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DISSOCIER LA 
PAROLE ET LE 
MOUVEMENT
En marionnette, un accord tacite est passé entre le 
spectateur et les acteurs-marionnettistes : ensemble, 
nous allons croire à la vie et nous laisser émouvoir par 
un objet dont on sait pertinemment qu’il est inanimé 
et dénué de pensée. Pour que la magie opère, il faut 
recréer artificiellement la coordination entre la voix et le 
mouvement. En effet, la conjugaison de ces deux éléments, 
évidente chez l’être humain, donne à la marionnette 
l’illusion d’une volonté et d’une vie propres : l’objet inerte 
trouve alors un souffle, un rythme, une corporalité, un 
caractère.

En règle générale, l’acteur-marionnettiste a la 
responsabilité de donner ces deux éléments, le mouvement 
et la voix, à la marionnette qu’il anime. Le phrasé, c’est-
à-dire un ensemble de mouvements impulsés de manière 
cohérente et organique vis-à-vis de la voix, garantit l’illusion 
de la parole de la marionnette en même temps que sa 
mobilité.

Il arrive que la mise en scène distribue différemment ces 
deux fonctions que sont le mouvement et la parole. Dans 
la tradition japonaise du bunraku, originaire de la région 
d’Osaka, toutes les voix sont données et chantées par un 
unique récitant, tandis que les marionnettes de grande 
taille sont manipulées à vue par trois marionnettistes. 
Alternant entre gestuelle réaliste et stylisée, ils suivent les 
impulsions du récitant pour instiller le phrasé qui donnera 
l’illusion que le chant émane bien de la marionnette.





Cette tradition théâtrale a énormément influencé les 
créations du Printemps du machiniste. Nous choisissons en 
effet le plus souvent de dissocier le mouvement et la voix. 
Comme dans le bunraku, le comédien, qui dispose de son 
espace propre sur scène, prête sa voix à la marionnette, 
tandis que le marionnettiste prend en charge le phrasé, et 
ainsi, par leurs arts conjugués, le personnage s’anime. La 
scène se scinde en deux espaces : un lieu pour le corps
de la marionnette et un lieu pour sa voix.

Ce mode opératoire nous a libérés du rythme intrinsèque 
à l’objet. En effet, la recherche du phrasé peut avoir une 
influence sensible sur le jeu de l’acteur-marionnettiste. 
Distribuer la responsabilité de chacun de ces deux 
éléments à deux interprètes distincts permet de gagner en 
liberté dans l’interprétation du jeu et du mouvement. Le 
comédien peut imposer son rythme au manipulateur, qui 
peut à son tour nourrir le jeu du comédien en lui proposant 
des corporalités suggestives d’une intention ou d’une 
adresse spécifiques. C’est une composition conjointe du 
personnage.

Le spectateur prend un réel plaisir à observer tour à tour 
et simultanément les interprètes et la marionnette, sans 
que l’accord tacite initial n’en soit pour autant remis en 
question : ensemble on donne vie à cet objet inerte, on crée 
un personnage et on accepte l’illusion qu’il est vivant.

La dissociation du mouvement et de la voix, et la 
position visible des interprètes offrent au spectateur 
une jouissance supplémentaire, engendrée par la double 
liberté de quitter l’illusion en observant à loisir le procédé 
qui la fabrique, et de se replonger dans la fiction pour 
s’émerveiller à nouveau de voir fonctionner l’illusion — un 
plaisir comparable à celui que l’on peut éprouver au théâtre 
ou au cinéma lorsque l’on connaît personnellement les 
comédiens et acteurs sur la scène ou à l’écran.



LE CHANT DE LA 
MARIONNETTE
Lorsque nous avons imaginé pour la première fois monter 
un opéra en marionnettes, il nous a paru évident de 
reprendre ce procédé de dissociation : les marionnettistes 
animeront les corps, tandis que les voix seront à la charge 
d’un seul chanteur qui imposera la temporalité spécifique à 
son art —ses respirations, ses temps d’action et de réaction 
dans le dialogue. 

Par ailleurs, ce système permet au chanteur de se 
concentrer pleinement sur son organe vocal, sa partition, 
la distinction des voix des différents personnages. Le 
chant demande une telle implication du corps qu’il serait 
par ailleurs compliqué pour l’interprète de devoir en plus 
animer des marionnettes à échelle humaine.

Le chant lyrique attire l’attention sur le corps du chanteur, 
tant est considérable l’investissement physique qui lui est 
demandé. Cette corporalité spécifique au chant lyrique est 
fascinante à observer ; et, si l’on veut donner l’illusion que 
la marionnette chante, il faut pouvoir reproduire dans la 
marionnette cet investissement corporel hors normes.

