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INTRODUCTION  GENERALE 

 

 

  La thèse que nous présentons ici est bien entendu le résultat de nos recherches et 

de nos réflexions, mais elle reflète également nos hésitations, du moins dans son intitulé 

définitif. Dès le commencement de notre travail concernant la littérature siamoise con-

temporaine, au niveau de la maîtrise (ancien régime), nous avions en effet souhaité 

mettre en parallèle deux romans que tout, à première vue, séparait : nous avons alors 

comparé, dans la mesure du possible et dans le cadre restreint de nos moyens méthodo-

logiques d’alors, un roman classique, considéré de manière générale comme le premier 

roman psychologique français, La Princesse de Clèves de madame de Lafayette1, et un 

roman thaïlandais d’entre les deux guerres, Derrière le tableau de Sriburapha2, en ten-

tant d’en analyser les convergences et les divergences3. Si cette comparaison a été faite 

de l’extérieur, en quelque sorte, puisque le romancier thaïlandais n’avait eu aucune pos-

sibilité d’accéder à l’œuvre de madame de Lafayette, elle nous a permis de prendre 

conscience du fait que la littérature contemporaine thaïlandaise semble devoir, que ce 

soit dans ses formes, ses genres et ses thèmes, trouver ses origines dans une influence 

occidentale dont les effets se sont fait ressentir dès la fin du XIXème siècle4. 

 

 Les chercheurs s’intéressant à l’histoire littéraire de la Thaïlande contemporaine, 

qu’ils soient d’ailleurs aussi bien thaïlandais qu’occidentaux, s’accordent généralement 

pour considérer que la première œuvre romanesque apparue en Thaïlande est La ven-

geance, paru pour la première fois en 1903, dont l’auteur est Mae Wan (C’est le nom de 

plume qui fut alors adopté par Phraya Surinthararacha, Nokyung Wisetkul, 1875-

1942)5 ; cette œuvre est en fait l’adaptation/traduction d’un roman anglais, Vendetta, dû 

à Marie Corelli (1825-1924), écrivain anglais de l’époque victorienne qui, si elle est 
                                                 
1 Lafayette (Madame de), La Princesse de Clèves, Pocket classiques, Paris, 1998. 
2 Sriburapha, Derrière le tableau, Dokya, Bangkok, 2000. 
3 Inthano (Theeraphong), Etude comparatiste : « La Princesse de Clèves » de Madame de la Fayette et 
« Derrière le Tableau » de Sriburapha, Mémoire pour l’obtention de la Maîtrise de Siamois, INALCO, 
Paris, juin 2006. 
4 Kongkanan (Wipha), Naissance du roman en Thaïlande, Dokya, Bangkok, 1997. 
5 Mae Wan, La vengeance, Thay Khasem, Bangkok, 1942. 
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aujourd’hui totalement oubliée, a connu un grand succès en son temps6. Si nous utili-

sons ici le terme évidemment ambigu de « traduction/adaptation », c’est que, si le texte 

siamois de La Vengeance suit presque à la lettre le texte original anglais, Mae Wan a 

cependant tenté de donner une couleur plus ou moins thaïlandaise à son œuvre en don-

nant, par exemple, un nom thaï à son héros7. Bien d’autres éléments provenant de 

l’Occident ont été utilisés par les auteurs thaïlandais de ces premiers romans : c’est ainsi 

que Jacqueline de Fels a montré que les synopsis des films muets, américains, anglais 

ou français que l’on projetait en Thaïlande dans les premières années du XXème siècle 

ont eux aussi été utilisés comme trames pour certains romans des origines ; en effet, les 

panneaux insérés dans ces films étaient incompréhensibles pour les spectateurs et on 

leur distribuait des brochures résumant le déroulement de l’action8. Par la suite, cette 

habitude d’utiliser des ouvrages occidentaux en les plaçant dans un cadre et une culture 

proprement thaïlandais s’est poursuivie. Il a fallu par exemple attendre des recherches 

récentes pour montrer qu’une nouvelle, Le collier disparu, composée par Prasœt Akson 

(nom de plume de Krom Phraya Narathip Praphanphong, 1861-1931), était en fait une 

adaptation particulièrement habile de La parure de Guy de Maupassant9. Bien d’autres 

exemples, même dans la littérature contemporaine, pourraient être évoqués ici. C’est le 

cas d’un roman de MR Khœkrit Pramoj, Plusieurs vies10, adapté d’un roman de Thorn-

ton Wilder (1897-1975), The Bridge of San Luis Rey11, en utilisant le thème du roman 

américain pour transmettre les valeurs essentielles du bouddhisme.  

 

 Cependant, si les origines de la littérature romanesque contemporaine ont été, 

ceci depuis longtemps, largement étudiées, nous nous sommes bien vite étonné de voir 

que peu de travaux avaient été consacrés à celles du théâtre moderne en Thaïlande. 

                                                 
6 Corelli (Marie), Vendetta, Kessinger Publishing, Whitefish (Montana), 1996. 
7 Une analyse du roman de Mae Wan est donné dans : Fels (Jacqueline de), Promotion de la Littérature 
en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, INALCO, Paris, 1993, pp. 117-123. 
8 Id., pp. 244-248. 
9 Ibid., pp. 241-244. On doit également au Prince Narathip Praphanphong le premier opéra à l’occidentale 
jamais composé en Thaïlande, Saw Khrœa Fa, librement inspiré de Madame Butterfly, de Puccini ; le roi 
Rama V, qui avait assisté à une représentation de cette œuvre lors de son second séjour en Europe, en 
1907, lui avait demandé d’en composer une adaptation en siamois. Cf. Satidtawon (Puttirak), Adaptation 
et traduction littéraire : Madame Butterfly en Thaïlande, Mémoire pour l’obtention du Diplôme d’Etudes 
Approndies. INALCO, Paris, 1997. 
10 Pramoj (MR Khœkrit), Plusieurs vies, Dokya, Bangkok, 1998. 
11 Wilder (Thornton), The Bridge of San Louis Rey, Penguin Modern Classics, Londres, 1987.  Une tra-
duction en français de ce roman, dans sa version siamoise, est due à Pellaumail (Wilawan & Christian), 
Plusieurs vies, L’Asiathèque – Langues du Monde, Paris, 2003. 
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Notre intérêt pour la littérature dramatique contemporaine trouve d’abord son origine 

dans nos études d’art dramatique, lorsque nous étions étudiant en licence à la Faculté 

des Lettres de l’Université Silpakorn (Thaïlande) : ce qui nous était enseigné, tant au 

niveau de la théorie que de la pratique, c’était du théâtre à l’occidentale. Mais plus en-

core, cette faculté est installée dans l’ancien palais du roi Vajiravudh (1910-1925) et se 

consacre à perpétuer le souvenir des œuvres dramatiques du monarque, ceci d’autant 

plus que le fondateur de la faculté, ML Pin Malakul (1903-1995), avait été un de ses 

proches. Ainsi, si nous avions déjà une approche du théâtre du roi, il nous semblait que 

les études qui leur sont consacrées dans ce cadre privilégié ne les envisageaient que du 

seul point de vue de leur valeur littéraire intrinsèque, sans se préoccuper ni de leurs ori-

gines ni de leur influence sur le développement du théâtre thaïlandais contemporain. 

C’est cette première constatation qui nous a amené, lorsque nous avons envisagé de 

poursuivre nos recherches à propos de la littérature thaïlandaise contemporaine, à pro-

poser un travail portant sur l’œuvre dramatique du roi Vajiravudh, mais en le centrant 

essentiellement sur les origines occidentales de cette œuvre12. 

 

 Dans ce mémoire, si nous nous sommes bien entendu intéressé aux raisons pour 

lesquelles le roi Vajiravudh avait montré une réelle passion pour le théâtre occidental 

auquel il a pu avoir accès, tant par ses lectures que par que les représentations drama-

tiques qu’il a pu voir lors de son séjour en Europe, c’est-à-dire essentiellement au 

théâtre anglais, depuis Shakespeare jusqu’à Sir Richard Sheridan mais aussi, et plus 

incidemment, au théâtre français, depuis Molière jusqu’à Tristan Bernard en passant par 

Courteline, nous avons également tenté de définir les modalités du transfert, depuis 

l’œuvre originale, vers le siamois. Nous avons alors pu dégager deux orientations essen-

tielles : il s’agissait tout d’abord, mais cela est surtout valable pour les œuvres occiden-

tales en vers, c'est-à-dire pour les pièces de théâtre en vers composées par Shakespeare, 

Romeo and Juliet et The Merchant of Venice, de voir en quoi le traducteur/adaptateur 

avait conservé, dans la mesure du possible, les structures originales et en quoi il avait 

coulé ses textes dans le moule de la versification classique siamoise. Ceci n’est 

d’ailleurs pas sans intérêt, encore que cela s’éloignerait certainement du thème du tra-

                                                 
12 Inthano (Theeraphong), Le roi Rama VI (1910-1925) et le théâtre occidental : traductions ou adapta-
tions ?, mémoire pour l’obtention du grade de Master de Langues, Littérature et Civilisations Étrangères, 
Spécialité : siamois, INALCO, Paris, 2005. 
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vail que nous présentons ici, parce que nous croyons pouvoir trouver, dans le premier 

type de versification ainsi utilisé, ce que l’on nomme aujourd’hui, dans la poésie con-

temporaine thaïlandaise, le vers libre. Le second point que cette recherche nous a permis 

de mettre en évidence, c’est que, et cela est vrai dans les textes dont l’original est en 

prose, le roi s’est attaché à transférer les intrigues et les personnages dans un environ-

nement typiquement siamois : c’est en ce sens que nous avons cru pouvoir parler 

d’adaptation et même de naturalisation des œuvres anglaises ou françaises ; un exemple 

peut nous être fourni, mais ce n’est qu’un exemple, par ce qu’il est advenu de L’anglais 

tel qu’on le parle, de Tristan Bernard, Un bon interprète dans la version siamoise, où le 

lieu de l’action est transporté dans un hôtel de Songkhla, au sud de la Thaïlande, tandis 

qu’il ne s’agit plus de faire semblant d’être capable de traduire l’anglais en français. On 

le voit, avec de tels textes, on est effectivement passé de la traduction à l’adaptation ou 

même, répétons-le, à la naturalisation. Mais ce n’est pas tout : dans ce mémoire, nous 

avons également pu montrer qu’un texte traduit, ou plutôt adapté, pouvait également 

servir de canevas à une œuvre certainement plus originale. C’est le cas de My friend 

Jarlet13, par Arnold Golsworthy, qui fut d’abord adapté dans une pièce intitulée Un vé-

ritable ami14 puis servit à la composition d’un texte plus authentiquement siamois, Un 

ami à la vie à la mort15. Nous retrouverons des échos de cette première recherche dans 

la seconde partie de la présente thèse. 

 

 Comme on peut s’en rendre compte, qu’il s’agisse de la prose narrative ou bien 

de la littérature dramatique, la littérature thaïlandaise contemporaine trouve ses origines 

dans une adaptation, une imitation ou une naturalisation de formes et de genres occiden-

taux. Il nous semblait dès lors évident que cette influence occidentale n’était sans doute 

pas uniquement formelle et que les œuvres ainsi composées ne pouvaient qu’être le re-

flet de courants de pensée ou même d’idéologies elles aussi importées. Cette impression 

était d’ailleurs appuyée par le fait que le développement de l’enseignement, tant au ni-

veau du secondaire que de l’universitaire, donne une importance croissante, ceci depuis 

plusieurs décennies, aux langues et aux modes de pensée occidentales, par 

                                                 
13 Inthano (Theeraphong), Le roi Rama VI (1910-1925) et le théâtre occidental : traductions ou adapta-
tions ?, op. cit., pp. 144-145.  
14 Satidtawon (Puttrirak), Adaptation et traduction littéraire : Madame Butterfly en Thaïlande, op. cit. 
15 Id. 
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l’intermédiaire essentiel de l’anglais, au détriment, le plus souvent de la langue thaïe16. 

Il n’est pas jusqu’à l’enseignement de la philosophie, qui se développe de plus en plus et 

s’intéresse bien plus aux courants de pensée occidentaux qu’aux systèmes orientaux, 

qu’il s’agisse par exemple du bouddhisme dans ses différents Véhicules ou bien encore 

du confucianisme. 

 

Ces réflexions nous avaient amené, dans un premier temps, à proposer à nos di-

recteurs de recherche une thématique portant sur l’impact de la pensée occidentale, dans 

ses diverses manifestations, sur la littérature contemporaine thaïlandaise. Un tel sujet, 

alors qu’il procédait de nos recherches précédentes, semblait du plus grand intérêt : nous 

avions, par exemple, eu l’occasion de travailler, pour la mise en page matérielle de la 

thèse d’un de nos amis, monsieur Yanyong Laositthiwarong, qui portait sur une compa-

raison entre les notions de vacuité dans la pensée de Buddhadasa Bhikkhu, réformateur 

du bouddhisme thaïlandais contemporain, et celle du néant dans la philosophie existen-

tialiste de Jean-Paul Sartre17. Nous avions alors été impressionné quand il expliquait que 

Jean-Paul Sartre était en fait totalement incompris des Thaïlandais qui le traduisaient ou 

le lisaient, parce qu’ils avaient tendance à considérer le philosophe français comme un 

« crypto-bouddhiste »18. Tous ces éléments nous interpelaient, et nous en sommes arri-

vés à souhaiter travailler sur ce que nous appelons un « métissage culturel » dans la lit-

térature contemporaine thaïlandaise. Nous avions alors l’impression que les auteurs et 

penseurs thaïlandais, s’ils recevaient effectivement une influence de la pensée occiden-

tale, ne se contentaient pas de l’accepter comme un tout, mais qu’ils en intégraient les 

éléments qui les intéressaient ou pouvaient, plus ou moins, être acceptés par leurs cadres 

mentaux ; sur ce point, nous aurions peut-être eu la possibilité d’aller plus loin, en insis-

                                                 
16 C’est ainsi, par exemple, que le cursus de la licence ès-lettres de l’Université Rama Khamhaeng, qui 
comporte 144 ECTS, n’en propose que 6 en thaï, obligatoires il est vrai, tout au long des quatre années 
que dure la scolarité (renseignement fourni par monsieur Thaweesak Pinthong, Maître de conférences de 
littérature thaïlandaise contemporaine, Doyen de la Faculté des Humanités de cette Université, dans un 
entretien du 15 juillet 2010). 
17 Laositthiwarong (Yanyong), Bouddhisme et Existentialisme : convergences et divergences dans la 
pensée de Buddhadasa Bhikkhu et de Jean-Paul Sartre, thèse pour l’obtention du grade de docteur de 
l’INALCO (Langues, littératures et sociétés), INALCO, Paris, 2008, p. 11. 
18 Id., p. 8. Ce point de vue, que l’on pourrait qualifier de « bouddho-centriste », est particulièrement 
évident dans Medhidhammaporn (Phra), Sartre’s existentialism and early Buddhism, A comparative study 
of selflessness theories, Sahadhammika Ltd., Bangkok, 1998. L’auteur ne retient de la pensée de Jean-
Paul Sartre que ce qui lui semble pouvoir être rapproché des enseignements du Bouddha, sans tenir 
compte de bien d’autres éléments, tout aussi importants dans l’élaboration de l’existentialisme sartrien. 
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tant sur le degré réel de compréhension des théories ou des courants de pensée occiden-

taux par les Thaïlandais. C’est en ce sens que nous comprenons cette expression de 

« métissage culturel » dans la littérature contemporaine de notre pays : une sélection, en 

quelque sorte, d’éléments occidentaux qui sont mêlés à ce qui demeure le substrat de la 

culture thaïlandaise, elle-même étant déjà le produit d’autres mélanges. 

 

Cette orientation, qui avait reçu l’agrément de nos deux directeurs de recherche, 

s’est rapidement avérée utopique. En effet, malgré de nombreuses recherches dans les 

bibliothèques françaises et thaïlandaises, malgré de nombreux entretiens réalisés au 

cours de cinq séjours en Thaïlande pendant les trois premières années de notre inscrip-

tion en thèse, que ce soit auprès d’écrivains ou de critiques littéraires, nous nous 

sommes rendu compte de l’impossibilité de réaliser une synthèse exhaustive des diffé-

rents courants de la pensée occidentale dans les nombreux aspects de la littérature con-

temporaine thaïlandaise : outre la difficulté, qui nous semble encore aujourd’hui insur-

montable, qu’il y aurait à couvrir presque un siècle d’influence dans la prose roma-

nesque, le théâtre et la poésie, nous risquions d’être en définitive trop superficiel : c’est 

ainsi que nous avons eu l’occasion de lire deux thèses soutenues à Paris dans les vingt 

années qui viennent de s’écouler, la première étudiant la vision marxiste des problèmes 

de la paysannerie thaïlandaise dans les romans et nouvelles des années 1950 à 198019, la 

seconde consacrée à la poésie engagée dans la même décennie20 ; alors que leur sujet 

pouvait paraître relativement restreint, elles atteignaient une très grande ampleur. Cette 

lecture nous a permis de prendre conscience que notre entreprise était d’avance vouée à 

l’échec, et nous nous sommes résolu à réduire considérablement le champ de notre re-

cherche, pour ne plus nous consacrer désormais qu’à l’étude de l’influence occidentale 

sur les origines et le développement du théâtre thaïlandais contemporain, thème sur le-

quel, selon des points de vue certes différents et bien entendu plus étroit, nous avons 

travaillé lors de la rédaction de notre mémoire de Master 2. Nous devons pourtant noter 

une des plus grandes difficultés que nous avons rencontrées dans ce travail de recherche 

et nous aurons, au cours de cette thèse, à le répéter : il s’agit de l’accès aux textes des 

                                                 
19 Nichalanond (Prayat), Le monde paysan vu par la littérature thaïlandaise (1950-1980), Thèse pour 
l’obtention du grade de docteur de l’Université Denis Diderot-Paris VII, Paris, 1991. 
20 Somveille (Fabienne), L’Homme dans son environnement économique, social et culturel : Poésies, 
chansons et nouvelles en Thaïlande (1970-1980), Thèse pour l’obtention du grade de docteur de 
l’INALCO, INALCO, Paris, 2004, 2 tomes. 
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pièces de théâtre contemporain qui n’ont été publiées que très rarement. A part des 

grands auteurs dont les œuvres sont accessibles, le premier étant bien entendu le roi 

Vajiravudh, les textes n’ont souvent été joués que quelques représentations et ont été 

oubliés de nos jours. Ceci explique peut-être que notre corpus de documents peut sem-

bler moins large que nous l’aurions voulu. 

 

 Nous demeurons, dans un premier temps, sur notre vision d’une « culture métis-

sée » qui devrait, selon nous, être considérée comme la base essentielle de ce qu’est la 

société thaïlandaise. C’est la raison pour laquelle nous nous attacherons, dans la pre-

mière partie de ce travail, à montrer le caractère syncrétique de ce qui est aujourd’hui la 

nation thaïlandaise et sa culture. Nous nous intéresserons ainsi à la construction de la 

nation thaïlandaise dans ses divers éléments ethniques, en tentant de montrer qu’elle est 

le produit, contrairement à ce que certains nationalistes extrémistes ont tenté, et tentent 

encore, de faire croire, qu’il existerait une « race thaïe ». Nous devrons, pour cela, nous 

appuyer sur des éléments historiques propres à la Thaïlande elle-même, mais aussi sur 

l’histoire du peuplement de l’Asie du Sud-est. Nous essaierons, dans le même ordre 

d’idée, de montrer que la langue thaïlandaise elle-même comme l’ensemble des 

croyances encore observées de nos jours, que ce soit dans la capitale ou dans les cam-

pagnes les plus éloignées, sont le produit d’un « melting pot » qui ne peut que sous-

tendre la vie quotidienne des Thaïlandais. Nous achèverons alors cette première partie 

en tentant d’exposer le fait que la littérature classique siamoise elle-même, que ce soit 

dans ses formes, ses genres et ses thèmes, est déjà le produit d’emprunts largement as-

similés et considérés, d’une certaine façon, comme partie intégrante de l’identité cultu-

relle du pays. 

 

 Ayant ainsi tenté de montrer le caractère intrinsèquement mêlé d’une culture 

vieille, si nous en croyons les historiens, de plus de huit siècles mais qui, dans ses 

strates successives, est sans doute bien plus ancienne que cela, nous nous préoccuperons 

alors d’exposer en quoi, dans le cadre des bouleversements culturels qui ont marqué, au 

Siam, depuis le milieu du XIXème siècle, à partir du règne de Rama IV (Mongkut, 1851-

1868), la modernisation du royaume face aux défis que lui posait l’impérialisme occi-

dental : le roi Vajiravudh doit être considéré comme étant le produit, dans le domaine 
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littéraire et surtout dramatique, de ces profonds changements. Nous devrons donc étu-

dier comment la formation à l’occidentale qu’il a reçue, alors qu’il n’était pas prévu 

pour succéder à son père Rama V (Chulalongkorn, 1868-1910) l’a amené à s’intéresser 

à des formes littéraires pour la plupart ignorées du Siam avant qu’il ne les y importe. 

Nous essaierons ensuite de montrer, comment à partir d’un intérêt personnel pour la 

littérature dramatique occidentale, il a essayé de partager cet intérêt avec ses compa-

triotes en donnant des traductions de pièces de théâtre anglaises puis, peut-être pour 

qu’elles soient plus facilement accessibles à un public peu averti, en les adaptant à son 

environnement social et culturel. Ceci nous amènera enfin, dans cette seconde partie de 

notre travail, à envisager comment, ayant en quelque sorte, à travers traductions et adap-

tations, maîtrisé les techniques de la dramaturgie occidentale, il les a appliqué en com-

posant alors des œuvres originales, porteuses de valeurs propres à la culture du Siam de 

son temps. 

