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HISTOIRE DU THÉÂTRE D’OMBRES

E. Zachos Papazachariou*

Rites magiques et théâtre religieux

Rien ne permet de savoir si le théâtre d’ombres utilisant des marionnettes
plates est apparu d’abord en Chine, au Japon, en Inde ou en Indonésie.
On suppose qu’il est venu des silhouettes en papier collées sur les écrans
de soie des fenêtres, représentations symboliques ou masques terrifiants,
destinés à conjurer les mauvais esprits et à leur interdire l’entrée des maisons.

Ensuite, les marionnettes s’animèrent. Faites de matériaux plus durs, peau
ou carton, elles eurent des membres articulés et fixés à des bâtons, de façon
à les mouvoir sans qu’apparaissent les mains de celui qui les manipulait. Et
elles se mirent à communiquer entre elles, à se quereller, à se battre, à parler
de problèmes de société et à raconter des histoires frappantes. Et c’est ainsi
que, depuis deux mille ans, dans les pays d’Extrême-Orient, ces marion-
nettes d’ombre constituent toujours un spectacle. En Chine, l’antique rite
magique s’est mué en liturgies religieuses, brahmaniste, bouddhiste, taoïste ;
elles ont intégrées dans tout l’Extrême-Orient, et surtout au Tibet, les
grandes épopées indiennes du Maharabata et du Ramayana.

L’important c’est que, dans la plupart de ces pays, le théâtre d’ombres
a été l’ancêtre du théâtre joué par des acteurs, et l’a influencé dès son appa-
rition. Encore aujourd’hui, en Indonésie, on considère qu’il y a trois sortes
de théâtre d’ombres: l’un avec des figurines de tissu, de bois, ou de toute autre
matière, l’autre avec des marionnettes plates, en peau ou en carton, et enfin
le théâtre joué par des acteurs. On constate d’ailleurs, que, dans ce dernier
cas, l’acteur imite les mouvements saccadés de la marionnette. Ainsi, il va
au-delà du mouvement réaliste, et parvient à des gestes abstraits dont la
signification est immédiatement perçue par le spectateur. De plus, devant
les combats impressionnants que se livrent les marionnettes tenues par les
«dalay », les manipulateurs du théâtre d’ombres de Malaisie, on reconnait
les mouvements spectaculaires des arts martiaux d’Extrême-Orient.

* Traduit par Nicole CHAPERON et Richard TCHÉLÉBIDÈS.



D
O

S
S

I
E

R

le Lien ~ ~ ~ ~
20

Enfin, c’est au théâtre d’ombres d’Extrême-Orient que celui des pays
méditerranéens doit le fort manichéisme qui le caractérise : les bons combat-
tent les méchants, et finissent par en triompher, pour nous tranquilliser en
nous persuadant que le système de valeurs morales est toujours valide, et
qu’une instance supérieure rend la justice et donne raison aux victimes
innocentes.

À Byzance, la restauration des images

Le théâtre d’ombres est arrivé dans les pays du Moyen-Orient à la fin
du premier ou au début du deuxième millénaire, soit par la mer – l’océan
Indien, le golfe Persique, la mer Rouge –, ou par les routes des caravanes à
travers l’Asie centrale et la Perse. Les deux sont possibles : on le trouve en effet
aussi bien en Égypte au XIIe siècle qu’en Asie Mineure encore plus tôt. C’est
là qu’il survit partout sous le mot arabo-persan de « tsadir khayal », c’est-à-
dire « rêve de la tente », rêve du « tsadir ». Et le mot « tsadir », la tente, s’ap-
plique de nos jours à… la tente de Karaguiozis, dans toute l’Asie Mineure,
les Balkans, et l’Afrique du Nord.

Par quelque voie, toutefois, que soit parvenue la technique de la projec-
tion lumineuse sur des marionnettes, translucides ou non, ce qu’il faut se
demander c’est la raison d’une telle diffusion dans les pays méditerranéens.
Peu avant l’an mille, il se produisit à Byzance et dans tout l’espace unissant
les trois continents de l’Ancien monde – Asie, Europe, Afrique – un gigan-
tesque affrontement de civilisations. Le peuple des montagnes et du désert,
les sociétés fondées sur une organisation tribale, luttaient pour se faire
accepter par le monde des villes. La société des villes tendait à s’organiser en
pyramides constituée de nombreuses catégories sociales et à soumettre les
tribus qui nomadisaient à l’extérieur. Les théoriciens du christianisme élabo-
raient un code de conduite commun qu’ils entendaient imposer aux habi-
tants des villes et à ceux des espaces non urbanisés ; ceci grâce à un ensemble
d’images monumentales, de sculptures, de mosaïques, qui faisaient la promo-
tion d’une société humaine complexe et hiérarchisée.

