre les enchaînements et les kata rapidement et 
efficacement. A plus long terme, on peut envisager la diffusion 
d'une version portable du système de capture du mouvement, sous 
forme d'appareil personnel, qui permettrait l'enregistrement et le 
visionnage des images. 

Rappelons toutefois qu'il n'y a pas encore d'enseignement 
dispensé au moyen de la vidéo, et que même l'apprentissage 
devant un miroir est considéré comme mauvais. L'apprentissage 
se déroule en effet essentiellement au sein d'une relation directe 
de maître à élève, le maître corrigeant l'élève en frappant directe­
ment son corps et l'élève assimilant les techniques au gré de ces 
contacts douloureux. Mais ce n'est pas ici mon propos de réfléchir 
au degré d'efficacité de ces méthodes de transmission directe de 
maître à élève, d'un corps à l'autre. 

Autrefois, Onoe Baikô adopta immédiatement les nouvelles 
technologies. Mais aussi avancé que soit le système d'enregistre­
ment numérique de capture du mouvement, il n'est évidemment 
pas un outil parfait d'enregistrement et de transmission. On a faci­
lement tendance à croire, mais à tort, à la perfection des tech­
niques de pointe. Or, conscient de leurs limites, Onoe Baikô ne 
rendit pas les images publiques. Il ne les visionna que dans un 
cadre restreint, celui de ses condisciples pour lesquels la transmis­
sion ne pouvait se faire que selon des méthodes traditionnelles, 
dont les images étaient absentes. Ces dernières ne pouvaient servir 
qu'à compléter les premières. 

1. Okada Mariko. « Mukeibunkazai o hozon suru tame ni kiroku suru to iu 
koto [L'enregistrement à des fins de conservation des biens culturels immaté­
riels]. » In Mukei bunkazai to kiroku hozon. Kagaku kenkyûhi hôkokusho 
[Enregistrement et conservation des biens culturels immatériels. Rapport des 
dépenses pour la recherche scientifique], sous la direction de Nagata Toyomi, 
mars 2001. 
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Pour terminer, voici comment Katayama Kiyoshi conclut son 
discours, lors du symposium : 

Croire que la capture du mouvement peut tout enregistrer est 
une grande erreur. Il ne s'agit que d'un des modes de conservation 
des biens immatériels, qui ne doit être utilisé qu'en complément des 
propos du maître sur son art (geidan) et des observations que l'on 
note chaque jour, comme cela s'est toujours fait. 

De plus, comme il s'agit d'arts du spectacle, la question délicate 
de savoir comment perpétuer la sensibilité dramatique et la concep­
tion de l'art scénique des maîtres du passé se pose inévitablement. Il 
faut donc toujours avoir à l'esprit que cette technique est une épée à 
double tranchant. 

Traduit du japonais par Cécile lwahara 
et Estelle Leggeri-Bauer 