 

 Cependant, notre recherche ne saurait être complète si nous ne nous intéressions 

pas à l’influence qu’a exercée le roi Vajiravudh dans le développement ultérieur de la 

littérature dramatique de la Thaïlande contemporaine. En effet, bien que la société 

thaïlandaise, pour des raisons qu’il conviendra naturellement d’analyser, ne soit pas 

particulièrement passionnée par ce genre de représentation, les œuvres du roi ont conti-

nué à jouer un rôle essentiel dans l’approche actuelle du théâtre. Nous devrons alors 

nous pencher sur l’apport de l’œuvre du roi dans la pratique dramaturgique, ceci ne se 

rencontrant d’ailleurs pas uniquement dans les textes contemporains : elle se retrouve en 

effet, nous le verrons, dans les représentations du théâtre traditionnel. Nous examine-

rons enfin, dans les deux derniers chapitres de cette troisième partie, ce que nous pour-

rions appeler la postérité thématique des pièces de théâtre du roi dans le théâtre actuel : 

nous analyserons d’abord ce que nous pouvons définir comme étant un théâtre de diver-

tissement, étant bien entendu que nous ne concevons pas le divertissement comme im-

pliquant nécessairement un caractère comique ; un texte tragique peut certainement être 

considéré comme procédant, comme la comédie, du divertissement. Enfin, et c’est en-

core le roi Vajiravudh qui en a ouvert la voie dans ses pièces de théâtre de forme occi-

dentale, le théâtre peut également servir à transmettre des messages politiques ou so-

ciaux : ce sera notre dernier point d’analyse. 
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LA  THAÏLANDE,  UNE TRADITION  MILLENAIRE  DE METISSAGE 
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PRESENTATION 

 

 

 On a coutume de dire que seules les ethnies restées à l’écart des grands échanges 

culturels et humains ont pu conserver leur « pureté » originelle : c’est ce que l’on peut 

souvent relever lorsque, par exemple, on retrouve une tribu amérindienne inconnue jus-

qu’à présent dans la forêt amazonienne. On se trouve alors devant une culture, une 

somme de traditions, n’ayant jamais subi aucune influence extérieure. Cependant, les 

nations que l’on peut définir comme étant porteuses d’une longue histoire qui les a, en 

quelque sorte, construites pour en faire ce qu’elles sont devenues aujourd’hui sont bien 

différentes : elles ont, au cours des siècles, assimilé des peuples, des faits de civilisation, 

des croyances, dont on retrouve la marque dans leur langue comme dans leur littérature. 

C’est en ce sens que l’on peut alors parler de métissage, qu’il soit d’ailleurs ethnique ou 

culturel. 

 

 Ce n’est d’ailleurs pas par hasard que l’on parle plus volontiers de nation que de 

peuple : il suffit de prendre pour exemple la France elle-même, qui s’est construite en 

mêlant au substrat gaulois et ligure de ses origines les apports romains puis germaniques 

puis en assimilant, jusqu’à nos jours, des migrants de nombreuses provenances, polo-

nais, italiens, arabes, africains, etc. Cette construction, si elle a permis à des éléments 

étrangers de s’intégrer à une culture nationale et de faire leur la langue française, par 

exemple, n’a pas été sans influence sur cette même langue : que l’on envisage le nombre 

de mots d’origine étrangère dans le français que l’on parle actuellement. Cet apport 

étranger à la langue française trouve son reflet dans un grand nombre de thèmes litté-

raires, ceci depuis le Moyen-âge jusqu’à certains drames romantiques, en passant par 

toute la littérature classique. 

 

 On ne sera donc pas étonné de retrouver les caractéristiques que nous venons 

d’évoquer brièvement à propos de la France lorsque nous nous intéressons à la 
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Thaïlande. Ceci est d’autant plus vrai pour ce dernier pays que l’Histoire de son peu-

plement, de sa langue et de sa littérature est le produit de ce que nous appelons ici un 

métissage. En effet, nous nous trouvons en face d’une nation qui s’est élaborée à partir 

de l’arrivée, dans le territoire qu’elle occupe de nos jours, d’une ethnie étrangère, les 

Thaïs, qui ont construit un royaume en assimilant les populations qui étaient présentes 

antérieurement et en recevant, en les transformant sans doute pour les faire siennes, des 

influences étrangères, puisqu’elle se trouvait au confluent des deux grandes civilisations 

asiatiques, l’indienne et la chinoise. 

 

Dans cette première partie, nous tenterons donc de mettre en évidence ce que 

nous pourrions définir comme étant le substrat ethnique, linguistique, culturel et litté-

raire de la Thaïlande contemporaine. Elle comportera les trois chapitres suivants : le 

premier, « Peuplement des origines à nos jours », le deuxième, « Langue et Culture» et 

le troisième, « Littérature ».  

 

Dans le premier chapitre, nous étudierons le plus complètement possible les ori-

gines du peuple thaïlandais. En effet, bien que des théories récentes, basant un nationa-

lisme exacerbé sur des données ethniques et même raciales, pour ne pas dire racistes, 

ont pu, et continuent d’ailleurs à être soutenues, il nous semble  nécessaire de montrer à 

quel point, depuis la préhistoire jusqu’aux origines même des premiers royaumes sia-

mois dans la Péninsule, et ceci jusqu’à nos jours, la population qui porte actuellement la 

nationalité thaïlandaise est le produit d’apports ethniques successifs, au gré des migra-

tions ou des invasions successives. C’est dans le métissage ethnique que nous pensons 

en effet pouvoir trouver les bases primordiales de ce qui constitue, de notre point de 

vue, une des originalités de la Thaïlande contemporaine. 

 

Dans le deuxième chapitre, nous exposerons les conséquences linguistiques et 

culturelles issues d’une part du métissage ethnique étudié au premier chapitre, mais aus-

si de l’Histoire de ce qui est aujourd’hui la Thaïlande. En effet, bien que la langue thaïe 

– qui est appelée « siamois » à l’Institut National des Langues et Civilisations Orientales 

depuis les premiers enseignements qui y ont été donnés, en 1874 – soit considérée 

comme un des éléments essentiels de l’identité nationale, elle montre, dans son stock de 
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vocabulaire comme dans certaines de ses structures syntaxiques, un caractère hybride 

qui reflète bien une originalité issue de la diversité. Mais ce n’est pas uniquement dans 

la langue que ce caractère peut être rencontré. C’est ainsi que sur un substrat religieux 

autochtone sont venues se greffer des influences essentiellement indiennes, croyances 

issues des cultes hindouistes, souvent par l’intermédiaire du Cambodge angkorien, mais 

aussi le bouddhisme du Petit Véhicule de canon pâlî, au point que le bouddhisme est 

aujourd’hui la religion officielle du royaume. 

 

Dans le troisième chapitre, nous entreprendrons une analyse succincte des 

grandes formes mais aussi de la thématique des œuvres littéraires classiques siamoises : 

en effet, les textes les plus importants, ceci depuis leurs attestations les plus anciennes, 

sont tous issus, en tout ou en partie, des influences culturelles étrangères que nous au-

rons évoquées dans le second chapitre. Elles reflètent une vision du monde, de la socié-

té, des rapports entre les personnes qui est, elle aussi, le produit de ce métissage que 

l’on rencontre dès les origines du peuplement de la Thaïlande ; croyances indigènes et 

références à l’hindouisme, sans bien entendu oublier les enseignements du bouddhisme 

comme les récits canoniques ou apocryphes des vies antérieures du Bouddha, tout se 

trouve convoqué mais aussi mêlé. 
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CHAPITRE PREMIER 

Peuplement des origines à nos jours 

 

 

 Si nous examinons l’aspect physique de la plaine centrale (c’est en fait le bassin 

du Ménam Chao Phraya) de l’actuelle Thaïlande, qui est effectivement le centre géo-

graphique à partir duquel le pays s’est construit, nous devons d’abord constater la pré-

sence de fleuves, dont le plus important est justement le Ménam Chao Phraya ; ses 

nombreux affluents et ses bras sont tous orientés du nord au sud, comme les autres 

fleuves arrosant la même plaine, descendant des montagnes du nord vers le Golfe de 

Siam. L’orientation de ces fleuves a servi de voie de pénétration depuis le sud de la 

Chine vers la mer et les cours d’eau qui ont créé des vallées et des plaines riches en al-

luvions fertiles ont permis le développement d’une société agricole basée sur la rizicul-

ture inondée. Comme on le voit, cette organisation hydrographique a certainement été 

un élément qui a favorisé l’installation successive de diverses ethnies dans la région21. 

 

 S’il est vrai, par ailleurs, qu’à l’ouest de ce cœur de la Thaïlande historique, nous 

trouvons une chaîne de montagnes, la chaîne du Ténasserim, qui est le prolongement de 

l’Himalaya et s’étend ensuite tout au long de la Péninsule malaise et que, à l’est, les 

Dangrêk marquent une ligne de séparation entre cette région et les pays cambodgiens, 

les nombreux cols et passes qui les traversent ont permis qu’elles ne soient pas un obs-

tacle à des échanges, plus souvent militaires que pacifiques, entre les Birmans de l’ouest 

et les Khmers de l’est22. Si nous nous trouvons alors devant des invasions, dont les con-

sidérations sont le plus souvent idéologiques23, plutôt que de migrations, comme celles 

                                                 
21 Sur le système hydraulique de la plaine centrale de Thaïlande, cf. Laîné (Jean-Pierre), L’aménagement 
de la plaine centrale thaïlandaise, Thèse pour l’obtention du doctorat de Troisième Cycle de géographie, 
Université de la Sorbonne, Paris, 1971. 
22 C’est par exemple le cas de la passe des Trois Pagodes, qui a été un des lieux de passage privilégié par 
les armées d’invasion birmanes depuis le début du XVIème siècle jusqu’au début du XIXème. Cf. Damrong 
Rachanuphap (Krom Phraya), Luttes des Thaïs contre les Birmans, Bangkok, Khlang Witthaya, 1977. 
23 Certaines analyses des rapports entre les royaumes de la Péninsule indochinoise font état de la théorie 
du Mandala (« cercle » en sanskrit), aire théorique du pouvoir d’un monarque, pour expliquer ces guerres. 
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que nous avons évoquées à propos du rôle des fleuves, cela n’empêche pas que ces 

chaînes de montagnes n’ont pas isolé ou protégé le Siam ancien des influences de ses 

voisins. 

 

 Cette rapide présentation des conditions géographiques dont bénéficie cette ré-

gion de la péninsule indochinoise et qui ont favorisé ce métissage que nous souhaitons 

mettre en évidence ne serait pas complète si nous n’évoquions pas la situation privilé-

giée qu’elle occupe au milieu des rapports entre l’Orient et l’Occident. La plaine cen-

trale de la Thaïlande est en effet directement accessible par la mer24 depuis la Chine et 

le Japon25, les jonques retrouvaient ici les marchands indiens, dont les bateaux venaient 

transborder leur cargaison sur la côte de la mer des Andaman, l’acheminant ensuite par 

la voie terrestre au travers de l’isthme de Kra26. Cette voie fut ensuite suivie par les 

marchands persans27. Les Arabes28, puis les Portugais29 et, à la suite, les autres nations 

européennes30, se rendaient dans cette région en passant par le détroit de la Sonde puis 

en remontant vers le nord vers la côte méridionale de la plaine centrale de la Thaïlande 

actuelle. 

 

 Comme on peut s’en rendre compte à la lecture de cette brève description des 

aspects physiques de la géographie de la plaine centrale, nous sommes devant une ré-

gion qui va, au cours des siècles, servir de carrefour entre les peuples et les cultures, ce 

                                                                                                                                               
Cf. Chutintaranond (Sunait), Mandala, segmentary state, and Politics of Centralization in Medieval 
Ayudhya, Journal of the Siam Society 78, 1, 1990, p. 1. 
24 Le littoral actuel représente une avancée des alluvions fluviales dans le golfe de Siam. Il était autrefois 
situé beaucoup plus au nord. Cf. Pramochanee (P.) et Charupongsakul (T.), « Evolution of landforms and 
the site of ancient cities and communities in lower Chao Phraya Plain »  in : Ayudhya and Asia, Chittaseni 
(Kachit) éditeur, Thammasat University Press, Bangkok, 1995, pp. 15-35. 
25 De nombreux textes rapportent l’arrivée de jonques chinoises sur la côte comme par exemple ceux 
étudiés par Ferrand (Gabriel), Malaka, le Malâyu et Malayur, Journal Asiatique, juillet-août 1918, p. 139. 
Sur le commerce japonais dans la région, cf. Ishii,(Yoneo), éditeur, The Junk Trade from Southeast Asia. 
Translations from the Tôsen-Fusetsu-gaki, Institute of Southeast Asian Studies, Singapour, 1998. 
26 Jacq-Helgua’ch (Michel) & alii, Une étape de la route maritime de la soie : la partie méridionale de 
l’isthme de Kra au IXème siècle, Journal Asiatique, volume 286, n° 1, 1998, pp. 235-320. 
27 Sitthithankit (Phaladisay), A propos de Cheik Ahmad, ancêtre de la famille Bunnag, Banthœk Sayam, 
Bangkok, 2010, pp. 23-46. 
28 Cf. O’Kane (John), The ship of Suleiman, Rootledge, Londres, 1972. 
29 Les premières ambassades portugaises auprès de la cour du roi de Siam ont eu lieu au début du XXème 
siècle, au moment de la prise de Malacca. Cf. Sur ces différentes ambassades et leur mise en œuvre, cf. 
Sukhphanit (Khachon), Histoire thaïe, recueil de conférences par Mulasin (Wuthichay), Université Sri 
Nakharin Wirot, Bangkok, 1978, pp. 120-134. 
30 Ankhong (Sanguan), Les relations du royaume de Siam avec les peuples étrangers, Phrae Phittaya, 
Bangkok, 1968, p. 6. 
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qui explique sans doute la complexité du peuplement de l’actuelle Thaïlande, dont nous 

allons maintenant essayer de donner un aperçu, en n’oubliant pas, bien entendu, que 

notre but est de montrer en quoi nous sommes, dans cette région du monde, devant un 

extraordinaire melting pot qui sous-tend effectivement notre vision métissée de la socié-

té et de la culture de la Thaïlande contemporaine, dont le théâtre n’est qu’un des as-

pects. 

 

 Les remarques que nous allons présenter dans ce chapitre sur les origines de la 

population thaïlandaise ne sont certainement pas originales : nous devrons bien sûr nous 

appuyer sur de nombreuses recherches, engagées tant en Thaïlande que dans de nom-

breux établissements d’enseignement supérieur et de recherche étrangers ; elles nous 

semblent pourtant absolument nécessaires car, outre ce que nous évoquions dans les 

quelques lignes qui précèdent à propos du substrat de la nation sur laquelle nous travail-

lons ici et dont nous faisons partie, nous devons tenter de faire justice de certaines théo-

ries contemporaines, ou même encore plus récentes, qui font état d’un nationalisme, 

pour ne pas parler de racisme, qui va totalement contre les vérités scientifiques concer-

nant ce peuplement et que nous tenterons ici de synthétiser ; nous ne donnerons ici que 

quelques exemples de ces dérives nationalistes qui, il faudra bien le constater, ont été 

souvent influencées par les théories développées depuis plus d’un siècle et demi dans 

certains pays européens, surtout en France, en Allemagne et en Grande-Bretagne31. 

 

 Le premier exemple que nous donnerons ici se rapporte justement au roi Vajira-

vudh, à propos duquel nous avons engagé cette recherche. Comme nous le verrons, 

ayant essentiellement éduqué en Grande-Bretagne, il a eu l’occasion de prendre con-

naissance des théories antisémites qui étaient alors très répandues en Europe32. Il a ainsi 

compris que pour construire une conscience nationale dans un pays, il paraissait néces-

saire de désigner une partie de sa population comme un corps étranger qui faisait du mal 

à ce que l’on considère comme sa partie pure, comme la véritable nation du pays en 

question. En Europe, ce rôle négatif a été donné aux Juifs. C’est dans le même ordre de 

pensée que le roi Vajiravudh, dans sa volonté de construire, face aux impérialismes oc-

                                                 
31 Sabourin (Paul), Les nationalismes européens, Presses Universitaires de France, collection « Que sais-
je ? », Paris, 1996. 
32 Saly (Pierre) & alii, Nation et nationalismes en Europe (1848-1914), Armand Colin, Paris, 1996. 
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cidentaux, essentiellement anglais et français, et dans la ligne politique qui avait été 

celle de son père et de son grand-père, ses prédécesseurs, une conscience de l’identité 

nationale dans la pensée des Siamois, a donné aux Chinois, nombreux dans le pays, et 

dont le rôle économique était très important depuis le milieu du XIXème siècle, la res-

ponsabilité malfaisante qui était celle des Juifs en Occident33. Les Chinois, selon lui, 

étaient en tous points comparables au Juifs pour trois raisons : ils étaient inassimilables 

et étaient donc un corps étranger dans la société siamoise ; ils avaient un sentiment très 

fort de leur supériorité intellectuelle et, enfin, ils tenaient l’économie du pays entre leurs 

mains34. Comme on le voit, cette pensée se basant sur un rejet des immigrés chinois 

était en fait une tentative de construire une identité nationale contre une minorité. Ce-

pendant, nous pensons que cette idéologie ne s’oppose pas à notre vision du métissage 

qui serait la base de la population thaïlandaise ; en effet, si elle rejette la minorité chi-

noise, c’est bien dans le but de rassembler contre celle-ci tous les autres éléments eth-

niques qui constituent la majorité en leur donnant conscience de faire partie d’une seule 

nation. Elle ne s’oppose donc pas à la présence, en Thaïlande, d’une diversité ethnique 

réelle. 

 

 Le second exemple que nous souhaitons évoquer ici, à ce propos, est celui de la 

politique menée par le maréchal Phibul Songkhram (1887-1964) pendant sa première 

dictature, qui correspond avec la période de la seconde guerre mondiale. Arrivé au pou-

voir en 1938 à la suite d’un changement de gouvernement, il organise lui-même, en juin 

1939, un coup d’Etat contre son propre gouvernement et installe une dictature qui va 

durer jusqu’à la fin de la guerre en 1945. En profitant de la défaite de la France contre 

l’Allemagne en 1940 puis de l’entrée en guerre du Japon contre les Etats-Unis et la 

Grande-Bretagne après Pearl Harbour, il s’allie avec les vainqueurs provisoires et va 

pouvoir mettre en œuvre une politique extérieure et intérieure basée sur une théorie ultra 

nationaliste dont on peut dire par exemple que le changement de nom du pays, qui au-

                                                 
33 Asvabahu (nom de plume de sa majesté le roi, Les Juifs de l’Orient, Département des Beaux-Arts, 
Bangkok, 1985. Ce texte a été publié dans le Siam Observer en 1914. 
34 Une explication du choix que fait le roi Vajiravudh de désigner les Chinois du Siam peut peut-être se 
trouver dans le fait qu’en 1910 (c’est l’année où il est monté sur le trône), la communauté chinoise de 
Bangkok a organisé une grève qui a paralysé la capitale pendant des jours. Cf. Loos (Tamara Lynn), Fam-
ily, Law and Colonial Modernity in Thailand, Cornell University Press, Ithaca, New-York, 2006, p. 134. 
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trefois appelé Siam se trouve désormais appelé Thaïlande est à lui seul un résumé35. En 

effet, en s’inspirant peut-être des théories pangermanistes qui ont trouvé leur sommet 

dans le programme du parti nazi tel qu’il a été exposé puis mis en pratique par Adolf 

Hitler, le maréchal Phibul Songkhram va tout d’abord considérer que tous les peuples 

appartenant à la famille linguistique des Thaïs/Taïs doivent être rassemblés dans un seul 

Etat ; on se souvient ici de la formule Ein volk ein Reich. Dans cette ligne d’idée, des 

revendications territoriales vont être exprimées en direction du Laos, des Etats Shans du 

nord de la Birmanie et des peuplements d’origine taïs du Nord Tonkin : elles ne seront 

pas complètement réussies et s’achèveront avec la défaite du Japon. On se trouve donc 

ici devant la mise en application d’un programme nationaliste et expansionniste qui 

trouve son origine dans l’affirmation d’une unité ethnique. Sans aller jusqu’à reprendre 

pour lui les réflexions anti chinoises du roi Vajiravudh, ni à mettre en œuvre une poli-

tique raciale qui trouve son expression la plus terrible dans le génocide des Juifs en Oc-

cident, le maréchal Phibul Songkhram va mettre en œuvre, dans la Thaïlande elle-

même, une politique d’assimilation forcée des éléments d’origine chinoise qui consti-

tuent une partie importante de sa population. C’est ainsi, par exemple, qui exige que les 

Chinois abandonnent leur nom de famille pour prendre un patronyme thaï, et qu’il inter-

dit les écoles chinoises pour obliger les enfants de ces immigrés à s’insérer, par la 

langue et par la culture, dans la société thaïlandaise qu’il souhaite homogène36. Si cette 

politique n’a pas eu tous les résultats désirés et si elle a été, en définitive peu brutale et 

très vite abandonnée, elle montre bien une volonté de nier ou en tout cas de faire dispa-

raître la diversité ethnique qui caractérise le peuplement thaïlandais. Cette négation du 

caractère hétérogène du peuplement de la Thaïlande n’est sans doute pas étrangère aux 

problèmes que posent depuis plusieurs années les habitants des trois provinces de 

l’extrême sud du pays, peuplées à plus de 85% de Musulmans. On en trouve aujourd’hui 

encore des traces dans les appellations officielles de certaines parties de la population 

du pays : c’est ainsi que les Musulmans du sud de la Péninsule malaise, qui sont 

d’origine malaise et non thaïe, sont appelés « Thaïs Islam » et que les membres des tri-

                                                 
35 Souty (Philippe), La guerre du Pacifique, 7 juillet 1937-2 septembre 1945 : l’Asie du Sud-est au centre 
des enjeux, Presses Universitaires de France, Paris, 1995, p. 23. 
36 Katroska (Paul), Nationalism and Modernism Reform  in : The Cambridge History of Southeast Asia, 
Volume 3, Cambridge University Press, Cambridge, 1999, pp. 286-314. 
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bus qui vivent essentiellement dans le nord du pays et dont l’arrivée est relativement 

récente sont désignés comme étant des « Thaïs montagnards »37. 