L’HYPOTHÈSE MUPPETS

Une première solution réside dans l’articulation de la 
mâchoire de la marionnette, à la manière des Muppets. 
La bouche devient un organe mobile animé par la main 
du marionnettiste suivant la technique du lipping, ou 



« synchronisation labiale » : il s’agit de coordonner 
parfaitement le mouvement de la bouche de la marionnette 
avec la voix du chanteur (articulation, intensité…). Le 
phrasé se concentre alors plus particulièrement sur cette 
articulation.

Cependant, l’articulation de la bouche présente 
immédiatement deux limites. D’une part, l’articulation de 
la bouche par un mouvement d’ouverture et de fermeture 
selon un axe vertical ne propose qu’une simplification, pour 
ne pas dire une caricature, des mouvements complexes 
que le chant lyrique imprime au corps. Par ailleurs, ce 
système mobilise en permanence l’une des deux mains du 
marionnettiste et limite ainsi drastiquement l’amplitude 
et la variété des mouvements possibles, le phrasé par 
l’ouverture de la bouche devenant un systématisme dont il 
est impossible de se défaire sous peine de rompre l’illusion.

LE MASQUE NUMÉRIQUE
Le masque numérique, en offrant la possibilité de faire 
apparaitre la bouche et les yeux du chanteur (ou même 
leurs mouvements transférés à un autre visage) sur le 
masque de la marionnette, supprime immédiatement ces 
obstacles et ouvre de nouveaux champs d’exploration.

Le chanteur transmet ainsi toute la densité de ses 
expressions faciales à chacun des personnages qui parlent 
à travers lui. Il aborde de la sorte l’acte d’interprétation 
avec une conscience renouvelée des mouvements de son 
visage et peut en jouer. 

C’est cette application lyrique du masque numérique qui 
nous a encouragés à développer le transfert en temps réel 
des expressions du chanteur à différents masques, propres 
à chaque personnage.

Pour le marionnettiste, le masque numérique le libère enfin 
du phrasé. La synchronisation labiale étant assurée par le 
dispositif de transfert de l’image du chanteur au masque 
numérique, les mouvements de la marionnette n’ont plus à 
donner l’illusion de la parole. Le marionnettiste se focalise 
désormais sur le souffle vital qui habite son instrument, et 
il acquiert soudain une nouvelle liberté de mouvement. La 
co-composition du personnage prend ainsi une nouvelle 
dimension.

On peut aller jusqu’à formuler la possibilité d’une 
marionnette immobile pour un temps dans la mesure où 
son visage pourra être animé sans manipulation du corps.



UN OBJET 
ESTHÉTIQUE 
NOUVEAU
Revenons un instant à notre dispositif scénique : un 
chanteur ou une chanteuse anime de sa voix et de ses 
expressions différentes marionnettes successivement 
et alternativement. Des musiciens accompagnent le 
chant et les mouvements des marionnettes manipulées. 
Celles-ci peuvent naturellement être anthropomorphes, 
mais également revêtir diverses formes : quelle que soit 
la surface, la projection des yeux et de la bouche assure 
l’identification d’un visage.

Ce dispositif est riche de conséquences esthétiques et 
sera déterminant pour les choix dramaturgiques et de 
mise en scène, ainsi que pour la perception esthétique du 
spectateur.

LA MARIONNETTE AUGMENTÉE : 
UN ÊTRE INSPIRÉ ET 
PROPHÉTIQUE
Nous avons détaillé plus haut la dissociation opérée entre 
la parole et le mouvement qui sont confiés à différents 
interprètes spécialisés. Nous pourrions ajouter que l’acte 
dramaturgique procède également d’une dissociation : il est 



VERS UN THÉÂTRE LYRIQUE
Le chant est un hybride de parole et de musique, de 
logos et melos, et il s’adresse ainsi à notre double 
nature, intellectuelle et sensorielle. Dans le chant sont 
réunis avec une même intensité la parole et la voix, là 
où l’écrit nie la voix et la conversation la relègue à un 
niveau instrumental. Cette dimension du chant lyrique 
fait qu’il se heurte à l’impératif de vraisemblance, dès les 
premières réflexions au cours du 16ème siècle sur ce qui 
deviendra bientôt l’opéra : il n’est pas vraisemblable que 
l’on s’exprime en chantant ! Une réponse consiste à faire 
chanter des personnages mythologiques et divins, car leur 
dimension surnaturelle les autorise à s’exprimer de manière 
surnaturelle. Il s’établit alors un rapport d’équivalence entre 
chant et divinité : le chant est à la parole ce que le dieu est 
à l’homme, une sublimation de sa nature.