De leur côté, les adversaires de cette société comportant de multiples
strates et catégories, rejetaient les images monumentales. Ils proposaient
d’unir les groupes tribaux très disparates par une alliance, par la « bessa », la
foi dans la parole donnée. Le système de valeurs et de règles communes se
diffusait grâce au discours mélodique, et à des symboles neutres et abstraits
tirés de l’alphabet arabe, dans le cadre d’une grande « foi », «bessa» (l’islam),
qui ne cessait de se propager. Les deux types de société proposés furent
caractérisés, symboliquement, d’après la position prise à l’égard de la repré-
sentation des images, comme Iconolâtres et Iconoclastes.



le Lien ~ ~ ~ ~ 21

Les partisans des images étaient évidemment très nombreux, ils compre-
naient tous les habitants des très anciennes cités d’Orient, qui entendaient
préserver leurs traditions plastiques et les moyens d’expression qui les perpé-
tuaient : à savoir toutes représentations figurées, quelles qu’elles soient, de
Dieu, des humains ou des animaux, que proscrivait l’Islam, et les chrétiens
iconoclastes. C’est là qu’entra en scène le théâtre d’ombres.

Il apparut comme un moyen de concilier les deux camps ennemis. Son
avènement a été assez comparable à la célèbre « Restauration des icônes »
en 843, à Constantinople, fêtée jusqu’à aujourd’hui par l’Église orthodoxe,
comme le « Dimanche de l’orthodoxie ». Cette restauration n’était pas
complète. L’Église de Constantinople n’accepta de rétablir dans les églises que
les images peintes en deux dimensions, à l’exclusion des sculptures et des bas-
reliefs, conservés jusqu’à nos jours par les iconolâtres de l’Église catholique
romaine.

Comme les fresques byzantines, l’ombre est une image produite non pas
par la main de l’homme, mais par un phénomène physique inévitable.
L’ombre de la marionnette plate que les spectateurs voyaient projetée sur une
toile blanche, était fugace et éphémère. Elle ne cherchait pas à imposer une
vision hiérarchisée, statique et permanente, du monde et de la société. Ainsi
les marionnettes peintes du théâtre d’ombres, très proches des icônes byzan-
tines par la technique et le style, jouèrent un rôle dialectique, de dialogue
entre les deux camps opposés, elles permirent de les réconcilier.

On trouve donc le théâtre d’ombres au Khorassan à Ispahan en Perse
au XIe siècle et dans les grandes villes de l’Islam, Damas, Le Caire, comme
dans l’Espagne musulmane.

En 1184, d’après les Chroniques, le sultan d’Égypte Saladin, d’origine
kurde, le fameux vainqueur de Richard Cœur de Lion et des Croisés, se
rendit à une représentation du théâtre d’ombres. On a trois chefs-d’œuvre
du théâtre d’ombres, écrits au XIIIe siècle au Caire par un médecin origi-
naire de Mossoul. Le discours moralisateur et la satire des mœurs, exacte-
ment comme à Byzance, s’y mêlent à la tradition populaire byzantine de gros-
sièreté, d’obscénité et de paillardise, qui avait cours aussi bien à Bagdad que
dans les grandes villes byzantines.

À la même époque, ou même avant le XIIe siècle, le théâtre d’ombres a
dû arriver en Asie Mineure, bien avant les Ottomans, au temps des Seldjou-
kides d’Ikonium (Konya) ; comme les Byzantins eux-même, ils s’autoprocla-
maient « Romains », et avaient pour drapeau l’aigle à deux têtes. Mais, d’après
la tradition, c’est au XIVe siècle qu’a été apporté le « rêve de la tente », à Bursa,
la première capitale de l’Empire ottoman, par un derviche, le cheikh Kous-
tieris ; son tombeau y avait été conservé, jusqu’à ce qu’intervienne l’État
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laïque kémaliste, qui détruisit et
cacha tout ce qui pouvait rappeler
l’islam. Sur sa pierre tombale, il y
avait – connue par d’anciennes
photos – l’inscription reproduite
plus bas (elle a été traduite en grec
par le Français Louis Roussel, le
premier à avoir étudié le théâtre
d’ombres). C’est une suite de jeux
de mots à partir du terme
«berdé», qui peut signifier rideau,
voile, ou manteau. À noter que
les « hommes du manteau »
auxquels il est fait allusion sont les membres de la famille du Prophète
Muhammad, son gendre Ali et les deux fils de celui-ci, Hasan et Hussein.