 

 Ce nationalisme, qui est donc en fait une construction artificielle, voulue par des 

gouvernants, que ce soit le roi Vajiravudh lui-même au temps de la monarchie absolue, 

qui fut abolie sous le règne du roi Prajadipok (Rama VII, 1925-1935) en 1932, ou sous 

le régime dictatorial de Phibul Songkhram, est cependant, de nos jours, bien ancré dans 

l’esprit des Thaïlandais contemporains. Il suffit, pour s’en convaincre, de regarder les 

réactions d’une partie importante de la population, y compris des intellectuels et des 

hommes politiques face à la demande du gouvernement du royaume du Cambodge à 

propos du classement du temple de Preah Vihear au patrimoine mondial de l’Humanité 

par l’UNESCO38. D’ailleurs, dans le but de justifier ce nationalisme et pour prouver le 

droit ancien des Thaïs sur le territoire où ils sont établis, on voit des auteurs affirmer 

que leur présence est prouvée de toute éternité. C’est ainsi que le rédacteur en chef 

d’une revue à vocation scientifique, qui se préoccupe essentiellement de problèmes his-

toriques et littéraires39, Suchit Wongthet, a écrit un ouvrage dans lequel il veut prouver 

que les Thaïs que les Thaïs ne sont pas un peuple venu d’ailleurs, mais que dès les ori-

gines, ils se trouvaient dans la région40. Il n’apporte pourtant aucun document fiable 

pour appuyer sa thèse : son ouvrage est donc de l’ordre de l’idéologie dont nous avons 

présenté les origines que d’un travail historique. 

 

 Toutes ces théories, basées sur des actes ou des théories que l’on ne peut pas 

vérifier, tendant à montrer que la nation thaïlandaise actuelle est constituée dans sa plus 

grande partie de Thaïs ethniquement purs dont la présence dans le bassin du Ménam 

Chao Phraya se justifie par un droit sur un sol dont ils auraient été les premiers occu-

                                                 
37 Putzgruber (Sabine), Ethnic groups in Thailand – A study of minority groups within the Thai nation 
state, involving ethnic Chinese, Muslims and Highland Peoples, Grin e-books, pp. 10-16. Consulté le 20 
mai 2009. 
38 Le temple de Preah Vihear (en thaï : Phra Wihan) est un monument khmer dédié au dieu Shiva situé à 
la frontière entre la Thaïlande et le Cambodge, qui date du XIème siècle. Les accords de 1907 entre le Siam 
et la France plaçaient le temple au Cambodge tandis que les escaliers et les terrasses qui y mènent, depuis 
l’ouest, étaient donnés à la Thaïlande. En 1954, la Thaïlande a occupé le temple et, après un jugement de 
la Cour Internationale de Justice, l’a rendu au Cambodge en 1962. Les conflits actuels ont pour origine le 
souhait du Cambodge de voir le temple, dans son entier (c’est-à-dire y compris la partie demeurée 
thaïlandaise), inscrit au patrimoine mondial de l’Humanité par l’UNESCO. 
39 Nous évoquons ici la Revue d’Art et de Culture. 
40 Wongthet (Suchit), Les Thaïs étaient ici in : Revue d’Art et de Culture, numéro spécial, 1986. 
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pants, vont cependant contre toutes les recherches qui ont été faites sur le peuplement de 

la région depuis plus d’un siècle et qui s’accordent pour dire que les Thaïs sont venus 

d’ailleurs pour peupler ou plutôt pour prendre le contrôle de ce qui est aujourd’hui leur 

pays. C’est ainsi que, dans sa leçon inaugurale au Collège de France, dès 1908, Louis 

Finot remarquait, en refusant le terme d’infiltration généralement utilisé pour parler de 

l’arrivée de Thaïs dans la péninsule : 

Le mot d’inondation convient mieux peut-être à la marche de cette race singulière qui, souple et 

fluide comme l’eau, s’insinuant avec la même force, prenant la couleur de tous les ciels et la 

forme de tous les rivages, mais gardant sous ces aspects divers l’identité essentielle de son carac-

tère et de sa langue, s’est épanchée comme une nappe immense sur la Chine méridionale, le 

Tonkin, le Laos, le Siam, jusqu’à la Birmanie et l’Assam41. 

 

Si le fait que la présence des Thaïs en Asie du Sud-est s’explique désormais de 

manière unanime par cette migration venue du nord du pays actuel, la région dont ils 

seraient originaires reste l’objet de beaucoup d’hypothèses. C’est ainsi que certains des 

premiers chercheurs qui se sont intéressés à cette question considèrent, en prenant en 

compte des ressemblances entre l’ancienne organisation sociale des Thaïs avec celle des 

Mongols, basée sur un ensemble de clans rassemblés sous l’autorité d’un roi qui joue en 

fait le rôle de père de son peuple42, qu’ils pourraient venir de la région de l’Altaï43. Cette 

théorie est maintenant abandonnée car on s’accorde généralement pour penser que la 

traversée du désert de Gobi, inévitable dans une migration entre les monts Altaï et le sud 

de la Chine actuelle, impliquerait un passage par un mode de vie nomade qui ne corres-

pond pas aux techniques de la riziculture inondée que l’on rencontre chez tous les 

peuples thaïs/taïs. 

 

                                                 
41 Finot (Louis), Leçon d’ouverture au Collège de France, le 16 mai 1908 : Les études indochinoises in : 
Bulletin du Comité de l’Asie française, 1908. 
42 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Indonésie, de Boccard, 
Paris, 1964, p. 359. 
43 Cette théorie a d’abord été élaborée par un missionnaire américain, William Clifton Dodd, qui consi-
dère que les Mongs sont les ancêtres des Thaïs ; cf. Dodd (William Clifton), The Tai race : Elder brother 
of the Chinese, White Lotus, Bangkok, 1997. Elle a été reprise quelques années plus tard par un chercheur 
thaïlandais, Khun Wichit Matra, dans son ouvrage Origine des Thaïs : venus de l’Altaï, ils se seraient 
d’abord installés dans la vallée du Fleuve jaune avant de passer vers le Sechuan. La théorie est briève-
ment évoquée dans Fels (Jacqueline de), Somdet Phra Chao Taksin Maharat, le roi de Thonburi, Thèse 
pour l’obtention du grade de docteur de l’Université de la Sorbonne Nouvelle- Paris III, Paris, 1976, page 
2, note 3. 
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Aujourd’hui, il existe donc une certaine unanimité parmi les chercheurs pour 

considérer que « les Thaïs n’étaient pas ici » et que leur arrivée dans la Péninsule s’est 

faite du nord vers le sud, à partir du Yunnan, les modalités de leur migration, comme 

l’époque à laquelle elle a commencé, demeurent l’objet de controverses qui ne sont tou-

jours pas résolues lorsque nous rédigeons ce travail. C’est ainsi qu’Albert Terrien de la 

Couperie, linguiste français qui enseignait à l’Université de Londres, a remarqué, en 

étudiant d’anciens textes chinois semblaient faire état d’une langue, celle des Ta Ming, 

minorité ethnique du Sechuan, qui présenterait de nombreuses convergences avec celles 

qui sont parlées par les divers groupes thaï/taï de l’Asie du Sud-est. Il en a déduit que 

ces derniers devraient avoir pour berceau initial cette région de la Chine car des peuples 

parlant des langues d’après lui proches l’une de l’autre devraient avoir une origine 

commune44.  Mais les arguments qu’il utilise sont basés sur un document qui date de la 

dynastie des Hia (-1989- -1558)45, texte se rapportant au règne du roi Yu (-2070 ?-

2025 ?), et ne serait qu’une copie plus tardive : il nous semble donc difficile de pouvoir, 

au niveau actuel des recherches, d’accepter de telles conclusions. 

 

D’autres théories ont voulu que les Thaïs/Taïs soient issus d’une région située 

entre le Tibet et la Chine ou bien du centre de ce pays, dans la région du Yang Tsé 

Kiang, d’où ils auraient été repoussés vers l’actuel Yunnan, sous la pression de 

l’expansion chinoise puis se seraient répandus vers l’ouest (Shans du nord de l’actuelle 

Birmanie, Ahoms de l’Assam), vers le sud (Thaïs/Siamois et Laos) et vers l’est, (Thaïs 

du Nord-Tonkin), tandis que d’autres demeuraient dans la province chinoise méridio-

nale. Si elles ont été acceptées pendant une certaine période, c’est-à-dire jusqu’après la 

seconde guerre mondiale, ces théories sont aujourd’hui abandonnées, les travaux des 

anthropologues contemporains ont en effet montré une profonde différence entre les 

cultures et les peuples du centre de la Chine et ceux des populations thaïes/taïes. 

 

La théorie concernant l’origine des Thaïs la plus largement répandue, bien 

qu’elle demeure encore l’objet de débats, est qu’ils se trouvaient, avant de migrer vers la 

                                                 
44 Terrien de la Couperie (Albert), The languages of China before the Chinese, Cheng-Wen Publishing, 
Taipe, 1966. 
45 La dynastie des Hia est la première des dynasties chinoises qui nous soit connue. Elle régna sur la 
Chine du nord, dans le bassin du Fleuve jaune. Cf. Grousset (René), Histoire de la Chine, nouvelle édi-
tion, revue et corrigée par Joyaux (François), Bibliothèque historique Payot, Paris, 1994, pp. 20-22. 
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Péninsule indochinoise, dans le Yunnan. C’est ce qu’a exposé le professeur Kachon 

Sukpanit, un historien thaïlandais, qui s’est intéressé à tout un ensemble de documents 

anciens, de provenances diverses (chinoises, indiennes, persanes, etc.) pour conclure 

dans ce sens. Selon lui, avant de parvenir au Yunnan où ils auraient fondé le royaume de 

Nan Chao, ils auraient, venant du Kwang Si, traversé le Sechuan et le Chendu avant de 

pénétrer au Yunnan mais aussi au nord du Tonkin, au Laos et peut-être, déjà, dans la 

Thaïlande actuelle, ceci en 85 avant Jésus-Christ46. Bien que parfois rejetée pour des 

raisons de linguistique historique47, et donc toujours controversée, cette origine est en-

core celle qui est la plus avancée par les chercheurs. Mais le plus important, de notre 

point de vue, c’est bien que, quelles que soient les théories avancées par les uns et les 

autres, les Thaïs sont venus d’ailleurs pour s’installer dans ce qui est actuellement la 

Thaïlande48. 

 

Or, cette région de la Péninsule indochinoise, dont nous avons auparavant rappe-

lé qu’elle est une plaine sédimentaire construite par les alluvions apportées depuis des 

millénaires par les fleuves qui coulent du nord, était dès les origines, comme elle l’est 

encore de nos jours, une terre particulièrement fertile, propice à la riziculture : nous 

comprenons donc que, lors de leur arrivée, par petits groupes sans doute, les Thaïs ne se 

sont pas trouvés devant une terre vierge et vide d’habitants ; bien des peuples, mettant à 

profit les possibilités offertes à leur agriculture et profitant des facilités de communica-

tion offertes par la géographie, aussi bien pour les contacts terrestres que les relations 

maritimes, se sont installés dans cette partie du monde, comme dans d’autres régions 

qui, de la même façon, offraient des conditions géographiques favorables à des établis-

sements humains et, en plus, avaient l’aspect d’un carrefour entre différentes voies de 

pénétration. Nous allons donc tenter de présenter, dans la mesure du possible, les diffé-

                                                 
46 Cf. Sukphanit (Khachon), Les terres d’origine et les migrations des tribus thaïes, Journal of the Siam 
Society, 1970, pp. 112-128. 
47 C’est ainsi que William Gedney, s’appuyant sur des textes historiques chinois, affirme que le royaume 
de Nan Chao, situé au Yunnan, dont bien des historiens thaïlandais considèrent qu’il est le premier 
royaume thaï attesté, ne peut présenter aucune trace, ne serait-ce que dans les noms de lieux, d’une pré-
sence thaïe/taïe. Cf. Gedney (William J.), Review of Marvin J. Brown : From ancient Thai to modern 
dialects in : Social Science Review n° 32, pp. 107-112. 
48 Un résumé critique de ces différentes théories a été donné par Na Nakhon (Prasœt), Travaux de re-
cherche de Prasœt Na Nakhon, Université de Kasetsat, Bangkok, 1998, pp. 55-58. 
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rentes vagues de peuplement qui se sont succédées et aussi mêlées, dans ce qui est 

maintenant la Thaïlande, depuis la préhistoire jusqu’à nos jours49. 

 

Les premières traces d’établissements humains dans la Péninsule, comme dans 

l’Archipel d’ailleurs, semblent montrer des éléments ethniques très différents, certains 

étant certainement proches des Négritos qui demeurent encore, de façon résiduelle, dans 

la Péninsule malaise (c’est le cas des Semang de Thaïlande et de Malaisie) ou des Ved-

das de l’Inde, des autochtones australiens, des Papous ou des Indonésiens50. Les popula-

tions les plus anciennes étaient donc, essentiellement, comparables à celles qui habitent 

aujourd’hui les îles de l’Océan Pacifique, les éléments mongoloïdes, qui constituent de 

nos jours l’immense majorité des peuples vivant dans la Péninsule ne seraient donc ap-

parus dans la région qu’ils occupent que relativement tardivement. Mais, comme le re-

marque George Cœdès, ce n’est pas tant « les races que les types de culture »51 qu’il 

convient de prendre en compte, ce qui nous semble important par rapport au point de 

vue que nous tentons de développer dans cette partie de notre thèse : le métissage eth-

nique n’est rien d’autre que le substrat du métissage culturel. 

 

Les plus anciennes cultures attestées par les recherches des préhistoriens de 

l’Asie du Sud-est sont nommées en suivant les sites sur lesquels elles ont été décou-

vertes en premier. C’est ainsi que l’on parle d’abord d’une culture dite « hoabin-

hienne », dont des traces ont été trouvées au Tonkin, dans la province de Hoa-Binh, 

mais aussi dans de nombreux sites situés sur le territoire de la Thaïlande actuelle 

(Chiang Ray, Ratchaburi, Lopburi) comme en Malaisie et au Laos : elle se caractérise 

par des outils mêlant, contrairement à ce qui peut être observé dans les sites préhisto-

riques occidentaux, des outils en pierre taillée à de la pierre polie, qui serait due à 

l’influence de la culture « bacsonnienne », ainsi que par quelques objets de poterie52. Ce 

mélange entre les deux types d’outils est intéressant, car il montre des influences très 
                                                 
49 De Koninck (Rodolphe), L'Asie du Sud-est, Masson, Paris, 1994,  Chapitre III, «  Les premiers sédi-
ments »,  p. 35 et suivantes. 
50 Ces remarques concernant le peuplement ancien de la Péninsule dont dues à George Cœdès qui 
s’appuie sur les travaux concernant l’étude des crânes retrouvés en Asie du Sud-est et qui ont fait l’objet 
d’une publication en 1938. Cf. Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de 
l’Indonésie, op. cit., p. 19. 
51 Id. 
52 Stein Callenfels (P. V. van), The Melanesoid Civilisations of Eastern Asia in : Bulletin of the Raffles 
Museum B 1,1, 1936, p. 41 (cité par George Cœdès). 
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anciennes entre différentes cultures, ce qui implique, dès la période préhistorique, des 

échanges entre des groupes humains n’ayant pas tous le même niveau d’évolution, ceci 

à une période donnée. Les restes humains découverts sur ces différents sites font état de 

populations d’origine negrito ou vedda ; ce sont sans aucun doute celles qui sont les 

ancêtres des populations résiduelles, telles que les Semang, qui peuplent encore cer-

taines parties reculées de la Péninsule. Contrairement à ce qui se passera par la suite, 

dans la description que faisait Louis Finot du mode de peuplement de la Péninsule à 

l’époque historique, ces populations ont été petit à petit refoulées par de nouveaux arri-

vants vers les montagnes et les forêts où on les rencontre de nos jours : 

Le civilisé de là-bas est essentiellement, uniquement, l’homme de la plaine ; il abandonne aux 

aborigènes des reliefs qui ne sont pas forcément pauvres, alors qu’il possédait de longue date les 

moyens de les utiliser grâce aux millets, à certaines variétés de riz, aux troupeaux53. 

Elles n’ont donc pas vraiment participé à ce métissage ethnique qui nous préoccupe 

aujourd’hui. Cependant, certains traits culturels communs à tous les peuples actuels de 

la région, dont nous ferons état dans notre deuxième chapitre, ont sans doute à voir avec 

cette base préhistorique54. C’est ce que semble montrer la remarque suivante, due à 

deux spécialistes de la Préhistoire du Sud-est asiatique : 

Il n’apparaît pas que ces diversités physiques [les auteurs parlent de l’identification des vestiges 

humains découverts dans les fouilles en Asie du Sud-est] soient accompagnées d’une diversité 

culturelle ; à chaque époque, le même outillage et les mêmes coutumes semblent communs à 

tous. Il ne paraît pas non plus, d’après ces associations, qu’il y ait eu des ségrégations raciales en 

zones géographiques, comme on l’observe aujourd’hui. Celles-ci sont dues principalement aux 

invasions commencées au début de l’Histoire : Thaïs, Chinois puis Vietnamiens qui ont refoulé 

les autochtones, ou encore à des migrations d’allogènes sur des terres inoccupées (tels les Méos 

sur les lignes de crête)55. 

 

 Les premières ethnies qui soient historiquement attestées dans cette partie de 

l’Asie du Sud-est où les Thaïs sont venus s’installer sont incontestablement les Môns et 

les Khmers, lesquels sont habituellement rassemblés, au moins du point de vue linguis-

tique, en une seule famille. Ces deux peuples, sans aucun doute très proches, se sont 

trouvés, comme d’ailleurs les Indiens qui n’allaient pas tarder, ceci sans doute à cause 

                                                 
53 Sion (Jules), L’Asie des Moussons, Armand Colin, Paris, 1928, p. 513. 
54 Cf. Chapitre 2, p. 44. 
55 Saurin (Edmond) & Carbonnel (Jean-Pierre), Evolution préhistorique de la péninsule indochinoise 
d'après les données récentes in : Paléorient, 1974, Vol. 2, n° 1, pp. 133-165. 
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des échanges commerciaux déjà intenses entre le sous-continent56 et ce que George Cœ-

dès, prenant en compte l’influence culturelle indienne apparue dès les premiers siècles 

de l’ère chrétienne, appelle « l’Inde extérieure »57, devant un ensemble déjà constitué, et 

organisé en chefferies, sinon en Etats ; des éléments semblent pouvoir montrer l’unité 

de culture, à défaut d’unité de peuplement, que présentait à l’époque la région qui nous 

intéresse58. 

 

 Le rôle des Môns et des Khmers dans la construction de ce que l’on appelle au-

jourd’hui le peuple thaï (nous préférerions d’ailleurs le terme « thaïlandais » qui se ré-

fère aux habitants du pays, qui sont des nationaux, alors que le mot « thaï » est plutôt, 

nous l’avons dit, une désignation ethnique, peu conforme à la réalité de ce métissage qui 

caractérise la Thaïlande) est certainement très important. Si de nombreux aspects cultu-

rels, religieux, linguistiques de ce pays, dont nous parlerons dans notre deuxième cha-

pitre, sont communs aux trois peuples, il est plus difficile de prouver l’apport humain de 

ces peuples dans la construction du peuplement thaïlandais. Il faudrait pour cela, sans 

doute, se servir d’études concernant l’ADN des habitants de la Thaïlande, étude qui 

reste à faire. Nous ne pourrons donc ici nous appuyer que sur des indices plus ou moins 

latéraux pour montrer la présence constante des Môns et des Khmers dans l’aire que 

nous étudions dès l’époque où les Thaïs y seraient arrivés, ce qui, nous allons le voir, 

implique certainement des mélanges continuels. 

 

 Nous noterons tout d’abord qu’actuellement, en Thaïlande, on trouve de nom-

breux éléments montrant cette ancienne occupation. C’est dans un premier temps la 

présence d’une population compacte de Khmers dans le Nord-est du pays, dans les pro-

vinces voisines du Cambodge : si la langue siamoise (thaï standard) joue un rôle de plus 

en plus important, à cause de la centralisation administrative du royaume comme du 

développement de l’éducation qui se fait dans la langue nationale, les habitants de ces 

                                                 
56 Les peuples qui se trouvaient là, sans doute d’origine austronésienne, étaient certainement de très bons 
marins, car il semble que leurs migrations maritimes les aient amenés jusqu’à Madagascar. Cf. Allibert 
(Claude), Présentation in : Flacourt (Etienne de), Histoire de la Grande Isle Madagascar, INALCO-
Karthala, Paris, 1995, pp. 52-53. 
57 Cœdès (George), op. cit., p. 27. 
58 Id., p. 30. Nous ne parlons ici que du peuplement attesté dans la plaine centrale de l’actuelle Thaïlande, 
sans faire mention des autres ethnies de la région, sans doute arrivées dans les mêmes périodes que les 
Môns et les Khmers, tels les Pyus de Birmanie ou les Chams qui occupaient alors le sud du Vietnam. 
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provinces parlent encore un dialecte khmer59. Historiquement, le Cambodge angkorien 

et même son lointain prédécesseur, le Fou-nan (du Ier au VIème siècles), ont largement 

occupé la plaine centrale de la Thaïlande. C’est ainsi que des traces de la présence du 

Fou-nan sont rapportées dès le IIIème siècle par des voyageurs chinois60 et que le site 

archéologique de P’ong Tük, sur la rivière de Kanchanaburi, à l’ouest de la Thaïlande, 

attesté du Ier au Vème siècles, semble lui aussi avoir fait partie de cette entité. Nous rap-

pellerons également que, dans sa plus grande extension, sous le règne de Jayavarman 

VII (1181-1218), l’empire khmer occupait tout le Nord-est de la Thaïlande, s’étendant 

jusqu’à Sukhoday au nord, à Kanchanaburi à l’ouest et dans la Péninsule malaise, en-

globant l’ancien royaume de Ligor ou Tâmbralinga (Nakhon Si Thammarat), peut-être 

même sur le sud de la Birmanie61. De nombreux vestiges archéologiques, essentielle-

ment des temples, comme ceux de Phimay, de Mœang Tham ou de Phnom Rung, par 

exemple, nous montrent la force de cette présence khmère. Même si cette occupation 

khmère d’une grande partie de la plaine du Ménam Chao Phraya n’implique peut-être 

pas d’énormes transferts de populations, une migration ou une colonisation khmères 

dans cette région, il faut pourtant bien imaginer que des gouverneurs, des soldats et des 

marchands venus du Cambodge angkorien s’y sont alors installés, ce qui implique cer-

tainement des mariages mixtes avec les populations antérieures, qu’elles soient mônes 

ou même déjà thaïes. C’est donc de cette période ancienne de plus de mille ans que l’on 

pourrait commencer à dater un réel métissage dans le peuplement. 