Faire chanter la marionnette augmentée s’est alors imposé 
à nous comme une évidence. De même que le chanteur 
est autorisé à s’exprimer « différemment », la marionnette, 
parce qu’elle n’est qu’un simulacre du vivant, peut se 
mouvoir « différemment », libérée de la contrainte de 
vraisemblance. Notre marionnette augmentée, sans rien 
perdre pour autant de cette liberté de mouvement, se verra 
dotée en outre des organes expressifs du visage humain 
que sont des yeux et une bouche mobiles et plastiques. 
Ainsi la marionnette augmentée acquiert-elle une forme de 
supériorité sur l’humain : non seulement elle en a toutes 
les capacités expressives, via son masque numérique, 
mais elle est en plus capable de mouvements et d’une 
parole sur-humains —sans compter sa capacité à changer 
d’apparence.

cette conscience extérieure et préalable à l’interprétation 
qui retravaille la pensée pour en faire une parole portée sur 
scène. De même, les différentes opérations de déformation 
et de filtre détaillées dans le livret II isolent les expressions 
des traits de l’interprète.

Ce démembrement de l’être donné à voir au spectateur 
va de pair avec un mouvement inverse de recomposition. 
Une fois extraits et isolés les moteurs de l’humain (le 
mouvement, la parole, l’intention), ils sont redirigés vers 
un unique point focal : notre marionnette augmentée qui 
devient ainsi une hyper-incarnation.

Elle bénéficie dès lors d’un statut ambivalent, comparable 
à celui du prophète ou du poète inspiré : elle renonce à 
son être propre, à sa volonté, pour être pénétrée d’une 
entité externe supérieure (le dieu ou la muse) dont elle 
se fait l’intercesseur, le révélateur. Dans un double-
mouvement d’abaissement et d’élévation, elle est d’abord 
reconduite à sa condition matérielle d’enveloppe vide, 
de pure surface, de matière inerte, puis se retrouve 
possédée par des volontés extérieures multiples : sa parole 
matérialise la pensée de l’auteur ; par sa bouche transite 
la voix du chanteur ; ses traits s’animent des expressions 
de ce dernier ; et son corps répond aux mouvements du 
manipulateur, tout en étant traversé par le rythme de la 
musique.

Bien que rien de tout cela ne lui appartienne en propre, la 
fusion de ces éléments dans cet être hybride lui confère 
un statut proprement extraordinaire. La marionnette 
augmentée devient ainsi un corps-théâtre sujet à des 
métamorphoses continues, qui prend vie et se meut « au 
rythme des passions », pour reprendre une expression 
chère aux musiciens du 17ème siècle.



L’opéra s’invente à la charnière des 16ème et 17ème siècles 
comme un théâtre chanté. Certains revendiquent une 
filiation directe avec la tragédie grecque qui aurait été 
intégralement chantée. L’opéra s’inscrit donc d’emblée 
dans un héritage plus ou moins fantasmé, tout en donnant 
lieu à des innovations nombreuses. Il n’est pas injustifié 
de faire le rapprochement entre l’inventivité foisonnante 
dont ont fait preuve les rénovateurs italiens de ce genre il 
y a de cela quatre siècles et les bouleversements qui sont 
en cours depuis quelques années dans le monde de la 
marionnette. Dans un cas comme dans l’autre, il s’agit de 
se saisir d’un instrument vieux comme le monde (la voix 
chantée, la marionnette) pour créer un langage scénique 
inouï et renouveler les formes de l’illusion théâtrale.

Un autre point de convergence entre l’opéra baroque et 
notre marionnette augmentée se joue autour de l’identité 
des personnages. Bien souvent, dans la culture baroque, 
les personnages façonnés par la littérature et le théâtre 
revêtent une dimension archétypale : plutôt qu’un véritable 
individu doté d’une conscience et d’une histoire propres, 
ils incarnent une qualité, un discours, un groupe, ou encore 
une situation type, à la manière des Arlequin, Léandre ou 
Pantalon de la commedia dell’arte, dont les intonations 
déclamatoires constituent par ailleurs un véritable modèle 
pour les compositeurs baroques. La marionnette en général, 
et notre marionnette augmentée en particulier, est capable 
de jouer de cette schizophonie, de ces identités floues et 
fugitives, parfois collectives, d’autres fois abstraites et 
allégoriques. La relation entre voix, corps et identité devient 
ainsi la problématique centrale de notre théâtre lyrique en 
devenir.

L’équilibre entre théâtre et musique a connu des variations 
importantes au cours de l’histoire de l’opéra. En prenant 

comme référence l’opéra baroque, nous souhaitons revenir 
à une juste balance entre l’élément musical et l’élément 
théâtral. L’un ne doit pas prendre le pas sur l’autre, mais les 
deux concourent à parts égales à la création d’une œuvre 
nouvelle. C’est pourquoi l’appellation « théâtre lyrique » 
nous semble plus propre à qualifier notre ambition. Il nous 
faudra bien entendu (ré)inventer le langage et les procédés 
aptes à mettre en dialogue les disciplines de chacun et à 
garantir la dimension collective du processus de création, 
afin de réaliser cette fusion désirée.
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