«D’une telle beauté est ton visage
qu’il semble ciselé par la main du Créateur
le berdé de la vérité est l’œuvre de Dieu, maître de l’Éternité
On peut comprendre la caractère d’après le visage
Le rideau visible ne reste pas impénétrable aux yeux de l’esprit
Tout ce que tu regardes avec l’attention requise il te sera permis de le
comprendre
Mais le voile de la paresse a recouvert le monde
Ô Khayal, le grand art, pour toi, c’est de faire passer devant les yeux ce rêve
éternel
Combien de Karaguiozis n’ont pas été effacés du berdé de la nature !
Ce qui passe, c’est seulement l’image du corps produite par la lumière des
bougies
L’homme part pour l’éternel voyage et sa peur
subsiste dans l’ombre de tous ceux auprès de qui il a cherché refuge
Et vois celle-là qui se jouait du Sultan et qui cacha ses actes sous le manteau
de l’amour
Reste ferme, ô Kiousteri, sur la voie des « hommes du manteau »
Quand se lèvera le voile des apparences resplendira le pays de l’Un. »

Aujourd’hui, là où se trouvait la pierre tombale du cheikh Kiousteris,
il y a un panneau de plexiglas, et un écriteau décoré des silhouettes de Kara-
guiozis et de Chatziavatis, ainsi qu’une plaque indiquant que là se trouvait
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la tombe de ces
derniers. Quant au
Musée d’Art isla-
mique près du
« Turbé vert », où
vraisemblablement
est déposée la pierre
tombale, il est
fermé pour réorga-
nisation.

Le théâtre
d’ombres s’est déve-
loppé dans les

couvents des derviches et a contribué à sauvegarder les très anciennes expres-
sions plastiques des cultures urbaines d’Orient, menacées de destruction
par le courant iconoclaste de l’Islam. C’est ce qui a trompé beaucoup d’his-
toriens, qui décelaient énormément d’éléments pré-islamiques dans les
figures de Karachi, et ont soutenu qu’il n’était pas venu d’Extrême-Orient,
mais bien qu’il était né dans l’Antiquité, dans les villes de l’Orient méditer-
ranéen.

Il y a en fait une grande différence entre le théâtre d’ombres d’Ex-
trême-Orient et celui de la Méditerranée orientale, qui atteste de l’inter-
vention de la pensée byzantine. En arrivant au Moyen-Orient, le théâtre
d’ombres a rompu avec le manichéisme. Entre le bon héros et le méchant
antagoniste, s’est insinué un troisième personnage, le sage derviche, le soufi,
qui tient la balance, donnant raison tantôt à l’un, tantôt à l’autre.

Le Karaghieuz du Bazar

En tant que spectacle des ordres de moines musulmans, le théâtre
d’ombres a dressé sa tente dans les monastères, dans les « tekkés », mais aussi
dans les ateliers des artisans du Bazar. Là, ce sont les corporations d’artisans
qui prirent l’initiative. Les commerçants revendeurs furent supprimés, et il
fut établi que c’était le producteur lui-même qui vendit ses produits. Et le
Bazar devint le centre de la ville dans tout l’Orient. Il opérait une relation
paritaire et un équilibre dialectique entre la ville et les espaces non urbanisés ;
il a réparti tous les groupes sociaux présents sur le territoire ottoman en
trois « classes », en fonction de la place occupée par chaque individu dans la
production et la commercialisation : 

– la classe des « gens d’épée » où furent rangés les membres aguerris des
tribus des montagnes et du désert, les éleveurs et transporteurs,
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– les « gens du marteau et de la faucille » comprenaient les artisans de
la ville et des gros bourgs, ainsi que les cultivateurs des campagnes

– quant aux « gens de plume », c’étaient les membres des hiérarchies
musulmane et chrétienne, qui assuraient les services, législatifs, juridiques,
diplomatiques et plus tard administratifs, et la bureaucratie.

Cette répartition s’est retrouvée dans le théâtre d’ombres. Karaguiozis
a été créé sur le modèle du Tsigane artisan du métal, devenu le symbole des
« gens du marteau », et des artisans du Bazar en général. Les ouvriers du
métal tsiganes étaient arrivés alors d’Asie centrale et étaient très recherchés
pour leur savoir-faire dans la fabrication des outils, des armes et de pièces
de mobilier. Le nom de « kara-ghioz », qui veut dire « œil noir », lui vient peut-
être du fait qu’il était Tsigane. Chatziavatis fut créé comme le symbole des
lettrés, les « gens de plume ». L’« aïvat », en turc, signifie « serviteur » et
« garçon ». Chatzi-Aïvat, c’est le « chatzi-serviteur », parce qu’à l’origine il
était au service des corporations de maçons du Bazar. Plus tard, cependant,
comme nous le verrons plus bas, il deviendra le serviteur des maîtres, se
comportant de façon servile devant le pouvoir. Bekri-Moustapha, lui, fut le
symbole des hommes de guerre, et représenté comme un ivrogne « bekri »,
car les gens de sa caste étaient constamment ivres de leur pouvoir.