 

 Cette constatation concernant les Khmers s’applique, mais de manière différente, 

au peuplement môn ; en effet, s’il subsiste encore de nos jours en Thaïlande des popula-

tions qui s’identifient comme mônes, même si la plupart de leurs membres sont désor-

mais totalement thaïsés, du moins du point de la langue qu’ils parlent, ce ne sont pas des 

résidus d’un peuplement intérieur, mais plutôt des Môns originaires de Birmanie qui se 

sont installés dans cette région pour fuir les persécutions birmanes. Pourtant, bien avant 

que les Thaïs n’apparaissent historiquement dans la région, les Môns occupaient une 

                                                 
59 Tranet (Michel), éd., Khmer Surin Culture, Buddhist Institute, Phnom Penh, 2002. L’auteur pense pour-
tant que la langue est en train de disparaître, ce qui n’implique cependant pas la disparition de cette popu-
lation d’origine khmère. 
60 Cf. Pelliot (Paul), Le Fou-nan, Bulletin de l’Ecole Française d’Extrême Orient n° III, p. 263. 
61 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Indonésie, op. cit., pp. 313-
314. 
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grande partie du bassin du Ménam Chao Phraya, constituant une entité culturelle et lin-

guistique qui est désignée sous le nom de Dvâravatî (on ignore si ce nom est celui d’un 

royaume plus ou moins unifié ou s’il ne s’agit que d’un ensemble de cités-Etats liés par 

une civilisation commune)62. De nombreux vestiges archéologiques63 et des stèles64 

attestent de leur présence. Comme nous pouvons le constater, il ne s’agit pas là d’une 

occupation militaire suite à une guerre de conquête comme à l’époque de Jayavarman 

VII, mais bien d’une population répandue sur un territoire assez vaste, depuis la côte du 

Golfe de Siam jusqu’à certaines partie du Nord-est de la Thaïlande actuelle65. Si Dvâra-

vatî a connu, au long des siècles, l’emprise des Khmers, ceci à plusieurs reprises, puis a 

finalement été absorbé par les Thaïs, il n’empêche que cette population n’a pas disparu 

et que, même si de nos jours ses descendants, complètement mêlés aux éléments thaïs 

par métissage, justement, et assimilés du point de vue linguistique, représentent un des 

importants substrats de la population thaïlandaise. 

 

 Nous devons ici admettre que les éléments que nous avons apportés jusqu’à pré-

sent, s’ils permettent d’émettre l’hypothèse plausible de métissages ethniques entre les 

Môns et les Khmers puis, après leur arrivée dans la Péninsule, avec les Thaïs, peuvent 

pas véritablement servir de preuves irréfutables. Nous nous tournerons donc vers des 

éléments historiques qui, bien qu’ils soient plus récents, sont attestés par des textes et 

montrent, au niveau des monarques thaïs que l’on voit apparaître dès le début du XIIIème 

siècle, l’existence de métissages importants. C’est ainsi que les origines du royaume de 

Sukhoday nous montrent sans doute une symbiose entre Khmers et Thaïs. On pense en 

effet que le fondateur de ce royaume, Si Inthrathit, serait le fils d’un dignitaire siamois 

qui gouvernait, au moment du règne de Jayavarman VII, la ville de Sukhoday pour le 

                                                 
62 Id., pp. 145-147. 
63 Cf. Dupont (Pierre), L’archéologie mône de Dvâravatî, tome 1, Publications de l’Ecole Française 
d’Extrême Orient, Paris, 1959. 
64 Epigraphie de la Thaïlande, tome II, Bibliothèque Nationale, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 
1986, pp. 11-25. 
65 C’est ainsi que l’ancienne ville de Lavo (Lopburi), qui jouera un rôle important à l’époque du royaume 
thaï d’Ayudhya et présente de nombreux vestiges archéologiques môns, a été considérée comme un des 
centres de cette culture, au point que Rama Khamhaeng, troisième roi de Sukhoday, y aurait séjourné, si 
on en croit certains Dits plus ou moins légendaires, avant de monter sur le trône, afin d’y parfaire sa con-
naissance du bouddhisme, tandis que la cité-Etat d’Hariphunjaya (l’actuelle Lamphun) a subsisté jusqu’au 
milieu du XIII siècle, époque où elle a été conquise par le roi Mengray, fondateur du royaume du Lan Na 
Thay (le royaume du million de rizières). 
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compte des Khmers et qu’il l’aurait reconquise avec l’aide d’autres Princes thaïs66. Ce 

point nous paraît important car il est une constante dans les modes de gouvernement 

anciens en Asie du Sud-est : pour s’attacher la loyauté de sujets d’origine étrangères, le 

monarque lui donnait en mariage une de ses filles67. Il est donc, dans ce cas, possible de 

penser que ce Thaï, ancien gouverneur de la ville, aurait eu pour épouse une Princesse 

khmère, ce qui indiquerait que la dynastie de Sukhoday est, dès ses origines, une mo-

narchie métissée. 

 

 Ce métissage est encore plus évident lorsque nous nous intéressons aux débuts 

de l’Histoire d’Ayudhya, qui a été fondée – ou refondée – en 1350 par le roi U-Thong 

(1350-1369), dont le nom de règne est Ramathibodi Ier. Ce roi, dont on ignore quelles 

étaient les origines exactes68, avait pour une de ses épouses la sœur du roi de Suphanbu-

ri, Khun Luang Pha-Ngua lequel, à la mort de son beau-frère, renversa son neveu, Ra-

mesuan (1369-1370 puis 1388-1395), et monta sur le trône d’Ayudhya sous le nom de 

Phra Boromorachathirat Ier. Il est intéressant de noter que, contrairement à une pratique 

répandue dans toute l’Asie du Sud-est, ce changement de dynastie ne fut pas accompa-

gné de l’exécution du monarque détrôné : Ramesuan, dont certaines sources nous disent 

que son père l’avait, de son vivant, nommé vice-roi de Lavo (Lopburi), y fut renvoyé 

pendant les dix-huit ans de règne de son oncle69. La présence de ce Prince à Lavo nous 

semble montrer qu’il était sans doute, ceci par sa mère bien entendu, membre de la fa-

mille royale de cette ville, dont nous avons vu qu’elle était gouvernée par une dynastie 

mône : ainsi, dès le début, la monarchie d’Ayudhya est bien gérée par une famille dont 

les origines ne sont pas uniquement thaïes mais aussi mônes. Le métissage est installé 

au plus haut niveau du royaume. Ceci sera d’ailleurs institutionnalisé un siècle plus tard 

quand le roi Boromotraylokanat promulguera, en 1456, un texte, Le Code des Gardiens 

du Palais, qui crée quatre postes de « concubines principales » : cette création est poli-

                                                 
66 Cf. Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Indonésie, op. cit., pp. 
356-357. 
67 Une étude de ces relations matrimoniales complexes a été proposée par Delouche (Gilles), Tu, felix 
Ayudhyae, nubes : une explication de l’incorporation du royaume de Sukhoday au royaume d’Ayudhya 
par le roi Boromotraylokanat (1448-1488) ? in : Cahiers de l’Asie du Sud-est n° 22, 24 pages. Si ce tra-
vail s’intéresse aux relations entre deux royaumes siamois, il montre pourtant l’importance de ces ma-
riages politiques dans les rapports entre les Etats de la Péninsule. 
68 Anamawat (Thanom), éd., Histoire thaïe depuis l’époque préhistorique jusqu’à la chute d’Ayudhya, Si 
Nakharin Wirot, Bangkok, 1985, pp. 128-142. 
69 Id., p. 145. 
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tique, car elle décide que chacune de ces concubines viendra de la famille royale des 

quatre royaumes rassemblés sous l’autorité d’Ayudhya ; l’une d’elle, qui porte le titre de 

Si Sudachan, doit venir de Lopburi70 et donc appartenir à une dynastie d’origine mône. 

  

Nous ne poursuivrons pas plus loin ces remarques sur les origines mêlées des 

monarques d’Ayudhya ou, plus tard, de la dynastie de Bangkok : il nous semble que ces 

exemples, pris dans la famille royale, peuvent facilement s’appliquer à l’ensemble des 

populations habitant le royaume depuis le XIIIème siècle, c’est-à-dire depuis que les 

Thaïs ont été assez puissants pour créer leurs propres Etats. Cependant, notre analyse 

n’a jusqu’à présent porté que sur les peuples qui habitaient la Péninsule avant l’arrivée 

des Thaïs. Or, depuis que ces royaumes existent, on a continué à assister à l’arrivée 

d’éléments étrangers qui se sont petit à petit fondus dans l’ensemble de la population, 

pour arriver, de nos jours, à une nation essentiellement mêlée. Cette arrivée s’est faite 

de deux manières différentes : ce furent d’abord, et jusqu’à une époque relativement 

récente de l’Histoire du Siam, des peuples déportés dans le royaume à la suite de 

guerres victorieuses, puis des arrivées d’étrangers attirés souvent par les possibilités 

économiques qu’offrait le pays, depuis les temps les plus anciens mais aussi par une 

politique traditionnellement tolérante, à l’exception de quelques épisodes violemment 

xénophobes, envers les religions étrangères au bouddhisme. 

  

Les guerres, qui ont souvent été incessantes en Asie du Sud-est, ne se présentent 

pas dans cette région du monde de la même manière qu’en Europe, par exemple. En 

effet, alors qu’elles ont en Europe un but territorial, qui consiste à conquérir des pro-

vinces, des villes ou des territoires de façon à agrandir les limites d’un royaume (on peut 

par exemple évoquer les luttes de Louis XIV pour annexer la Flandre, l’Alsace, la 

Franche-Comté ou le Roussillon), les monarques de l’Asie du Sud-est ne font pas la 

guerre pour obtenir un royaume plus vaste. Leur but est cependant double : il s’agit 

d’abord de prendre la capitale de l’ennemi pour lui imposer un traité de vassalité qui est 

concrétisé par l’envoi d’un tribut ; celui-ci peut être purement symbolique et consister 

en feuilles d’or et d’argent, mais aussi par la livraison de certains produits de grande 

                                                 
70 Le Code des Gardiens du Palais in : La Loi des Trois Sceaux, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 
1978, p. 109. 
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valeur, (surtout les éléphants blancs)71, des peaux d’animaux rares ou encore des 

épices72. Mais, dans l’optique du Sud-est asiatique de l’époque, c’est surtout la richesse 

humaine qui compte. Nous nous trouvons, comme c’est le cas pour le Siam, devant des 

pays qui sont relativement sous-peuplés, alors que la richesse est essentiellement agri-

cole et qu’il importe d’accroître la main d’œuvre pour augmenter les possibilités de 

production. C’est la raison pour laquelle les guerres victorieuses se sont souvent tra-

duites par des transferts de population des royaumes étrangers vers le Siam, y installant 

ainsi des populations allogènes, Thaïs du Nord (royaume du Lan Na Thay)73, Laotiens74 

et Khmers75. Ceux-ci, s’ils demeurent encore parfois dans des villages où ils continuent 

de perpétuer les modes de vie de leurs ancêtres et de parler leur propre langue, sont dé-

sormais des citoyens thaïlandais et, comme ils sont scolarisés dans le système 

d’enseignement thaïlandais, parlent de plus en plus le siamois (Thaï standard) ; cette 

intégration est naturellement, depuis des siècles ou des décennies, accompagnée de ma-

riages mixtes qui augmentent encore le caractère métissé de la population de la 

Thaïlande actuelle. 

 

 Cependant, ces déportations ne se sont pas contentées de transférer de la main 

d’œuvre agricole : la richesse humaine n’est pas uniquement dans la force physique 

mais aussi dans la maîtrise de certaines connaissances, qu’elles soient artistiques ou 

                                                 
71 La première guerre entre les Birmans et les Siamois, appelée « Guerre des éléphants blancs » a eu lieu 
en 1528 : le roi de Birmanie exigeait la livraison d’éléphants blancs, ce que les Siamois ont refusé. Cf. 
Damrong Rachanuphap (Krom Phraya), Luttes des Thaïs contre les Birmans, op. cit., pp. 8-11. 
72 Il faut se souvenir que tous ces produits permettant de pratiquer le commerce international étaient, à 
l’époque d’Ayudhya, un monopole royal : c’est le roi seul qui pouvait trafiquer avec les étrangers, ce qui 
explique que les grandes compagnies internationales cherchaient à établir des « factoreries » dans la capi-
tale et négociaient durement pour obtenir des droits d’exportation. Cf. Anamawat (Thanom), éd., Histoire 
thaïe depuis l’époque préhistorique jusqu’à la chute d’Ayudhya, op. cit., pp. 164-263. Des éléments plus 
précis concernant les produits soumis au monopole royal au Siam sont donnés dans Van Vliet (Jeremias), 
Description du royaume de Siam in : Recueil des documents historiques concernant le Siam de Jeremias 
Van Vliet (traduction de Nantha Woranetiwong et Nasri Sammanasen), Bibliothèque Nationale, Départe-
ment des Beaux-Arts, Bangkok, 2003, pp. 1-162. 
73 Les premières traces de déportation de populations originaires du Lan Na Thay se trouvent dès le règne 
du roi Ramesuan, lequel a transféré des Thay Lœ, dans les années 1392-1395, depuis le nord jusqu’à la 
ville de Nakhon Si Thammarat. Cf. Phumisak (Chit), La société thaïe dans la vallée du Ménam Chao 
Phraya avant l’époque d’Ayudhya, May Ngam, Bangkok, 1983, p. 167. 
74 Les dernières déportations de Laotiens ont eu lieu au XIXème siècle, sous le règne de Rama III (1824-
1851). Cf. Wongtawan (Phatsakon), le Prince Anuvong, héros ou révolté ?, Gipsy Group, Bangkok, 2010, 
pp. 111-119. 
75 En 1351 (1352 selon George Cœdès), le roi Ramathibodi Ier aurait pris Angkor, installé un de ses fils 
sur le trône et aurait déporté des dizaines de milliers de Khmers. Cf. Cœdès (George), Les Etats hindoui-
sés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., p. 425. 
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culturelles. C’est ainsi qu’après la seconde prise d’Ayudhya par les Birmans, en 1767, 

les vainqueurs n’ont pas seulement transférés des paysans siamois, mais aussi de nom-

breux membres de la famille royale, dont le Prince Uthumphon76, frère d’Ekathat (1758-

1767), dernier monarque de la dynastie de Ban Phlu Luang, fondée par le roi Phra Phe-

tracha en 1688 : comme les hauts dignitaires du royaume, ils furent interrogés sur 

l’Histoire du Siam et sur la manière dont le royaume était gouverné77. Bien plus, cer-

tains artistes attachés à la cour d’Ayudhya furent eux aussi emmenés en Birmanie ; c’est 

le cas des troupes de danseuses du palais de l’intérieur, qui ont d’ailleurs transmis leur 

art aux vainqueurs. Il existe dans la région de Rangoon un village peuplé de descendants 

de ces artistes qui, si ils ne parlent plus le siamois, perpétuent la tradition du théâtre 

masqué siamois apporté par leurs ancêtres78. 

 

 Les Thaïs n’ont évidemment pas manqué de faire venir dans leur royaume des 

personnes qui pouvaient leur être utiles. C’est ainsi qu’après la première prise 

d’Angkor, que nous avons évoquée plus haut, le roi Ramathibodi Ier à déporté à sa cour 

les brahmanes cambodgiens qui s’y trouvaient : il s’agissait pour lui de rompre avec la 

tradition paternaliste traditionnelle des Siamois pour se poser en monarque universel, en 

cakravartin, dans la ligne de l’idéologie monarchique d’origine indienne qui était la base 

de la royauté khmère depuis le fondateur d’Angkor, Jayavarman II (968-1001)79 ; ces 

brahmanes sont les ancêtres de ceux qui officient encore de nos jours dans les grandes 

cérémonies de la monarchie actuelle. C’est de cette époque que date l’introduction dans 

la langue siamoise du « vocabulaire royal », dont nous parlerons dans notre prochain 

chapitre80. 

 

                                                 
76 Celui-ci a régné seulement deux mois, en 1758, puis a abdiqué en faveur de son frère, Ekathat car il 
souhaitait prendre la robe de moine bouddhiste. Il est mort en déportation en Birmanie, en 1796. Cf.  
Anamawat (Thanom), éd., Histoire thaïe depuis l’époque préhistorique jusqu’à la chute d’Ayudhya, op. 
cit., p. 162. 
77 Témoignages du Prince-bonze qui préfère les monastères, in : Témoignages du Prince-bonze qui pré-
fère les monastères, Témoignages des habitants de l’ancienne capitale et Chroniques royales d’Ayudhya 
dans la version dite de Luang Prasœt, Bangkok, Khlang Withaya, 1972, pp. 1-97. 
78 Renseignement fourni par monsieur Winay Phunamphon, Maître de Conférences à la Faculté des 
Lettres de l’Université Silpakorn, Nakhon-Pathom, Thaïlande. 
79 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., pp. 187-
191. 
80 Khanittanan (Wilaiwan), Khmero Thai : The great change in the History of Thai language in Chao 
Phraya basin, in : Burusphat (Somsonge), éd., Papers from the Eleventh Annual Meeting of the Southeast 
Asian Linguistics Society, Tempe, Arizona. Arizona State University, 2004. 
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 Nous évoquions précédemment l’arrivée sur le territoire de l’actuelle Thaïlande 

d’étrangers qui souhaitaient y faire du commerce et profiter ainsi des richesses que leur 

offrait le pays. Parmi ceux-ci, le groupe le plus important, aussi bien par son nombre 

que par son influence dans la construction de la nation thaïlandaise est incontestable-

ment celui des Chinois. Si nous n’avons que peu de renseignements indigènes sur les 

débuts de leur installation dans la Péninsule, nous pouvons cependant remarquer que la 

plupart des documents faisant état de l’existence d’Etats hindouisés dans la région sont 

le fait de voyageurs chinois, des bouddhistes, qui s’arrêtaient en Asie du Sud-est au 

cours de leur voyage par la voie maritime vers l’Inde, où ils allaient rechercher les 

textes canoniques du Bouddhisme afin de pouvoir, par la suite, les traduire dans leur 

langue. C’est la raison pour laquelle ces premiers royaumes ne sont souvent connus que 

par leur nom chinois, lequel est une déformation d’un toponyme sanskrit. Sans vouloir 

surcharger nos remarques de longues listes de mots qui ne seraient peut-être pas très 

utiles dans l’optique qui est ici la nôtre, nous remarquerons que le Fou-nan, nom sous 

lequel est connu des historiens le premier Etat khmer de la Péninsule, est en réalité un 

mot chinois81. De la même manière, le toponyme Dvâravatî se rencontre dans les textes 

chinois sous la forme T’o-lo-po-ti82. Des pélerins et marchands chinois sont donc passés 

par cette région du monde dès les premiers siècles de l’ère chrétienne, ainsi que leurs 

récits de voyage peuvent en témoigner. Ceci ne veut pourtant pas dire que des Chinois 

s’étaient déjà établis de manière définitive dans le pays. 

 

Nous pouvons cependant nous rendre compte que des échanges commerciaux 

ont existé depuis les temps les plus anciens83 à la lecture de certaines légendes qui font 

état de mariages entre des monarques régnant sur des ports situés sur la côte du Golfe de 

Siam, la plupart du temps à l’embouchure des fleuves, et des Princesses chinoises, filles 

                                                 
81 Le mot Fou-nan serait la lecture moderne de deux caractères chinois prononcés auparavant b’yu nâm 
qui transcriraient le terme khmer phnom, la montagne : les rois du Fou-nan étaient en effet désignés 
comme étant les « rois de la montagne » ; nous devrons reparler de cette dénomination dans notre chapitre 
II. Cf. Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., p. 74. 
82 Luce (Gordon H.), Countries neighbouring Burma in : Journal of the Burmese Research Society n° 14, 
pp. 178-182. 
83 La première relation d’un accostage de navire chinois sur le territoire de la Thaïlande actuelle parle 
d’une arrivée au Langkasuka (royaume hindouisés qui se situait dans la région de Pattani, à l’extrême sud 
de la Péninsule thaïlandaise) en 515. Cf. Ferrand (Gabriel), Malaka, le Malâyu et Malayur in : Journal 
Asiatique, juillet-août 1918, p. 139. 
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de l’Empereur de Chine84. Si l’on doit penser que de telles légendes sont plutôt desti-

nées à renforcer, grâce au prestige qu’un tel mariage pouvait leur faire acquérir, leur 

pouvoir local, elles n’en sont pas moins intéressantes car elles témoignent du fait que 

des mariages inter-ethniques étaient, dès cette période reculée, regardés comme nor-

maux et même gratifiants, ce qui implique que la notion de métissage n’étaient en au-

cune manière l’objet de tabous. 

 

Il faut cependant attendre l’époque de Sukhoday, c’est-à-dire le début du XIIIème 

siècle, pour que des preuves archéologiques de l’établissement de Chinois dans le bassin 

du Ménam Chao Phraya puissent être apportées. Si nous pouvons penser que des arti-

sans chinois, experts dans la fabrication du céladon, ont pu être invités à venir trans-

mettre leur art dès cette période, puisque certains textes laissent à penser que le roi Ra-

ma Khamhaeng les aurait ramenés avec lui à la suite d’un ou même de deux voyages 

qu’il aurait faits en Chine85, rien ne nous montre alors qu’ils se soient installés définiti-

vement ; cependant, des tombes chinoises ont été mises à jour dans la région de Sukho-

day, qui dateraient de cette même période. Cette découverte est importante pour 

l’ancienneté de la présence de Chinois dès les origines de ce royaume : en effet, on sait 

que, traditionnellement, ces immigrants, même s’ils font souche à l’étranger, souhaitent 

mourir et être enterrés sur la terre de leurs ancêtres (cette pratique existait encore à une 

période récente de l’Histoire de la Thaïlande) ; le fait que ces Chinois aient été enterrés 

dans le pays où ils s’étaient installés nous amène à penser qu’ils se considéraient désor-

mais comme des sujets du royaume de Sukhoday et que leur présence était sans doute 

bien antérieure, même s’ils conservaient, dans leurs pratiques funéraires, les traditions 

de leurs ancêtres (les Thaïs, bouddhistes, ne pratiquent pas l’inhumation mais la créma-

tion)86. 

 

                                                 
84 C’est ce que l’on rencontre par exemple à propos d’un roi (thaï) de la cité de Phetchaburi, au début du 
XII ème siècle, qui aurait bien accueilli une escadre de bateau chinois venue acheter des bois précieux. Pour 
le remercier, l’Empereur de Chine lui aurait envoyé une de ses filles. Phumisak (Chit), La société thaïe 
dans la vallée du Ménam Chao Phraya avant l’époque d’Ayudhya, op. cit., p. 210. 
85 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., p. 375. 
86 Phunamphon (Winay), Origine et typologie de l’immigration chinoise au Siam : des origines à la fin de 
l’époque d’Ayudhya  in : Pongsiphien (Winay) éd., Études sur la culture sino-thaïe, Silpakorn, Nakhon-
Pathom, 1979,  p. 47. 
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Nous possédons bien d’autres preuves d’implantations anciennes d’immigrants 

chinois dans le bassin du Ménam Chao Phraya. Nous n’en donnerons ici qu’un seul 

exemple, car il montre que les modalités de cette immigration n’étaient pas toujours 

identiques ; alors que les Chinois de Sukhoday semblent bien avoir été invités à venir 

travailler dans le royaume pour y implanter l’artisanat de la céramique, d’autres sont 

arrivés assez rapidement en tant que réfugiés politiques : c’est le cas de ces Chinois qui, 

après la chute de Nankin et la disparition (1279), sous la poussée des Mongols de la 

dynastie des Yuan, de la dynastie des Song qui s’est maintenue dans le sud de la Chine à 

partir de 1115, ont refusé de se soumettre aux envahisseurs et ont préféré s’expatrier 

vers une région qu’ils connaissaient bien. Nous rencontrons, avec ce second type 

d’immigration, devant une autre raison d’une telle implantation chinoise : il s’agit d’une 

vague de réfugiés qui ne seront pas les premiers à chercher un asile dans l’actuelle 

Thaïlande. Or, quittant ainsi leur pays, ils étaient sans espoir de retour en Chine et for-

mèrent donc une communauté qui allait au cours des siècles suivants, se mêler aux habi-

tants qui, nous l’avons vu, étaient eux-mêmes déjà très métissés. Leur connaissance de 

la région, qui était déjà ancienne, s’explique par un commerce florissant ayant eu lieu 

entre l’Empire des Song méridionaux et les ports de la côte du Golfe de Siam, qui por-

tait essentiellement sur l’importation de sel marin, les Chinois étant les seuls, dans 

l’Extrême Orient, à maîtriser la technique des marais-salants87. Mais d’autres Chinois 

sont ensuite venus, surtout pour s’installer, dès le début du XVIIème siècle, dans la capi-

tale siamoise, qui était un des centres très importants du commerce international en 

Orient, aussi bien avec les pays d’Asie que les Etats occidentaux88 : c’est ainsi que, sous 

le règne du roi Ekathotsarot (1605-1610), les Chroniques royales mentionnent le fait 

que le monarque appréciait beaucoup d’avoir des échanges commerciaux avec les Occi-

dentaux (Portugais et Hollandais) mais aussi et surtout avec les Chinois installés dans 

son royaume89. Ce qui nous semble intéressant c’est, qu’à cette époque, l’immigration 

chinoise, semble-t-il,  était uniquement masculine et que ces nouveaux arrivants ont, très 
                                                 
87 Un chercheur thaïlandais remarque, à propos du rôle du sel en Asie que « le sel, c’est le pouvoir ». Cf. 
Chumphon (Prathip), Analyse de problèmes historiques : le cas du Dit de la Grande Relique de Nakhon 
Si Thammarat  in : Phasa-Charœk, n° 9, p. 107. 
88 Les premiers Occidentaux arrivés dans le royaume d’Ayudhya sont les Portugais, en 1511, à la suite de 
la prise de Malacca. Cf. Delouche (Gilles), A propos de la désignation des Occidentaux en Siamois in : 
Bozdémir (Michel) & Bosnali (Sonel), éd., Les mots voyageurs et l’Orient, Presses Universitaires de 
Bogadiçi, Istamboul, 2006, p. 78. 
89 Panchathanumat (Chœm), Chroniques royales d’Ayudhya, versions de Chœn Pnachathanumat et de 
Phra Chakraphanthiphong (Chat), Khlang Witthaya, Bangkok, 1964, pp. 118-127. 
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souvent, pris des épouses thaïes ; nous devons en conclure que le métissage ethnique 

entre Chinois et Thaïs a vraiment commencé de manière très large à partir de ce mo-

ment-là. 

 

Si cette présence de Chinois installés en Thaïlande et ayant eu des descendants 

dans le pays est donc très ancienne, elle s’est encore accélérée aux débuts de l’époque 

de Bangkok et même avant : c’est ainsi que le restaurateur de l’indépendance du Siam 

après la prise d’Ayudhya par les Birmans en 1767, le roi Taksin (1767-1782), était un 

métis sino-thaï90. Il a d’ailleurs voulu très vite relancer les relations, essentiellement 

commerciales, entre la Chine et le Siam redevenu indépendant, en envoyant une ambas-

sade vers l’Empire du Milieu91. Nous nous rendons compte que, dès cette période et, 

bien que le roi Rama VI les aient stigmatisés, des Siamois métissés de Chinois étaient 

suffisamment intégrés au royaume, sinon à la nation, siamois pour se lever et tenter de 

restaurer son indépendance. Les Chinois, ou les Sino-thaïs, se sentaient dès cette époque 

plus siamois que chinois… Des traces de cette immigration chinoise, de plus en plus 

importante, peuvent être retrouvées, par exemple, dans la présence de plus en plus vi-

sible, de statues chinoises dans les temples et monastères bouddhistes siamois à partir 

du règne de Rama III  (1824-1851) ; c’est le cas du temple du Bouddha couché, à Bang-

kok, où les statues placées aux entrées du temple et destinées à éloigner les esprits malé-

fiques de l’enceinte sacrée sont des statues chinoises, importées de Chine92. 

 

C’est à partir du règne de Rama V (1868-1910) que cette immigration chinoise 

est devenue de plus en plus importante dans la population du Siam de l’époque. En de-

hors des problèmes propres à la société chinoise, dans laquelle l’augmentation du 

nombre des habitants fait apparaître dans le pays une pauvreté grandissante qui pousse à 

l’émigration, les réformes que le roi siamois à mises en œuvre depuis les premières an-

nées où il est monté sur le trône ont créé un vrai besoin de main d’œuvre que l’on ne 

pouvait trouver que dans l’importation de travailleurs étrangers. On sait en effet que, 

                                                 
90 Fels (Jacqueline de), Somdet Phra Chao Taksin Maharat, le roi de Thonburi, op. cit., pp. 76-83. 
91 Une relation littéraire de cette ambassade est donnée par le chef de la représentation siamoise vers la 
Chine. Cf. Mahanuphap (Phraya), Le poème de séparation du voyage à Canton in : Littérature de 
l’époque de Thonburi, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 1989, pp. 365-383. 
92 Ces statues, dont la qualité esthétique ou artistique est certainement peu importante, servaient, à 
l’occasion des voyages vers le Siam, à lester les sampans venant, les cales vides, de Chine pour y charger 
des marchandises, et étaient à l’époque utilisées dans la décoration des temples bouddhistes siamois. 
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dans son royaume, ce monarque a totalement aboli l’esclavage en 190593 mais ce qui est 

le plus important, c’est qu’il a supprimé la corvée (tous les hommes, âgés de 16 à 60 

ans, devaient – ils étaient tatoués pour cela – le service civil, comme pour creuser des 

canaux par exemple ou le service militaire, dès que le royaume se trouvait en guerre) en 

la remplaçant par le paiement d’un impôt94. Il s’agissait de trouver des ouvriers chargés 

de construire les premières voies de chemin de fer au Siam mais aussi, encore, de creu-

ser des canaux qui étaient encore, à cette époque-là, la voie de communication la plus 

utilisée au Siam. Ces ouvriers ont été essentiellement des Chinois qui, dans un premier 

temps, contrairement aux immigrations précédentes, étaient souvent arrivés accompa-

gnés de leurs épouses ou, même, ont fait venir des femmes de leur pays d’origine. Cette 

immigration est justement l’origine des problèmes nationalistes que nous avons évoqués 

au début de ce chapitre, car elle donnait la possibilité de voir apparaître une société chi-

noise « indépendante » au milieu de la société siamoise, ce qui a été combattu par le 

maréchal Phibul Songkhram, surtout pendant la deuxième guerre mondiale, alors qu’il 

s’était allié au Japon. De nos jours, à part certaines franges de la population thaïlandaise 

(essentiellement dans le sud du royaume, où les gens sont surtout d’origine malaise, 

quelle que soit leur religion), il est difficile de trouver des citoyens thaïlandais qui n’ont 

pas, au moins, un de leurs quatre grands-parents qui ne soient pas chinois, même s’ils se 

considèrent de manière générale comme des Thaïs à part entière ; ils sont, d’ailleurs, 

souvent, plus nationalistes que les autres… L’obligation de porter des noms de famille 

thaïlandais, dont nous avons eu l’occasion de parler précédemment, permet de se rendre 

compte du nombre important de Sino-thaï dans cette population, car les noms de famille 

comportant plus de trois syllabes sont habituellement ceux de descendants de Chinois. 

 

Bien que, on l’aura compris, l’apport chinois soit essentiel, ceci depuis de nom-

breux siècles, à la construction de la population de la Thaïlande actuelle, il n’est pas 

pourtant le seul élément venant de l’extérieur du royaume à avoir contribué à 

l’élaboration de ce qui est aujourd’hui le peuple (ou la nation) thaïlandais car en dehors 

de cette immigration que nous pouvons qualifier d’économique, qu’il s’agisse de mar-

chands venus faire du commerce ou bien de travailleurs (dont les descendants ont habi-

                                                 
93 Lingat (Robert), L’esclavage privé dans le vieux droit siamois (avec une traduction des anciennes lois 
siamoises sur l’esclavage), Domat-Montchrestien, Paris, 1931, pp. 94-96. 
94 Id. 
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tuellement réussi dans les affaires), nous trouvons également des traces d’autres peuples 

ayant apporté leur contribution à la construction de la population thaïlandaise. 

 

C’est d’abord, ceci dès le début du XVIème siècle, ainsi que nous l’avons aupara-

vant évoqué brièvement, des premiers Occidentaux à être parvenus dans le royaume 

d’Ayudhya, les Portugais95. Si leur arrivée est d’abord politique (il s’agissait de faire 

accepter par le roi de Siam la prise de Malacca, qui était théoriquement un sultanat vas-

sal d’Ayudhya), on a vu très vite des mercenaires portugais qui se sont mis au service 

des monarques de la région96. Ils étaient particulièrement appréciés pour leur connais-

sance des armes à feu, qu’ils étaient chargés d’apprendre aux militaires siamois97. Ils 

ont ainsi participé à la première guerre entre les Birmans et les Siamois (1549) que l’on 

appelle la « guerre de l’éléphant blanc » et, pour les remercier, le roi de Siam leur a ac-

cordé le droit de s’installer dans la banlieue de la capitale (il s’agit d’un terrain 

d’environ 100 hectares au sud-est de la ville, appelé le quartier portugais, et il a aussi 

permis qu’ils y construisent la première église catholique du royaume, Saint-

Dominique98 qui, bien qu’elle ait été reconstruite ou restaurée à plusieurs reprises au 

cours des siècles, existe toujours. Cette installation des Portugais qui, on l’aura compris, 

était le fait d’hommes, a amené très vite l’apparition de mariages mixtes entre ces Occi-

dentaux et des femmes du pays99. Il est d’ailleurs intéressant de remarquer que, de nos 

jours encore, les descendants de ces premiers Portugais installés au Siam demeurent 

catholiques et qu’ils utilisent, ceci pour tout ce qui est en rapport avec leur religion, un 

vocabulaire d’origine portugaise. 
                                                 
95 Bernardes de Carvalho (Rita), La présence portugaise à Ayutthaya (Siam) aux XVIème et XVIIème siècles, 
mémoire pour l’obtention du grade de Master de sciences historiques, philologiques et religieuses de 
l’Ecole Pratique des Hautes Etudes, Paris, 2006. 
96 Guedes (Anna Maria Marques), Les Portugais et la géopolitique birmane in : Arquivos do Centro cul-
tural Calouste Gulbekian, volume 35, Paris-Lisbonne, 1996, pp. 153-161. 
97 En 1538, ces mercenaires portugais au Siam étaient au nombre de 120. Cf. Ishii (Yoneo), Religious 
patterns and Economic patterns in the Sixteenth and Seventeenth centuries in : Reid (Antony), éd., South-
east Asia in the early modern era – Trade, Power and Belief, Cornell University Press, Ithacca et 
Londres, 1993, pp. 184-185. 
98 Bernardes de Carvalho (Rita), La présence portugaise à Ayutthaya (Siam) aux XVIème et XVIIème siècles,  
op. cit., pp. 92-93.  
99 Si nous en croyons certaines sources, les Portugais ne se sont pas uniquement mariés avec des femmes 
siamoises (ainsi que les autres Occidentaux installés par la suite au Siam, comme les Hollandais, par 
exemple) ; on nous parle de femmes mônes, ou « Pégouses », nom sous lequel les Mônes de Birmanie 
étaient désignées, mais aussi de Chinoises ou de Japonaises : ces références à des femmes qui ne sont pas 
des Siamoises sont intéressantes : le fait qu’elles se marient avec des Occidentaux prouve, de manière 
indirecte, le caractère cosmopolite de la société siamoise de l’époque et donc l’importance du métissage 
dans la construction de la population du royaume. Id., pp. 95-96. 
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Mais la présence de ces étrangers, Chinois ou Portugais, est le fait soit d’une in-

vitation du roi, soit d’une volonté de s’installer dans un intérêt personnel100. Il s’agissait 

donc d’un choix et non pas d’une obligation. Nous devons pourtant prendre en considé-

ration d’autres mouvements de migration qui ont pour origine la nécessité de s’expatrier 

à cause de persécutions, le plus souvent religieuses. Traditionnellement, le Siam a tou-

jours été une terre d’accueil : la présence française, sous le règne du roi Naray (1656-

1688) est le fait des vicaires apostoliques nommés par le Pape et membres des Missions 

étrangères de Paris qui, partis pour la Cochinchine et le Tonkin, ont dû s’installer au 

Siam où ils ne devaient en fait faire qu’une escale avant de poursuivre leur voyage, ceci 

à cause des persécutions exercées contre les catholiques dans ces deux pays, où ils 

n’auraient pas pu séjourner à cause d’une situation politique particulièrement dange-

reuse pour les catholiques, surtout étrangers, bien sûr101. 

 

Cette ancienne tradition d’accueil et de tolérance du Siam puis de la Thaïlande, 

aussi bien ethnique que religieuse, a pu être, dans les quarante années qui viennent de 

passer, moins directement visible (nous nous souviendrons, par exemple, des réfugiés 

cambodgiens, laotiens et vietnamiens enfermés pendant des années dans des camps 

construits sur le territoire thaïlandais après la victoire des communistes en 1975, puis de 

la présence de travailleurs immigrés clandestins tant cambodgiens que laotiens mais 

aussi, et surtout, birmans), nous ne pouvons que constater l’arrivée d’étrangers chassés 

de leur pays, dont ils étaient pourtant les nationaux, par des persécutions le plus souvent 

religieuses. Nous n’en donnerons ici qu’un seul exemple : c’est celui des Vietnamiens 

catholiques qui, à la fin du règne de l’empereur Gia Long (1802-1820), le restaurateur 

de l’unité vietnamienne, commencèrent à être persécutés et se réfugièrent en grand 

                                                 
100 Dans cet ordre d’idées, nous pourrions également évoquer les familles d’origine persanes qui sont 
arrivées au Siam au début du XVIIème siècle, soit pour y faire du commerce, soit pour fuir la répression 
religieuse qui a suivi, en Perse, l’arrivée d’une nouvelle dynastie, les Séfévides ; sur ce point, cf. De-
louche (Gilles), A propos de la désignation des Occidentaux en Siamois, op. cit., pp. 84-85. La plus im-
portante d’entre elles, celle des Bunnag, descend d’un marchand persan, Cheik Ahmad, que nous avons 
auparavant évoqué, arrivé au Siam dans ces circonstances : certaines de ses branches sont restées musul-
manes tandis que d’autres se sont converties au bouddhisme. C’est un membre de cette famille, Chuang 
Bunnag (dont le titre de noblesse administrative était Somdet Chao Phraya Boromaha Si Suriyawong) qui 
assura la régence du royaume pendant la minorité du roi Chulalongkorn (Rama V). Cf. La lignée des 
Bunnag, Thay Watthana Phanit, Bangkok, 1999, p. 84. 
101 Launay (Marcel) & Moussay (Gérard), éd., Les Missions étrangères, Trois siècles et demi d’histoire et 
d’aventure en Asie, Perrin, Paris, 2006, pp. 38-57 
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nombre au Siam, où ils furent très bien accueillis ; ils se sont, dans un premier temps, 

installés dans la province actuelle de Chanthaburi, où se trouve encore la plus grande 

église catholique du pays, avant d’aller dans d’autres provinces de la plaine centrale. 

Ces catholiques d’origine vietnamienne sont aujourd’hui totalement thaïsés, même s’ils 

ont conservé la pratique de la religion de leurs ancêtres102. 

 

Ainsi que nous le voyons, à la lecture de tous ces éléments, certainement incom-

plets car nous ne pouvions pas faire des références à toutes les populations d’origine 

étrangère qui ont contribué à la construction du peuple thaïlandais, qu’elles soient anté-

rieures à l’arrivée des Thaïs dans ce qui est maintenant leur pays ou qu’elles soient ve-

nues par la suite, nous nous trouvons avec certitude devant un peuple qui ne peut, en 

aucune manière, parler de lui en parlant de « pureté ethnique ». La population thaïlan-

daise actuelle est bien le produit d’un métissage ethnique qui a d’ailleurs commencé 

avant que les Thaïs n’apparaissent dans ce qui est aujourd’hui leur pays. Mais ce métis-

sage n’est pas uniquement ethnique et nous allons devoir, dans nos chapitres suivants, 

nous intéresser au rôle des influences étrangères, toutes assimilées par les Thaïs, dans 

les domaines linguistiques, culturels et littéraires. Nous nous souviendrons de ce qu’a 

écrit George Cœdès :  

(…) les T’ais ont toujours été de remarquables assimilateurs : ils ne furent pas longs à 

s’approprier ce qui, dans la civilisation de leurs voisins et maîtres [les Khmers], était susceptible 

de les mettre en mesure de lutter victorieusement contre eux103. 

 

                                                 
102 Lê (Thanh Khôi), Histoire du Viêt Nam des origines à 1858, Sudestasie, Paris, 1992. 
103 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., p. 349. 



43 

 

 

 

 

CHAPITRE II 

Langue et Culture 

 

 

 Les origines des langues thaïes sont autant l’objet de controverses que celles de 

l’ethnie elle-même. Notre but n’est pas ici d’entrer dans des polémiques qui ne sont pas 

directement en rapport avec le thème de ce chapitre : nous nous contenterons de rappe-

ler que, comme pour les langues indo-européennes, des chercheurs ont essayé de re-

constituer, à partir des diverses langues qui appartiennent au groupe dit taï, une sorte de 

généalogie à partir d’un proto-thaï d’où elles descendraient toutes : c’est le cas de Mar-

vin J. Brown104. Nous avons cependant vu, dans notre premier chapitre, que William J. 

Gedney n’est pas d’accord avec cette théorie105. D’autres chercheurs considèrent que 

ces langues trouveraient leur origine dans les langues austronésiennes et qu’elles se-

raient devenues monosyllabiques et polytonales au contact du chinois106. C’est cette 

théorie qui est adoptée par Gilles Delouche dans son cours de troisième année de licence 

à l’Institut National des Langues et Civilisations Orientales107 : il s’appuie sur la créa-

tion de l’argot moderne en thaï standard, qui se fait par l’aphérèse de bisyllabes anglais 

et l’adjonction d’un ton descendant pour les syllabes ouvertes (sans occlusion glottale à 

la finale), ce qu’il rapproche de mots austronésiens, comme /?a:me:/ « mère » qui de-

viendrait /?a:m  :/ puis, par aphérèse, / m  :/. 

 

 Mais notre but, dans la première partie de ce chapitre, n’est pas de nous poser la 

question de savoir quelles sont les origines des langues qui appartiennent à la même 

famille linguistique que le thaï standard, que nous désignerons désormais sous le nom 

                                                 
104 Brown (Marvin J.), From ancient Thai to modern dialects, Social Association Press of Thailand, 
Bangkok, 1965. 
105 Gedney (William J.), Review of Marvin J. Brown : From ancient Thai to modern dialects, op. cit. 
106 Gedney (William J.), On the Thai evidence for Austro-Thaï in : Selected papers on comparative Tai 
studies, Bickner (Robert J.) & alii, éd., Michigan University Press, Ann Harbour, Michigan, 1989, pp. 
117-164. 
107 Delouche (Gilles), cours de troisième année de licence de siamois conscré aux emprunts dans cette 
langue (SIA 3A 01b). 
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de « siamois », pour nous conformer à l’appellation qui est utilisée à l’Institut National 

des Langues et Civilisations Orientales, depuis l’introduction de l’enseignement de cette 

langue par Edouard Lorjeou, en 1874. Notre but demeure en effet de tenter de montrer 

que, comme la population qui le parle, le siamois est le produit d’un métissage continu, 

qui se poursuit encore de nos jours. Nous aimerions citer ici un fragment du discours 

qu’a prononcé le roi actuel, Bhumibol Adulyadej (Rama IX, 1948-), lors d’une visite à 

la Faculté des Lettres de l’Université Chulalongkorn (Bangkok), le 29 juillet 1962 : 

Nous avons la chance de posséder une langue qui nous est propre depuis les temps les plus recu-

lés, aussi est-il absolument souhaitable que nous en assurions la conservation. Les problèmes 

propres à la conservation de notre langue sont de plusieurs types. Tout d’abord, il convient de 

conserver la pureté de sa prononciation, de façon à parler correctement et clairement ; ensuite, il 

faut en conserver la pureté dans son usage, ce qui implique l’usage juste des mots dans l’énoncé : 

ceci est un problème essentiel. Le troisième point est la richesse du vocabulaire dans notre 

langue, dont on pense qu’elle n’est pas suffisante et que, par conséquent, il faut créer des néolo-

gismes ; ces mots nouveaux sont certainement nécessaires, surtout dans les domaines scienti-

fiques, mais il serait souhaitable que soient utilisés des mots simples : on devrait utiliser le voca-

bulaire ancien qui existe déjà et ne pas créer des mots nouveaux qui sont trop compliqués. 