Karaguiozis n’était pas turc, comme on l’a souvent écrit. Alors, les
notions de « Grèce » et de « Turquie », de « Grec » et de « Turc », n’existaient
pas encore. Le Bazar était à la fois hellénophone et turcophone, et Karaguiozis,
dès le début, était joué dans les deux langues populaires du Bazar, aussi
bien la grecque que la turque. Et il cultivait la conversation dialoguée. Il ensei-
gnait aux spectateurs l’art du dialogue, du marchandage, de la saillie spiri-
tuelle, des jeux de mots, ce qui permet à chacun d’avoir l’esprit de répartie.

Très rapidement, apparut aussi un nouveau type, Touzouz Deli Bekir,
qui remplaça le soldat ivre. Il représentait les durs du Bazar, gendarmes
locaux payés par l’administration locale autonome pour protéger le Bazar,
et la ville dans son ensemble, de tout arbitraire.

Cette forme de théâtre d’ombres ottoman, né en Asie Mineure à
Constantinople, a dominé partout, dans toutes les grandes cités et les ports
de l’Orient et des Balkans, surtout en Grèce du Nord, en Roumanie, Géorgie,
comme en Irak, Syrie, Égypte, Libye, Tunisie, Algérie. Et elle gagna même
l’Europe.

Le Karaghieuz phallophore

Au XVIIIe siècle cependant, l’équilibre du Bazar fut rompu. Des cour-
tiers commencèrent à apparaître entre les corporations d’artisans et les



le Lien ~ ~ ~ ~ 25

marchés européens : ils se mirent à exploiter la production manufacturière
et agricole en gonflant la valeur ajoutée, et en gardant pour eux la part du
lion. Sur la toile de Karaghieuz c’est la figure de Tselebis qui a symbolisé ces
« gens de bourse ». Tselebis signifie «monsieur », « seigneur », mais pas dans
le sens de « maître », de « chef », qui tient son pouvoir de la puissance de sa
bourse. Ces « gens de bourse » constituent une strate particulière au sein de
la société, et ils exigent une part du pouvoir de l’État, au centre, comme dans
les provinces. Ce nouveau contraste social se reflète sur la toile de Kara-
ghieuz. Lui-même, le symbole des gens du Bazar commence à perdre de
son autorité dominante, à s’appauvrir. Chatziavatis perd lui aussi le prestige
du lettré, du sage. Il devient le symbole du serviteur des « gens de la bourse».
Il devient le « crieur public », le promoteur des intérêts des commerçants
dans le Bazar, de ceux des « gens d’épée » qui deviennent peu à peu des lati-
fundiaires, et des intérêts du pouvoir central, qui a commencé à soutenir ces
derniers. Le théâtre d’ombres verse dans la satire. C’est maintenant un outil
de la lutte sociale aux mains des artisans du Bazar contre les « gens de
bourse », et ceux qui leur sont soumis, « gens de plume» et « gens d’épée ».
Tselebis est tourné en ridicule pour son amour de l’argent, l’accumulation
démesurée de richesses, et leur utilisation à des fins sans précédent, pour sa
passion du luxe, et de tout ce qui est étranger. Chatziavatis est lui aussi
brocardé pour son asservissement à l’argent, et son attitude servile devant
Tselepis et devant le pouvoir. Touzouz Deli Bekir, l’ancien « dur », qui rendit
une justice populaire, devient progressivement l’instrument d’un pouvoir
supérieur centralisé, qui remet en question l’administration autonome tradi-
tionnelle des artisans du Bazar. On se moque de lui aussi pour sa manie de
trancher les différends par l’épée, sans prendre le temps d’écouter les plai-
gnants. À tous, il coupe la tête.

C’est alors qu’apparaît dans le vocabulaire et les figures de Karaghieuz
certains éléments satiriques, considérés par les voyageurs, et plus tard les
chercheurs, comme « amoraux » et « vulgaires ». Tous les Européens qui ont
voyagé en Orient, depuis le XVIIIe siècle, rapportent que Karaghieuz avait un
énorme phallus articulé, et qu’il l’utilisait constamment sur scène.

Cet élément est nouveau. Ni le Karaghieuz de Saladin, ni celui, mystique,
des derviches, n’avaient de phallus. Ils avaient un grand bras articulé, comme
dans le théâtre d’ombres d’Extrême-Orient.

En imposant l’acte sexuel principalement aux dépens des « gens de
bourse » et « de plume », Karaghieuz le phallophore les rabaissait aux yeux des
spectateurs, les rendait grotesques, il démontrait la supériorité des produc-
teurs face aux nouvelles catégories sociales de privilégiés et… de parasites dans
la cité. C’était une rédemption sociale et une revanche que prenaient les
gens « vulgaires », « mal dégrossis », considérés comme « incultes », « rustres »,