C’est à la suite de cette déclaration que le 29 juillet de chaque année est désormais, par 

décision du gouvernement prise en 1999, la « Journée nationale de la langue siamoise ». 

Si nous ne pouvons qu’accepter les remarques que le roi a faites voilà déjà presque cin-

quante ans concernant l’inutilité de certains emprunts qui continuent à être faits actuel-

lement, nous devons également noter que cette langue qui serait propre à la nation 

thaïlandaise « depuis les temps les plus reculés » n’est pas, dès ses premières attesta-

tions, aussi pure que nous pourrions le penser. 

 

 Nous ne donnerons ici qu’un seul exemple, issu de la première manifestation 

écrite du siamois que nous connaissions, dont il est dit d’ailleurs que c’est à l’occasion 

de sa rédaction que furent inventés, par le roi qui fit graver cette stèle en 1292, les 

lettres de l’alphabet siamois108. Sans entrer dans les controverses récentes concernant 

                                                 
108 Si cette affirmation est généralement admise en Thaïlande, des chercheurs considèrent que les lettres 
utilisées dans cette stèle ne sont qu’une adaptation d’une graphie plus ancienne, elle-même adaptée de 
l’alphabet khmer. Cf. Ferlus (Michel), Sur l’ancienneté des écritures thaïes d’origine indo-khmère in : 
Actes du colloque « George Cœdès aujourd’hui », Université Silpakorn, Bangkok, 1999, pp. 269-314. 
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l’authenticité de ce texte109, nous voudrions tout d’abord noter que le nom même de la 

capitale de ce « premier » royaume siamois, Sukhoday, n’est pas un mot autochtone, 

mais un mot d’origine sanskrite qui signifie « l’aube de la félicité ». Plus encore, les 

premières lignes de la stèle donnent le texte suivant : « Mon père s’appelait Sri Inthradit 

et ma mère Nang Sœang, mon frère s’appelait Ban Mœang… »110 ; le titre du père de ce 

roi est un mot sanskrit qui signifie « Glorieux soleil d’Indra » tandis que celui de son 

frère est une combinaison d’un mot sanskrit, « Gardien, protecteur » et d’un mot sia-

mois, « Pays, royaume » : ainsi, dès le XIIIème siècle, la langue siamoise a déjà intégré, 

au moins dans le nom de ses monarques, du vocabulaire étranger. C’est également le cas 

du nom même de l’auteur de la stèle, Rama Khamhæng, dont le premier élément est 

évidemment le nom du héros du Ramayâna, tandis que le second est un mot khmer 

comme le montre l’infixe « am ». Ceci n’est pas pour nous étonner car, si l’Histoire 

officielle de la Thaïlande considère que le royaume de Sukhoday est le premier qu’aient 

installé les Siamois dans la Péninsule, il existe de nombreuses preuves, tant étran-

gères111 que siamoises112, de la présence de ce peuple dans la région depuis de nom-

breux siècles. Cette synthèse entre les langues existant dans la Péninsule avant l’arrivée 

des Siamois et leur propre langue trouve d’autres preuves dans les noms des capitales de 

certains royaumes thaïs créés entre le XIIIème et le XIVème siècles ; c’est le cas de la 

création de la ville actuelle de Chiang May (le mot veut dire « nouvelle capitale »), troi-

sième capitale du royaume de Lan Na (« Le million de rizières ») que le roi Mengray 

(1239-1226) a édifiée en 1296, après avoir conquis en 1292 la capitale d’un royaume 

môn, l’actuelle Lamphun, qui portait à cette époque le nom de Nakhon Phing Hariphun-

chay : le nom de cette nouvelle capitale a intégré le titre de la ville mône et s’est appelé 

« Nakhon Phing Chiang May »113. De la même façon, lorsque le roi U-Thong (1350-

                                                 
109 Krayrœk (Phiriya), La Stèle du roi Rama Khamhaeng : analyse historique et artistique, Bangkok, 
Amarin Printing Group, 1990, pp. 24-34 et 46-52 : l’auteur considère que cette stèle est un faux, rédigé 
par le roi Rama IV (Mongkut, 1851-1868). 
110 Cœdès (George), Les États hindouisés d’Indochine et d’Indonésie, op. cit., p. 353. 
111 Des traces de la présence des Siamois dans la région se trouvent dès le XIème siècle dans une inscrip-
tion chame qui fait état d’esclaves siamois ; cf. Aymonnier (Etienne), Première étude sur les inscriptions 
tchames, Journal Asiatique, janvier-février 1891, p. 29. De la même manière, les bas-reliefs d’Angkor Vat 
montrent, à propos de l’armée du roi Suriyâvarman II (1113 ?-1145) partant en guerre contre les Chams, 
un corps d’armée désigné par une inscription comme « siamois » ; cf. Cœdès (George), Les États hin-
douisés d’Indochine et d’Indonésie, op. cit., p. 348. 
112 Cf. par exemple, Le Dit du Buddha d’Emeraude  in : Phanit (Thammathat), Histoire de Chaya et de 
Nakhon Si Thammarat, Bangkok, A. P. Graffic Design, 1998, p. 132 qui parle de la présence des Siamois 
au début du XIème siècle dans la région. 
113 Ongsakun (Saratsawadi), Histoire du Lanna, Amarin Printing, Bangkok, 1996. 
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1869), dont on ignore les origines exactes, a fondé en 1350 la ville d’Ayudhya en lui 

donnant le nom de « Dvâravatî Sri Ayudhya », en utilisant le mot « Dvâravatî » qui dé-

signait auparavant l’ensemble des villes mônes du bassin inférieur du Ménam Chao 

Phraya114. Ainsi que ces quelques exemples, aussi bien concernant des noms de rois que 

des noms de villes, nous le montrent clairement, dès les origines de leur apparition dans 

l’Histoire politique de la Péninsule indochinoise, dans le bassin du Ménam Chao 

Phraya, les Siamois avaient déjà intégré, dans leur langue comme dans leur culture, des 

éléments étrangers qu’ils avaient rencontrés dans la région qu’ils allaient bientôt gou-

verner de manière absolue, en tenant cependant compte de ce que nous avons évoqué 

dans notre premier chapitre, le métissage ethnique qui caractérise certainement le peu-

plement de la région. Prenant en compte les différentes modalités de l’arrivée des Sia-

mois d’abord, dans une région où Môns et Khmers étaient déjà installés depuis des 

siècles, puis en évoquant ce rôle de carrefour commercial et politique que le bassin du 

Ménam Chao Phraya occupe depuis la Préhistoire et, enfin, en nous intéressant à des 

influences parfois subies mais souvent acceptées ou même sollicitées, nous tenterons 

maintenant de montrer en quoi la langue siamoise actuelle est le produit constant d’une 

évolution issue d’emprunts, conscients ou inconscients, qui se poursuit encore actuelle-

ment. 

 

 Il est évident qu’il est très difficile de savoir quelles langues étaient parlées par 

les premiers occupants de la région dont nous avons parlé dans notre premier chapitre 

et, plus encore, de voir en quoi il peut y avoir des traces de ces langues dans le siamois. 

Parmi la quarantaine de minorités ethniques qui peut être recensée en Thaïlande, la plus 

grande partie ne s’est installée que depuis plus d’un siècle et, en plus grand nombre, 

après la seconde guerre mondiale, chassée par les guerres en Chine, en Birmanie et au 

Laos. Il existe pourtant deux ou trois ethnies, les derniers chasseurs-cueilleurs de la ré-

gion, dont on peut être certain qu’elles sont issues des premiers occupants du pays, voici 

sans doute des millénaires. C’est le cas, par exemple, des Mrabri, que les Thaïlandais 

désignent sous le nom, qui est une appellation péjorative, d’ « esprits des feuilles 

                                                 
114 Les éléments permettant de retracer l’Histoire de Dvâravatî sont relativement peu nombreux : on con-
naît ce royaume – ou cet ensemble de cités-Etats – qui se serait situé dans le sud de la Birmanie et dans le 
bassin inférieur du bassin inférieur du Ménam Chao Phraya par ses traces archéologiques, architecture 
religieuse, statuaire et épigraphie. Cf. Dupont (Pierre), L’archéologie mône de Dvâravatî, Paris, Publica-
tions de l’Ecole Française d’Extrême Orient, n° 41. 
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jaunes »115 : certains spécialistes, comme Michel Ferlus, considèrent que leur langue, de 

plus en plus influencée par celle des autres ethnies du nord et par le siamois lui-même, 

est apparentée à la famille mône-khmère116 ; ce point est important car leur présence 

pourrait montrer que cette famille, dont nous devrons voir en quoi elle a largement con-

tribué à l’évolution de ce qui est aujourd’hui la langue siamoise, est présente dans cette 

région depuis très longtemps. La deuxième langue de chasseurs-cueilleurs qu’il con-

vient d’évoquer ici est celle des Semang, appelés en siamois « Ngo » ou « Koy », que 

l’on rencontre dans les forêts intérieures de la Péninsule malaise ; ils sont divisés en 

sous-groupes par les linguistes et les ethnologues, dont les plus importants seraient les 

Jahai117 et les Semelai118. Comme les Mrabri, ils ont certainement été refoulés par des 

peuples et des cultures plus avancés à l’intérieur des terres hautes, mais ce sont aussi des 

gens qui parlent des langues qui sont identifiées comme appartenant à la famille mône-

khmère, ce qui semble appuyer l’hypothèse selon laquelle les peuples parlant ces 

langues sont installés depuis très longtemps dans la Péninsule. Les Semangs présentent 

en plus une originalité intéressante : sans qu’ils l’aient vraiment voulu, ils ont apporté à 

la langue littéraire siamoise, dans un seul ouvrage il est vrai, un ensemble de mots qui 

ont été utilisés, sans doute pour donner une note exotique, dans une pièce de théâtre 

classique composée par le roi Rama V (Chulalongkorn, 1868-1910), Ngo Pa119, à la 

suite d’un voyage qu’il a fait dans le sud de la Thaïlande, ce qui lui a permis de rencon-

trer des Semangs et même d’en ramener un à Bangkok ; celui-ci, qui s’appelait Kha-

nang120, lui a servi d’informateur lors de la rédaction de cette pièce et a même donné 

son nom au héros de l’œuvre. Il faut cependant noter que cet ensemble d’emprunts n’a 

pas été intégré à la langue et que, pour pouvoir comprendre certains passages de 

l’œuvre, il est nécessaire de se reporter au glossaire qui précède le texte121. 

                                                 
115 Une de nos condisciples à l’Institut National des Langues et Civilisations Orientales, madame Yuwa-
dee Woothwaiwoothi, est en train d’achever une thèse sur cette ethnie en voie de disparition. Nous avons 
utilisé ici les informations qu’elle nous a fournies. Il n’existe plus aujourd’hui que 350 à 400 individus 
vivant en Thaïlande, 35 ou 40 au Laos ; des Mrabri se trouveraient également en Birmanie, mais aucune 
statistique concernant leur langue ne peut être fournie. 
116 Ferlus (Michel), Field notes from Laos, non publié, 1964, in : Rischel (Jorgen), The dialect of 
Bernatzik’s (1938) Yumbri revisited ?, Mon-Khmer Studies n° 30, pp. 115-122. 
117 Burenhult (Niclas), A grammar of Jahai, Pacific Linguistics, Canberra, 2006. 
118 Kruspe (Nicole), A grammar of Semelai, Cambridge University Press, Cambridge, 2004. 
119 Chulalongkorn (Phra Bat Somdet Phra Chao Yu Hua), Le Semang de la forêt, Silapa Bannakhan, 
Bangkok, 1969. 
120 Id., pp. 3-9. 
121 Le roi lui-même écrit à ce sujet : 

http://pacling.anu.edu.au/catalogue/566.html
http://www.cambridge.org/uk/catalogue/catalogue.asp?isbn=0521814979
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 Ces deux exemples de langues demeurant encore sur le territoire de l’actuelle 

Thaïlande ne prouvent évidemment pas que le siamois a pu être influencé par des 

langues aussi anciennes et aussi « primitives ». Ils nous semblent cependant importants 

car ils montrent, selon nous, que l’occupation de cette région de la péninsule, depuis les 

temps les plus reculés, était le fait de peuples parlant des langues mônes-khmères. Ainsi, 

lorsque les Siamois sont arrivés, ils se sont trouvés devant des sociétés déjà très évo-

luées qui avaient développé des cultures et des modes de vie déjà influencées très for-

tement par des influences extérieures, essentiellement indiennes au sens large, tant dans 

les domaines religieux et idéologiques (ces deux aspects étant d’ailleurs très liés, 

comme nous le verrons par la suite) que culturels. Ils se sont donc trouvés devant des 

peuples et donc des langues dont la civilisation représentait déjà un métissage vieux de 

plusieurs siècles122. 

 

Il est en fait difficile de faire la différence, dans le stock du vocabulaire siamois 

actuel, entre les emprunts au môn et ceux qui ont été faits au khmer. En effet, ces deux 

langues, qui font partie de la même famille linguistique, comme nous l’avons dit, ont 

bien entendu de nombreux points communs, surtout que, attestées dès le VIème siècle, 

elles ont été en contact et ont pu avoir des influences l’une sur l’autre, tandis que l’état 

actuel que nous en connaissons est le résultat d’une longue évolution. C’est la raison 

pour laquelle les chercheurs qui s’intéressent au stock de vocabulaire emprunté par le 

siamois aux langues mônes-khmères considèrent que ces emprunts viennent essentiel-

lement du khmer, dans ses deux Etats ayant eu une influence sur la langue des arrivants 

thaïs, l’ancien khmer123 et le moyen khmer124. Ces emprunts sont d’ailleurs intéressants 

                                                                                                                                               
Pour ce qui est du vocabulaire de la langue semang, je l’ai acquis auprès de Khanang, mais je ne 
l’ai pas appris pour cet ouvrage. Nous l’avons rassemblé dès le début parce que je souhaitais 
connaître à quoi ressemblait cette langue ; mais ce glossaire était très large et, comme il n’était 
encore qu’un enfant, il m’a surtout donné depuis le nom des animaux jusqu’à celui des plantes. Il 
est possible que le lecteur soit rebuté par tous ces mots qu’il ne connaît pas : c’est la raison pour 
laquelle j’ai également donné un glossaire dans le présent ouvrage. 

Ibid., p. 8. Le glossaire se trouve entre les pages 10 et 19. 
122 Cœdès (George), Les États hindouisés d’Indochine et d’Indonésie, op. cit., pp. 121-123. Une étude 
historique de Dvâravatî a été donnée par Quaritch Wales (Horace Geoffrey), Dvâravatî, the first Kingdom 
of Thailand from 6th to 11th century, Londres, Bernard Quaritch, 1969. 
123 L’ancien khmer se définit, selon Long Seam, par la durée pendant laquelle il a été parlé, à partir de 611 
(inscription d’Angkor Borei) jusqu’en 1247 (inscription n° 1 de Sukhoday : les traces que nous en trou-
vons sont évidemment uniquement épigraphiques ; cf. Seam (Long), Quelques traits grammaticaux ca-
ractéristiques de l’ancien khmer in : Journal of Mon-Khmer Studies, n° 20, pp. 19-29. 
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pour de nombreuses raisons : en plus de celles qui nous intéressent ici, et que nous de-

vrons développer dans les pages suivantes, ils attestent l’existence de mots anciens ou-

bliés dans le khmer moderne, mais qui ont été conservés par le siamois ; c’est ainsi à 

partir de la langue emprunteuse qu’ont pu être reconstitués des mots en khmer moderne, 

comme l’a montré Michel Antelme125 dans son mémoire de maîtrise, publié en 1996. 

 

On peut se poser la question de savoir pourquoi il existe autant de mots d’origine 

khmère dans le siamois moderne. Pour tenter de répondre, il convient de s’intéresser à 

l’Histoire des premiers royaumes siamois de la Péninsule, le royaume de Sukhoday et 

celui d’Ayudhya, qui finira par absorber complètement le premier au milieu du XVème 

siècle, au début du règne du roi Boromotraylokanat (1448-1488)126. Si l’on en juge seu-

lement par l’histoire du peuplement de l’actuelle Thaïlande, on peut comprendre facile-

ment que les Môns, comme les Khmers étaient déjà présents dans la plaine centrale et 

qu’il est évidemment possible que les nouveaux arrivants aient emprunté aux occupants 

d’avant des éléments de leur vocabulaire, ne serait-ce que pour désigner des concepts 

qui leur étaient auparavant étrangers. Mais cette hypothèse plausible n’est pas capable 

d’expliquer certains éléments que nous pouvons noter dans le vocabulaire du siamois 

actuel. C’est ainsi que des verbes exprimant des actions absolument naturelles chez tous 

les hommes comme, par exemple, « naître » et « marcher » qui sont, de nos jours, ex-

primées par des verbes d’origine khmère, /kɤ:t/ et /dɤ:n/ ; or, il existe de vieux mots 

siamois pour exprimer ces concepts, mais dont l’usage est maintenant réduit à des em-

plois très particuliers comme, par exemple, le vocabulaire de l’astrologie. Nous pour-

rions facilement comprendre que des mots servant à exprimer des choses ou des con-

cepts inconnus d’une langue de culture puissent être empruntés, comme le français a 

emprunté des mots au russe, comme « isba » ou « samovar » dans les traductions des 

                                                                                                                                               
124 Le moyen khmer a été parlé du XV au XIX siècles ; là encore, les traces que nous en avons sont uni-
quement écrites, sur des stèles gravées dans un premier temps, puis sur des manuscrits ; cf. Lewitz (Save-
ros), Note sur la transcription du cambodgien in : Bulletin de l’Ecole Française d’Extrême Orient n° 55, 
pp. 163-169. 
125 Antelme (Michel), La réappropriation en khmer de mots empruntés par la langue siamoise au vieux 
khmer, Prince of Songkhla University Press, Pattani, 1996. 
126 Sur la manière dont cette annexion a été faite, cf. les hypothèses proposées par Delouche (Gilles), 
L’incorporation du royaume de Sukhoday au royaume d’Ayudhya par le roi Boromotraylokanat (1448-
1488) : le Bouddhisme, instrument politique, in : Cahiers de l’Asie du Sud-est n°19, Paris, INALCO, 
1986 et Tu, felix Ayudhyae, nubes, une explication de l’incorporation du royaume de Sukhoday au 
royaume d’Ayudhya par le roi Boromotraylokanat (1448-1488) ?, op. cit. 
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romans de Tolstoï ou de Dostoïevsky. Mais nous ne trouvons pas ici dans ce cas. Les 

mots khmers ont bel et bien supplanté des mots indigènes. La question qui se pose est 

donc de savoir pourquoi et comment le khmer a une influence aussi importante dans la 

construction du stock de vocabulaire siamois. 

 

Une première explication peut sans doute être trouvée dans ce que nous avons 

évoqué dans le premier chapitre à propos des éléments ethniques ayant contribué à la 

formation de ce qui est de nos jours la population thaïlandaise : les Thaïs, lorsqu’ils ont 

commencé à s’installer dans le bassin du Ménam Chao Phraya, ont trouvé en face d’eux 

des gens parlant des langues mônes-khmères et dont la culture ainsi que l’organisation 

sociale était évidemment plus avancées que les leurs. On peut donc raisonnablement 

penser que, bien qu’ils aient fini par prendre le pouvoir sur cette région, les Thaïs ont 

adopté de nombreux éléments linguistiques appartenant à leurs prédécesseurs parce que, 

justement, ils avaient besoin d’exprimer des concepts nouveaux qui n’existaient pas 

dans leur propre système politique et social. Pourtant, cette explication, qui paraît lo-

gique, ne permet pas de rendre compte de l’emploi de ces mots qui désignent des ac-

tions naturelles, aussi simples que « naître » ou bien « marcher ». 

 

Une théorie, beaucoup plus satisfaisante de ce point de vue, est proposée par Wi-

laiwan Khanittanan : elle semble considérer en effet que, pendant les trois ou quatre 

premiers siècles de l’Histoire du royaume d’Ayudhya, c’est-à-dire de 1350, date de la 

fondation de ce royaume jusqu’au règne du roi Naray (1656-1688), les élites siamoises 

étaient totalement bilingues127. Avant de présenter les arguments linguistiques qu’elle 

avance à l’appui de sa thèse, nous pensons qu’il n’est pas inutile de rappeler 

qu’effectivement le monarque siamois, dès la première prise d’Angkor, en 1351 ou 

1352, a voulu se présenter comme le remplaçant, en tant que cakravartin – monarque 

universel, des rois angkoriens, ce qui implique le transfert de nombreux concepts, et 

donc de nombreux mots, du khmer vers le siamois. On pourrait aussi évoquer, par 

exemple, ceci à propos de la langue littéraire ancienne, ce que Phra Horathibodi, qui 

                                                 
127 Khanittanan (Wilaiwan), Khmero-Thai :The Great Change in the History of the Thai Language of the 
Chao Phraya Basin in : Papers from the Eleventh Annual Meeting of the Southeast Asian Linguistics 
Society, Burusphat (Somsongse), éd., Arizona State University Program for Southeast Asian Studies, 
Tempe, Arizona,  2001, p. 375. 
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vivait sous le règne du roi Naray, auteur du plus ancien traité de grammaire et de versi-

fication siamoises, Le joyau étincelant, écrivait dans ses conseils aux poètes qu’il était 

souhaitable de connaître d’autres langues, mortes ou vivantes, telles que le sanskrit, le 

pâlî, le môn et le khmer128. L’apport de langues étrangères, au moins dans le domaine de 

la poésie, était donc particulièrement encouragé. 

 

Cependant, la théorie du bilinguisme que présente Wilaiwan Khanittanan va 

beaucoup plus loin que les quelques considérations que nous venons de proposer. En 

effet, elle rappelle, ce que nous avons fait en parlant de la construction du peuplement 

de l’ancien Siam, que des textes aussi anciens que la Loi des Trois Sceaux mentionnent 

la présence à Ayudhya de nombreux étrangers aussi bien occidentaux qu’asiatiques, 

parmi lesquels des Khmers129. Selon elle, cette présence importante des Khmers dans les 

débuts de ce royaume n’est pas du tout étonnante car elle considère que le fondateur de 

ce nouvel Etat, le roi Ramathibodi Ier, était originaire de Lavo/Lopburi130, ville qui était, 

nous l’avons évoqué dans notre premier chapitre en parlant de Rama Khamhaeng, troi-

sième roi de la dynastie de Sukhoday, un centre très important d’enseignement du 

bouddhisme du Petit Véhicule131 ; les vicissitudes de l’Histoire font que nous ne 

sommes pourtant pas en mesure de savoir si cette ville était, à l’époque, mône ou 

khmère. Il est vrai que le khmer, parlé mais aussi écrit, était également reconnu comme 

une langue sacrée et, même, magique132. Elle a certainement raison de dire que les pre-

miers monarques d’Ayudhya, comme ceux de Sukhoday d’ailleurs, avaient été des vas-

saux de l’empire khmer jusqu’à la disparition de Jayavarman VII, au début du XIIIème 

siècle, ce qui implique qu’il leur fallait parler auparavant avec leurs suzerains, et qu’ils 
                                                 
128 Horathibodi (Phra), Le joyau étincelant, Silapa Bannakhan, Bangkok, 1969, p. 49. 
129 Cité dans Khanittanan (Wilaiwan), Khmero Thai : The great change in the History of Thai language in 
Chao Phraya basin, op. cit., p. 376. 
130 Gilles Delouche, dans un article non encore publié et destiné au Journal Asiatique in memoriam Pierre 
Lamant, qu’il nous a communiqué, a analysé toutes les hypothèses concernant les origines ethniques du 
fondateur d’Ayudhya et conclut qu’il est impossible de déterminer d’où venait vraiment le roi Ramathi-
bodi Ier. La seule certitude qu’il pense avoir, c’est que ce roi n’était pas un Thaï « ethniquement pur ». 
131 Khanittanan (Wilaiwan), Khmero Thai : The great change in the History of Thai language in Chao 
Phraya basin, op. cit., p. 376. 
132 Le caractère sacré de la langue khmère, dans son écriture, demeure encore dans la Thaïlande contem-
poraine : elle est par exemple utilisée pour la confection de yan, textes magiques écrits sur des pièces de 
coton blanc qui sont destinés à défendre celui qui les détient des problèmes ou des accidents, ou bien 
encore pour les tatouages des hommes, censés les protéger contre les armes, par exemple, les rendant 
ainsi invulnérables. Cf. Lagirarde (François), D’un corps l’autre in : Les Cahiers de l’Asie du Sud-est, n° 
20, Paris, INALCO, 1986, p. 139 et Note sur le tatouage en pays thaï in : Journal of the Siam Society, n° 
77-2, Bangkok, 1989, p. 28-39. 
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devaient, par la force des choses, être effectivement bilingues. C’est à partir de cette 

constatation que nous pouvons comprendre que des mots khmers ont remplacé les an-

ciens mots siamois comme « naître » ou « marcher » car, dans une situation de bilin-

guisme absolu, les locuteurs peuvent, même de manière inconsciente, faire entrer dans 

leur discours dans une langue des mots appartenant à la deuxième133. L’influence du 

khmer sur le siamois d’Ayudhya s’est encore plus montrée dans le choix qui a été fait 

par les rois de placer leur monarchie dans le cadre idéologique qui était celui des mo-

narques d’Angkor : le monarque siamois n’est plus, alors, le père de famille qu’il était à 

l’époque de Sukhoday, il devient à la fois un devaraja et un buddharaja, ce qui veut 

dire qu’il se place au dessus du peuple, dans une situation quasi divine134. C’est à partir 

de ce changement de la vision que l’on a alors de la monarchie que date l’utilisation en 

siamois pour s’adresser au roi ou pour parler de lui, comme à propos de la famille 

royale du « vocabulaire royal » : celui-ci est essentiellement emprunté au khmer, lequel 

avait lui-même beaucoup emprunté au sanskrit135. Sans faire partie du vocabulaire cou-

rant, ce « vocabulaire royal » est pourtant compris de la grande majorité des Thaïlandais 

d’aujourd’hui. 

 

Mais l’influence de la langue khmère ne se limite pas à ces très nombreux em-

prunts qui ont parfois, nous l’avons dit, remplacé des mots authentiquement siamois. 

Des chercheurs ont ainsi prouvé que les structures de la langue khmère ont pu influencer 

la création de mots siamois. Le khmer est une langue qui, à partir de mots racines, peut 

créer des dérivés, par l’utilisation de préfixes et d’infixes, ce qui n’est pas une technique 

naturelle au siamois qui se caractérise par son caractère isolant (les mots y sont inva-

riables, sans marqueurs de genre, de nombre, de modes ou de temps) 136. Or, on peut 

noter, dans le stock du thaï standard actuel, des mots authentiquement thaïs mais qui 

ont, justement, été l’objet de dérivation en suivant les structures propres au khmer ; c’est 

le cas, par exemple de /chuâj/, « aider » qui est dérivé par infixion en /chamruâj/, 
                                                 
133 Khanittanan (Wilaiwan), Khmero Thai : The great change in the History of Thai language in Chao 
Phraya basin, op. cit., p. 381. 
134 Au début de la période d’Ayudhya, les fils aînés des rois étaient appelés des « bourgeons de Boud-
dha ». Cf. Delouche (Gilles), Traduction de la version dite de Luang Prasœt des Annales d’Ayudhya in : 
Les Cahiers de l’Asie du Sud-est n° 25, Paris, INALCO, 1989, p. 13. 
135 C’est ce que l’on désigne parfois comme étant du « Khmero-Hindic ». Cf. Diller (Anthony), High and 
low Thai : views from within in : Papers on Southeast Asian Linguistics, n° 9, Australian National Uni-
versity, Canberra, 1985, pp. 51-76. 
136 Delouche (Gilles), Manuel de Thaï, tome I, Langues du Mondes – L’Asiathèque, Paris, 2009, pp. 3-4. 
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« chose, objet, donné pour aider » ou bien de /krà?dù:k/, « os », qui a remplacé par pré-

fixion le vieux mot thaï /dù:k/137. Ces remarques nous apparaissent essentielles, car elles 

montrent clairement le caractère métissé de la langue siamoise qui a donc intégré des 

structures complètement étrangères à sa nature originale. 

 

Il n’est pas question, pour nous, de faire une étude exhaustive de tous les mots 

étrangers que l’on trouve dans le stock du vocabulaire de la langue siamoise actuelle : 

nombre d’entre eux font en effet partie de ce que l’on peut qualifier d’emprunts directs 

et ont simplement été importés pour désigner des choses ou des concepts qui étaient 

inconnus dans cette région de l’Asie du Sud-est138. S’ils sont les preuves d’un enrichis-

sement continu de la langue par rapport à ses besoins d’expression, ils ne sont cepen-

dant pas des marqueurs évidents de ce que nous appelons le métissage linguistique. 

 

Nous nous pencherons cependant sur trois langues, deux vivantes et une morte, 

le chinois, l’anglais et le sanskrit, qui nous paraissent avoir joué un rôle important dans 

la transformation de la langue siamoise dans le sens qui nous intéresse ici. Nous avons, 

dans notre premier chapitre, insisté sur le rôle déjà ancien des Chinois dans la construc-

tion du peuplement de la Thaïlande, et cette longue présence a bien entendu eu des ef-

fets importants sur la langue. On peut diviser cette influence linguistique chinoise en 

deux grandes catégories, suivant l’emploi qui est fait en Thaïlande des mots ainsi impor-

tés : ce sont tout d’abord des mots certainement connus de tous les Thaïlandais mais qui 

ne sont utilisés que dans des familles sino-thaïes, puis d’autres mots qui, s’ils sont in-

contestablement chinois, sont utilisés par tous, sans qu’on ait l’impression qu’ils sont 

réellement étrangers139, ceci parce qu’ils sont désormais partie intégrante de la culture 

quotidienne. 

 

                                                 
137 Varasarin (Uraisri), Les éléments khmers dans la formation de la langue siamoise, SELAF, Paris, 
1984, p. 257. 
138 Une étude de tous ces emprunts ponctuels donne par exemple une liste de 14 langues différentes qui 
ont contribué à l’enrichissement de la langue siamoise. Cf. Saenphalasit (Wichitra), Connaissance des 
mots étrangers dans la langue siamoise, Odeon Store, Bangkok, 1981, pp. B-D. Cet auteur avoue cepen-
dant qu’il est très difficile de faire la différence entre les mots siamois d’origine mône et ceux d’origine 
khmère ; id., pp. 52-65 & pp. 67-69. 
139 Nous utilisons ici la classification des emprunts au chinois que fait Gilles Delouche dans son cours 
SIA 3A 01b, en troisième année de licence à l’INALCO. 
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La première catégorie est surtout constituée de mots chinois qui désignent soit 

les termes de parenté soit les pratiques culturelles propres à la communauté d’origine 

chinoise. C’est ainsi que, même dans les familles sino-thaïes actuelles, où le chinois 

n’est plus parlé depuis des générations, ces termes de parenté continuent à être em-

ployés : s’il est au sein de sa famille, par exemple, un sino-thaï appellera son oncle, ca-

det de son père ou de sa mère, /cèk/ mais s’il se réfère à la même personne en dehors du 

cercle familial, il la désignera par le mot siamois, qui porte exactement le même sens, 

/?a:/140. De la même façon, les fêtes traditionnelles chinoises, comme le nouvel an lu-

naire, portent un nom chinois, les tombes chinoises (rappelons que les Chinois enterrent 

leurs morts) sont appelées /huang suj/ et la nourriture végétarienne, autrefois inconnue 

des Siamois, est désignée par le mot /ce:/. Nous devons aussi prendre en compte tout ce 

que les Chinois ont apporté à la vie quotidienne des Siamois, ce qui se traduit par la 

présence d’un important vocabulaire ; au niveau de la nourriture, par exemple, de nom-

breux plats, essentiellement à base de nouilles, et qui sont consommés chaque jour, sont 

désignés par des mots empruntés au chinois : même les baguettes, utilisées pour manger 

la cuisine chinoise et qui étaient autrefois inconnues des habitants de la Thaïlande, sont 

désignées par un mot chinois, /tà?kiàp/. La référence à la nourriture n’est pas inutile car 

elle montre, même à ce niveau, que la culture thaïlandaise est effectivement le résultat 

d’un métissage qui ne reflète pas uniquement des mélanges ethniques. En plus, ce sont 

les Chinois qui ont apporté au Siam les premiers éléments d’une économie de marché ; 

si, de nos jours, le vocabulaire économique est surtout emprunté à l’anglais, ce n’était 

pas la même chose à la fin du XIXème siècle : des mots exprimant encore aujourd’hui les 

concepts de « louer à bail », « faire faillite », « chèque non approvisionné ou chèque en 

bois » ou encore « passer un marché » sont tous chinois141. 

 

L’anglais, quant à lui, a commencé à faire son apparition dans la langue siamoise 

dès la seconde moitié du XIXème siècle, lorsque les rois Rama IV et Rama V, pour tenter 

de faire face à la montée des ambitions coloniales françaises et britanniques, ont décidé, 

de la même manière que les Japonais de l’ère Meiji, de moderniser le royaume en adop-

tant les technologies et les modes de gouvernement occidentaux, sans pour autant re-

                                                 
140 Saenphalasit (Wichitra), Connaissance des mots étrangers dans la langue siamoise, op. cit., pp. 32-38. 
141 Ce sont, respectivement, /seŋ/, /céŋ/, /chék dêŋ/ et /ma w/. Id. 
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noncer à leur pouvoir absolu. Dès cette époque, bien que des francophones aient contri-

bué, par exemple, à la réforme juridique142, c’est surtout l’anglais qui a pris une impor-

tance essentielle. Dans un premier temps, les mots anglais empruntés étaient souvent 

intégrés au système phonologique du siamois, parce que les locuteurs indigènes étaient 

incapables de reproduire les sons de la langue originale143. Par la suite, les progrès de la 

connaissance de la langue anglaise ayant été très importants dans le système éducatif 

thaïlandais, la prononciation de ces mots empruntés est devenue plus proche de la réali-

té ; ceci n’est d’ailleurs pas sans avoir une influence, que certains jugent mauvaise, sur 

la phonologie du thaï standard : c’est ainsi que la langue siamoise ne connaissait pas des 

finales en /s/ ou en /f/ mais que des mots empruntés à l’anglais, comme « office » ou 

« lift » présentent désormais ces phonèmes consonantiques étrangers à la finale de la 

syllabe. La mondialisation, ainsi que les rapides développements des technologies et de 

leur arrivée en Thaïlande, comme dans les autres pays du monde, nous font assister à 

une « colonisation linguistique » du siamois par l’anglais. Mais l’influence de l’anglais 

n’est pas limitée à un emprunt de vocabulaire : les structures de la langue sont égale-

ment atteintes. C’est ainsi que le siamois classique connaissait deux formes du passif, 

une « négative », où le patient subissait, et une « positive », où le patient recevait ; cette 

dernière forme est aujourd’hui en voie de disparition, même dans les discours les plus 

officiels. 

 

Des réactions contre l’invasion de la langue siamoise par l’anglais, aussi bien au 

niveau du vocabulaire que de la structure, ont bien entendu eu lieu. Le premier à avoir 

pris conscience de ce problème est, de façon paradoxale, le roi Vajiravudh lui-même, 

bien qu’il ait fait, comme nous le verrons dans notre deuxième partie, la plus grande 

partie de ses études en Grande-Bretagne : il a donc tenté de fabriquer des mots nou-

veaux, ce qui se poursuit encore aujourd’hui au travers d’une commission chargée 

d’élaborer des néologismes pour remplacer les mots anglais. Nous avons déjà évoqué, 

en parlant du « vocabulaire royal », l’importance du sanskrit ; c’est cette langue qui a 

été, et est toujours, choisie pour créer ces mots afin de remplacer la plupart des em-

prunts directs, anciens ou contemporains, à l’anglais. Malheureusement, le sanskrit ne 

                                                 
142 Phiemsomboon (Patcharin), La réforme du système juridique thaï de 1868 à 1935, mémoire pour 
l’obtention du diplôme de maîtrise en Histoire, Université Chulalongkorn, Bangkok, 1974. 
143 Saenphalasit (Wichitra), Connaissance des mots étrangers dans la langue siamoise, op. cit., pp. 81-82. 
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permet que très rarement de fabriquer des mots qui pourraient s’adapter au caractère 

plutôt monosyllabique de la langue siamoise, ce qui fait que les mots empruntés à 

l’anglais demeurent dans l’usage courant ; par ailleurs, la commission chargée de la 

création de ces néologismes ne publie le résultat de ses travaux que bien longtemps 

après que les mots anglais soient complètement rentrés dans l’usage courant. On le voit 

donc, le métissage linguistique, qui avait commencé avec l’influence du khmer puis, de 

manière moins importante, avec le chinois, se poursuit de façon très active avec 

l’anglais. 

 

Cependant, une langue n’est pas uniquement un moyen pour ceux qui l’utilisent 

un moyen de communiquer chaque jour : elle est le produit d’une culture dont elle 

montre en même temps les origines et, au cours des siècles, l’évolution due à de nom-

breuses influences. Nous avons parlé, à propos du siamois, de « langue de culture », ce 

qui nous a amené à essayer de montrer que nous sommes en face d’une langue aussi 

métissée que la population qui la parle : nous allons maintenant essayer de voir en quoi 

la culture de la Thaïlande contemporaine est, elle aussi, le résultat d’un métissage, qui 

accumulerait des bases antérieures à l’arrivée des Thaïs dans la Péninsule mais qui se-

rait également le produit d’influences successives, ceci jusqu’à nos jours, mais qui ne se 

sont pas repoussées les unes et les autres. Une première constatation nous permet de 

prendre conscience du caractère hybride de la culture siamoise contemporaine : la 

Thaïlande est un royaume qui, bien que particulièrement tolérant, au moins du point de 

vue religieux, ayant toujours accueilli tous les persécutés dans leur pays d’origine à 

cause leurs croyances (nous avons, par exemple, évoqué le cas des catholiques vietna-

miens dans notre premier chapitre), est à plus de 90% bouddhiste. Or, bien entendu, le 

bouddhisme est une religion d’origine étrangère, puisque le Bouddha a vécu et prêché 

en Inde : même si, de nos jours, l’immense majorité des bouddhistes vit en dehors de 

l’Inde (bouddhistes du Petit Véhicule à Ceylan et en Asie du Sud-est, du Grand Véhi-

cule au Vietnam, en Chine, en Corée et, dans ses diverses sectes, au Japon, du Véhicule 

tantrique, essentiellement au Tibet144), on ne peut que se rendre compte qu’il s’agit d’un 

élément à la fois extérieur mais également essentiel en Thaïlande. 

 
                                                 
144 Sur les différents Véhicules du bouddhisme, cf. Berval (René de), éd., Présence du bouddhisme, Edi-
tions Gallimard, Paris, 1987. 
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On ignore quelles étaient les croyances des tribus thaïes/taïes avant qu’elles 

commencent leurs migrations depuis le sud de la Chine, que ce soit vers l’Est (Tonkin 

essentiellement mais aussi Haï-Lam), vers l’ouest (Etats shans et Assam) mais aussi 

vers le bassin du Ménam Chao Phraya, région qui nous intéresse plus particulièrement. 

Les seuls éléments qui nous soient accessibles sont, mais à cause de documents ne da-

tant que du XIIIème siècle (stèle du roi Rama Khamhaeng, dont nous avons déjà parlé145) 

ou de traces de ce que nous pouvons encore remarquer de nos jours : il existe, dans toute 

l’Asie du Sud-est, quelles que soient les origines ethniques des différents peuples, une 

communauté de croyances indigènes liées à la fois au culte des génies du sol et à celui 

des génies résidant sur les lieux élevés et dont la fonction est de protéger la ville ou le 

royaume dont ils sont les divinités tutélaires146. Dans sa thèse147, Apisit Waraeksiri, 

lorsqu’il s’intéresse à ce qu’il appelle l’animisme, remarque que les génies maîtres du 

sol sont de deux sortes : il considère d’une part, comme Pierre-Bernard Lafont, que la 

plupart d‘entre eux sont des forces attachées au sol dont ils sont les propriétaires mais 

que, par ailleurs, certains lieux sont en quelque sorte hantés par l’âme ou l’esprit de per-

sonnes qui, étant mortes de mort violente (accident ou assassinat, par exemple), ne peu-

vent pas ou ne veulent pas passer à une autre vie, par transmigration. Quoi qu’il en soit, 

cette croyance aux génies maîtres du sol demeure totalement vivante dans la Thaïlande 

contemporaine, comme on peut le constater dans le pays tout entier, où chaque maison, 

aussi bien à la campagne que dans les grandes villes, présente une maison du génie du 

sol, auquel il est nécessaire de faire des offrandes quotidiennes de nourriture et d’encens 

pour qu’il protège les habitants et ne soit pas maléfique envers les invités qui viennent y 

séjourner. Cette maison du génie du sol est, ne serait-ce que dans son installation, la 

preuve d’un métissage religieux : alors qu’il s’agit d’honorer un esprit, la présence de 

moines bouddhistes et aussi de brahmanes est nécessaire lors de l’installation de la mai-

                                                 
145 Cf. supra, p. 32. 
146 Lafont (Pierre-Bernard), Génies, anges et démons en Asie du Sud-est in : Génies, anges et Démons, 
Seuil, Sources Orientales, Paris, 1971, pp. 345-382. Nous utilisons, pour désigner ces puissances chto-
niennes, le mot de « génie », en suivant la terminologie de Pierre-Bernard Lafont qui refusait de désigner 
l’ensemble des croyances concernant les « maîtres » du sol par le terme d’animisme ; selon lui, seuls le 
sol et quelques collines ou montagnes étaient le séjour de puissances invisibles, alors que le terme « ani-
misme » implique que chaque objet, arbre, pierre ou rivière, est habité d’une force particulière, ce qui 
n’est pas le cas en Asie du Sud-est. 
147 Waraeksiri (Apisit), Karma, animisme et littérature classique siamoise, thèse pour l’obtention du 
grade de docteur de l’INALCO, Langues Littératures et Sociétés, INALCO, Paris, 1995. 
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son du génie, ne serait-ce que pour orienter correctement la porte de cette maison par 

rapports aux points cardinaux. 

 

Bien d’autres exemples, toujours actuels, peuvent être évoqués. C’est ainsi que 

les paysans ne se contentent pas d’invoquer la déesse du riz, appelée en siamois « Phra 

Mae Phosop148 », pour espérer de bonnes récoltes mais que, au moment de moissonner 

leur rizière, ils dressent, au bord de la parcelle sur laquelle ils vont travailler, des autels 

provisoires sur lesquels ils font des offrandes au génie maître du terrain pour que la 

moisson se passe bien149. Nous sommes pourtant, nous le disions, dans une société 

bouddhiste… 

 

Mais ces remarques sur les génies maîtres du sol ne rendent pas compte complè-

tement de l’importance de ces divinités chtoniennes. Nous avons auparavant évoqué 

l’un des Etats hindouisés les plus anciens de la Péninsule, le Fou-nan, en rappelant que, 

selon George Cœdès, ce mot était la transcription en chinois du khmer « phnom » et que 

les rois de ce royaume étaient désignés comme « rois de la montagne »150. Il est évident 

que la croyance au rôle de protecteur du royaume des génies qui résidaient sur les col-

lines ou les montagnes a été facilement accepté par les populations de l’Asie du Sud-est 

lorsqu’elles ont commencé à être hindouisées parce que le rôle du mont Meru, résidence 

de Brahma, était justement comparable à celui du séjour de ces génies indigènes que 

l’on retrouve depuis les premières années du Fou-nan151 jusqu’au culte des nat en Bir-

manie. Dans la stèle du roi Rama Khamhaeng de Sukhoday, nous pouvons apprendre 

que se trouvait, au sud de la capitale, une colline, le Khao Luang, au sommet de laquelle  

(…) résidait un génie redouté, le P’ra Khap’ung, supérieur à tous les génies du pays. Si un Prince, 

quel qu’il soit, souverain de ce Müöng Sukhot’ai, lui rend dignement le culte et lui présente les of-

frandes rituelles, alors ce pays est calme et prospère ; mais s’il ne lui rend pas le culte prescrit et ne 

                                                 
148 Trebuil (Guy), Riz et culture en Thaïlande, article publié en ligne sur internet, 
www.museum.agropolis.fr/pages/animations/air2004/riz culture_en_thailande.pdf, pp. 1-2, consulté le 12 
juillet 2010.  
149 Id., pp. 2-3.  
150 Cf. supra, p. 38. 
151 Les mythes de fondation du Fou-nan nous racontent que le premier des rois de cet Etat s’unissait de 
manière mystique avec une femme serpent, la Nâgî Somâ. Cf. Cœdès (George), Les États hindouisés 
d’Indochine et d’Indonésie, op. cit., pp. 126-128. 

http://www.museum.agropolis.fr/pages/animations/air2004/riz%20culture_en_thailande.pdf
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lui présente pas les offrandes rituelles, alors le génie de cette colline ne respecte ni ne protège plus 

ce pays qui tombe en décadence152. 

 

Nous nous trouvons ici devant une convergence peut-être due au hasard car ces cultes 

de génies ou de divinités qui résident sur des lieux élevés rassemblent, nous le voyons 

bien, des peuples aussi éloignés que les Indiens (mais nous ne savons pas si ce sont des 

Aryens ou bien des Dravidiens), les Khmers et les Thaïs. Mais cette convergence con-

tribue, de toute façon, à appuyer notre hypothèse du métissage153. 

 

 Les croyances indigènes demeurent particulièrement vivantes dans la société 

thaïlandaise contemporaine154, au point par exemple que nous pouvons voir, par 

exemple, dans les journaux télévisés, de longs reportages portant sur des geckos à deux 

têtes ou des papayes montrant une forme plus ou moins sexuelle : ces anomalies de la 

nature, comprises comme des manifestations de forces occultes, sont l’occasion de ten-

ter de trouver les bons numéros qui sortiront au prochain tirage de la loterie nationale… 

Le marché des amulettes est toujours très important de nos jours et ce sont les moines 

bouddhistes qui les fabriquent pour leur donner un caractère magique. 

 

 Ce qui demeure particulièrement intéressant, c’est que tout ce substrat indigène 

cohabite, sans que cela ne pose pas véritablement de problème pour les Thaïlandais qui 

le vivent quotidiennement, avec des croyances reçues de cultures étrangères mais sont 

pourtant considérées comme la base de la civilisation du pays : nous pensons ici au 

bouddhisme du Petit Véhicule mais également – est-ce que c’est à un degré moins im-

portant ? – aux religions indiennes. Nous avons parlé, par exemple, de l’idéologie mo-

narchique empruntée par les premiers rois siamois au Cambodge angkorien en évoquant 

cette idée du devarâjâ et du buddharâjâ : les rois de Siam se trouvaient donc (ils se trou-

vent toujours) dans une sorte de mélange, pour ce qui est de leur fonction, entre hin-

                                                 
152 Id., pp. 377-378. 
153 George Cœdès remarque cependant que « il semble qu’il y ait, entre l’Inde pré-aryenne d’une part, 
l’Indochine et l’Indonésie d’autre part, une communauté de culture attestée par l’outillage et le vocabu-
laire » (Ibid., p. 25). Ceci pourrait être une explication de la facilité avec laquelle les croyances venues de 
l’Inde à partir des premiers siècles de l’ère chrétienne ont pu être acceptées par les autochtones de l’Asie 
du Sud-est. 
154 Nous étions en Thaïlande au début du mois de septembre 2010 et de nombreuses émissions télévisées 
se posaient gravement la question de savoir si les plantations d’arbres qui étaient faites à cette période 
autour de la résidence du Premier Ministre étaient conformes aux règles de la géomancie chinoise. 
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douisme et bouddhisme. Nous pouvons bien sûr considérer que le côté hindouiste se 

rapporte à une certaine vision de la monarchie alors que le côté bouddhiste est plus di-

rectement religieux. Cela n’empêche pas pourtant que nous sommes devant un métis-

sage triplement religieux, cultes rendus aux génies, aux divinités indiennes comme au 

Bouddha si ce n’est à la philosophie bouddhiste. Ce n’est pas par hasard que les grandes 

cérémonies monarchiques mêlent justement, très souvent de manière intime, les trois 

niveaux de croyances : lorsque, par exemple, on assiste à la grande procession royale 

sur le Ménam Chao Phraya au cours de laquelle le roi va, depuis le Grand Palais jus-

qu’au Temple de l’Aurore, faire don de robes aux moines, une des barques abrite un 

exemplaire de la Triple Corbeille, mais ce sont des brahmanes qui sont chargés de 

l’entourer155. Toutes les remarques précédentes, comme celles qui suivront, sont large-

ment inspirées de George Cœdès qui écrivait : 
Si, à l’époque de Sukhot’ai, les Siamois manifestèrent dans certains domaines, et notamment 

dans ceux de la politique et de l’art, une antinomie marquée, peut-être délibérée avec la civilisa-

tion khmère, en revanche, à partir de la fondation d’Ayuth’ya, les Siamois empruntèrent au 

Cambodge l’organisation politique, la civilisation matérielle, l’écriture, un nombre considérable 

de mots. Les artistes siamois se mirent à l’école des artistes khmers et transformèrent l’art khmer 

selon leur génie propre et, surtout sous l’influence de leur contact avec leurs voisins de l’ouest, 

les Môns et les Birmans. De ceux-ci, les Siamois reçurent leurs traditions juridiques d’origine 

indienne et surtout le bouddhisme cinghalais et ses traditions artistiques156. 

 

 La statuaire et l’architecture religieuses sont donc, elles aussi, le produit 

d’emprunts, que ceux-ci aient été faits aux peuples qui habitaient la plaine centrale de la 

Thaïlande contemporaine, Môns et Khmers, ou bien sciemment importés depuis des 

cultures étrangères, comme Ceylan157. Si les thèmes traités sont évidemment 

                                                 
155 Chulalongkorn (Sa majesté le roi), Les cérémonies royales des douze mois, Khlang Witthaya, Bang-
kok, 1971, pp. 118-127. A ce sujet, Léopold Robert-Martignan remarque : 

C’est qu’aussi bien, dans leur prédominance successive, les deux religions [le bouddhisme et le 
brahmanisme] ont toujours coexisté et continuent de coexister sans antagonisme, le bouddhisme 
constituant un code de moralité répondant aux affaires spirituelles, le brahmanisme fournissant, 
pour les affaires temporelles, des rites inconnus du bouddhisme et grâce auxquelles certaines cé-
rémonie, celles du couronnement par exemple, prennent toute leur signification. 

Cf. Robert-Martignan (Léopold), Robert-Martignan (Léopold), La monarchie absolue siamoise de 1350 à 
1926, Rodaudy, Cannes, 1926, pp. 3-4. 
156 Cœdès (George), Les États hindouisés d’Indochine et d’Indonésie, op. cit., pp. 402-403 & 428. 
157 Les plus récentes études sur l’Histoire de l’Art dans la plaine centrale montrent, outre a réalité d’un 
substrat commun mis en évidence depuis longtemps par les spécialistes, la mise en œuvre constante 
d’influences extérieures (Inde, Ceylan, Cambodge, Birmanie) depuis Lavo/Lopburi jusqu’à Suvarnabhu-
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d’inspiration bouddhiste, ils mêlent néanmoins des éléments de pure inspiration in-

dienne : c’est ainsi que le Temple du Bouddha d’Emeraude, qui est la chapelle royale du 

palais des rois de la dynastie de Bangkok158, est gardé par des yaksa, démons my-

thiques, à chacune de ses portes, directement issus du Ramayâna hindou et décoré de 

kinnari, êtres légendaires mi-hommes mi-oiseaux, habitants de l’Himavant selon la my-

thologie indienne159. 

 

L’architecture siamoise, si nous ne nous préoccupons pas du mode de construc-

tion des maisons des paysans160, peut d’abord se définir essentiellement par les maté-

riaux qu’elle utilise : la plupart du temps, les maisons et les palais eux-mêmes étaient 

construits en bois, tandis que les temples et les monastères du bassin du Ménam Chao 

Phraya, étaient construits en briques recouvertes de stuc, contrairement aux édifices 

religieux de l’époque angkorienne que l’on rencontre encore dans le Nord-est de la 

Thaïlande qui eux, utilisaient essentiellement le grès : ceci s’explique facilement par le 

fait que cette région est une plaine sédimentaire où il n’est pas possible de trouver de 

carrière de pierre, contrairement au royaume de Sukhoday où il était possible de se ser-

                                                                                                                                               
mi, l’actuelle Suphanburi, tant dans l’architecture que dans la sculpture. Cf. Gosling (Betty), Origins of 
Thai Art, River Books, Bangkok, 2006, pp. 170-183. 
158 Il est traditionnel, depuis l’époque de Sukhoday, qu’une chapelle royale soit installée dans l’enceinte 
du Palais. Elle présente toujours la même originalité : contrairement aux autres temples du pays, elle n’est 
pas desservie par des moines qui y habiteraient de manière régulière, mais par des religieux issus d’autres 
monastères invités à chaque fois de manière spéciale. 
159 L’influence du Ramayâna n’est pas une originalité de la culture siamoise : le nom des versions sia-
moises de cette épopée est d’ailleurs Ramakien, ce qui montre que ce texte très important (nous devrons 
en reparler dans notre troisième chapitre), est arrivé au Siam par l’intermédiaire des Khmers. Cf. Vajira-
vudh (Sa majesté le roi), Origines du Ramakien in : Phra Phuttha Lœd La Naphalay (Sa majesté le roi), 
Œuvre théâtrale sur le Ramakien & Vajiravudh (Sa majesté le roi), Origines du Ramakien, pp. 701-818 ; 
selon lui, la trame de l’intrigue du Ramakien siamois aurait des sources lointaines dans une version ben-
galie du Ramayâna et c’est elle qui serait parvenue en Asie du Sud-est. On se rappellera aussi qu’un cer-
tain nombre des rois d’Ayudhya avait un nom de règne comportant le mot Rama, comme le troisième roi 
de Sukhoday d’ailleurs et que c’est ce mot qui est le nom de tous les monarques de la dynastie de Bang-
kok. 
160 Comme d’autres constructions plus nobles, les habitations des paysans siamois (et des autres peuples 
thaïs) comme celles des habitants des grandes villes, y compris de la capitale, étaient toutes en bois. Elles 
se caractérisaient par le fait qu’elles étaient construites sur pilotis, à cause des inondations annuelles dues 
à la mousson : la partie située entre les pilotis servait à ranger le matériel agricole et à abriter les animaux 
domestiques, comme les buffles. C’est ainsi que le professeur Saveng Phinit rapporte que, dans la défini-
tion des « frontières » entre le Laos et le Vietnam, c’est la différence entre les maisons sur pilotis et celles 
bâties de plain-syllabe qui servait à définir quels villages étaient laotiens et lesquels étaient vietnamiens. 
Cf. Phinit (Saveng), La frontière entre le Laos et le Vietnam in : Lafont (Pierre-Bernard) éd., Les fron-
tières du Vietnam, L’Harmattan, Paris, 1989, pp. 194-203. 
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vir de latérite161, encore que la méthode de construction se servant de briques, qui a été 

utilisée jusqu’au début du XIXème siècle, est directement empruntée aux Môns : les rares 

vestiges que l’on peut encore rencontrer datant de cette époque sont tous en briques162. 

Ainsi, les Siamois, habitués aux constructions en bois, ont essentiellement emprunté aux 

Môns leur technique de la brique stuquée. 

 

Il s’agit donc, lorsque nous parlons de l’emprunt architectural fait par les Sia-

mois aux cultures qu’ils ont rencontrées lorsqu’ils sont arrivés dans la plaine centrale de 

la Thaïlande, d’édifices à vocation religieuse et construits selon des techniques et avec 

des matériaux dont ils ne connaissaient l’usage avant. On rencontre d’abord des cons-

tructions qui, alors qu’elles sont bouddhistes, ont emprunté leur architecture aux monu-

ments hindouistes khmers : il s’agit de ce que l’on appelle des prang, structures élevées 

de forme carrée, surmontées par une forme ressemblant à un épi de maïs, destinées à 

recevoir des reliques du Bouddha ou à abriter les cendres des rois et des grands person-

nages. Si on peut rencontrer, dans la ville de Lavo/Lopburi, un temple datant de 

l’occupation khmère de la ville sous le règne de Jayavarman VII et dont l’utilisation 

était hindouiste, on peut remarquer, à l’extérieur des murs de la ville de Sukhoday, un 

temple qui était à son origine hindouiste, le temple de Phra Phay Luang, qui a été trans-

formé au XIII ème siècle pour devenir un lieu de culte bouddhiste163 ; c’est sans doute le 

premier exemple de prang bouddhiste du Siam. Les Thaïs se sont d’ailleurs totalement 

approprié cette forme architecturale, qu’ils ont continué à utiliser tout au long des 

siècles, en même temps que d’autres, dont nous parlerons dans les lignes qui suivent, 

comme le montre la construction du temple de l’Aurore, sur la rive droite du Ménam 

Chao Phraya, à Bangkok, commencée sous le règne du roi Taksin (1767-1782)164. C’est 

                                                 
161 Rapport de recherche, d’excavation et de restauration des vestiges archéologiques de la vieille ville de 
Sukhoday (1962-1966), Comité pour l’amélioration et la restauration des sites archéologiques des pro-
vinces de Sukhoday et de Kamphaengphet, Bangkok, 1966, pp. 1-7. 
162  Dupont (Pierre), L’archéologie mône de Dvâravatî, tome 1, op. cit. Les photographies des travaux de 
recherche sur les temples situés à l’intérieur de la vieille ville de Sukhoday que nous évoquons dans notre 
note précédente montrent clairement l’usage systématique de la brique. 
163 Rapport de recherche, d’excavation et de restauration des vestiges archéologiques de la vieille ville de 
Sukhoday (1962-1966), op. cit., pp. 49-50. 
164 Fels (Jacqueline de), Somdet Phra Chao Taksin Maharat, le roi de Thonburi, op. cit., pp. 207-208. 



63 

 

aussi ce que nous pouvons observer dans certains édifices de l’ancienne capitale, Ayud-

hya165. 

 

S’il semble bien que les constructions dues au Môns de Dvâravatî qui, ainsi que 

nous l’avons dit précédemment, ont été les premiers introducteurs du bouddhisme du 

Petit Véhicule dans le bassin du Ménam Chao Phraya, aient d’abord eu, elles aussi, la 

forme de prang166, les Siamois ont, très rapidement, utilisé des formes directement ins-

pirées par l’architecture bouddhiste de Ceylan, sans pourtant abandonner les formes 

khmères : ces constructions, dont nous pouvons, là encore, voir les premières manifesta-

tions dans certains des temples de Sukhoday, comme par exemple le temple de Chang 

Lom167 ; ces cediya présentent une forme de bol renversé, surmontée d’un pinacle qui 

va en se rétrécissant jusqu’au sommet ; mais, déjà, nous pouvons voir que les Siamois, 

s’ils importent des structures étrangères, ici cinghalaises, les adaptent et les transfor-

ment, faisant une synthèse entre les éléments venus d’ailleurs et leur propre vision de 

l’architecture : il s’agit donc bien d’une synthèse architecturale ou de ce que nous appe-

lons un métissage. En effet, le nom de « Chang Lom », qui veut dire « entouré 

d’éléphants » fait référence à la base carrée de ce cediya, ornée de statues d’éléphants 

qui semblent ici jouer le même rôle que les « atlantes » de l’architecture occidentale car 

ils paraissent porter l’édifice tout entier sur leur dos. 

 

Les exemples montrant à quel point l’architecture siamoise, depuis les origines, 

est le produit d’influences assimilées au cours des siècles pour aboutir à un art à la fois 

original et synthétique, pour aboutir à ce que nous pouvons constater jusqu’à une 

époque récente (nous ne pouvons en effet pas prendre en compte les réalisations archi-

tecturales contemporaines, qui se trouvent dans un cadre de « globalisation », et ne sont 

pas différentes des constructions de la Défense ou de celles de Shanghaï) : nous nous 
                                                 
165 C’est par exemple le cas du temple de Rachaburana, qui fut construit au XVème siècle par le roi Chao 
Sam Phraya (1424-1448) pour y déposer les cendres de ses deux frères aînés qui s’étaient entretués lors 
d’un duel à éléphants alors qu’ils se disputaient le trône, laissé libre par la mort de leur père, Phra Nakhon 
In (1409-1424). 
166 La pagode de Phra Pathom Chedi, qui est la plus élevée du monde bouddhiste et se dresse à Nakhon 
Pathom, à environ soixante kilomètres à l’ouest de Bangkok, a commencé à être édifiée sous le règne du 
roi Mongkut (Rama IV, 1851-1868) et achevée sous celui de son fils, Chulalongkorn (Rama V,1868-
1910), sous la forme d’un cediya, mais elle recouvre un monument môn qui, lui, présente la forme hy-
bride d’un prang et d’un cediya. 
167 Rapport de recherche, d’excavation et de restauration des vestiges archéologiques de la vieille ville de 
Sukhoday (1962-1966), op. cit., p. 56. 
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contenterons ici de faire référence à deux types de constructions ayant été mises en 

œuvre sous le règne du roi Chulalongkorn (Rama V, 1868-1910). La première concerne 

le palais d’été de Bang Pa-In168, qui fut une des résidences préférées de ce monarque et 

est encore, de nos jours, utilisé par la famille royale pour accueillir, par exemple, ses 

hôtes étrangers (une résidence a d’ailleurs été construite dans l’enceinte de Bang Pa-In 

par la reine actuelle dans ce but). C’est à partir de 1876 que les différents bâtiments qui 

constituent le palais actuel ont donc commencé à être édifiés ; ce qui est remarquable 

dans cet ensemble architectural, c’est la juxtaposition de diverses influences artistiques 

dans un même lieu. Nous y trouvons certainement (c’est la partie la plus importante du 

palais) des bâtiments construits dans un style occidental avec des jardins de style clas-

sique169, mais aussi un pavillon purement siamois170, ainsi qu’une résidence de style 

chinois171. Bang Pa-In n’est sans doute pas la synthèse de plusieurs influences, mais 

plutôt leur juxtaposition. Cet éclectisme est pourtant très intéressant car il nous montre 

la continuité, après plusieurs siècles, de la volonté des Siamois de demeurer ouverts à 

toutes les influences et de se les approprier. Le second exemple du métissage culturel 

dans le domaine architectural que nous souhaitons donner ici est celui d’une des cons-

tructions nouvelles qui ont été mises en œuvre par le roi Chulalongkorn dans l’enceinte 

du Palais royal de Bangkok. 

 

Si la plupart des bâtiments que l’on peut rencontrer à l’intérieur de l’enceinte du 

Palais sont dans le style traditionnel siamois, ceci parce qu’ils ont été construits sous les 

                                                 
168 Le palais de Bang Pa-In a été construit sous le règne du roi Prasat Thong (1629-1656), qui avait choisi 
cet endroit parce que, selon la tradition, il y serait né. Après son règne, les lieux ont été laissés à 
l’abandon et ce n’est qu’à la fin du XIX ème siècle, à partir de 1876, qu’il a été complètement reconstruit. Il 
est intéressant de remarquer que les bâtiments, édifiés dans le style néo-classique italiens, l’ont été avant 
même que le roi Chulalongkorn ne soit venu pour la première fois, en visite officielle, en Europe (1897) ; 
ceci nous montre que la volonté d’occidentalisation (ou de modernisation), initiée par le roi Mongkut, 
avait déjà des effets dès cette époque, même dans le domaine architectural. 
169 La plupart de ces bâtiments sont construits dans un style néo-classique (les architectes étaient des 
Italiens), tandis que les statues qui ornent les jardins sont, elles aussi, copiées sur celles que l’on trouve 
dans les parcs occidentaux. 
170 Ce pavillon, « Aysawanthepha-At », est la réplique exacte du pavillon « Aphon Phimok Prasat », que 
l’on trouve dans l’enceinte du Palais royal de Bangkok. 
171 Il s’agit du palais « Wehachamrun », construit à la fin du règne du roi Chulalongkorn, afin d’y honorer 
les ancêtres de la dynastie suivant les coutumes chinoises. Ce choix est intéressant car il montre que les 
rois siamois avaient sans doute des ancêtres chinois, ce qui appuie les éléments que nous avons évoqués 
dans notre premier chapitre. 
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quatre premiers règnes de la dynastie actuelle, c’est-à-dire de 1782 à 1868172, l’édifice 

le plus imposant est certainement le palais « Chakri Maha Prasat », dont la construction 

fut ordonnée par le roi Chulalongkorn en 1876, après ses deux premiers voyages à 

l’étranger où il a visité Singapour, Java et l’Empire des Indes (1870). Le palais fut 

achevé en 1882, à temps pour la célébration du centenaire de Bangkok173. Sans doute 

intéressé par l’architecture occidentale qu’il avait pu admirer dans les colonies néerlan-

daises et britanniques, il décida que ce nouveau bâtiment devrait être de style occiden-

tal ; il demanda donc à un Anglais, John Clunis, architecte à Singapour, d’en dessiner 

les plans174. Cependant, afin de ne pas rompre totalement l’harmonie de l’ensemble du 

Grand Palais, la toiture de cet édifice fut surmontée par trois pinacles élevés de style 

siamois. Nous nous trouvons donc devant un exemple typique d’une architecture qui 

mêle harmonieusement des éléments occidentaux et siamois et peut réellement être qua-

lifiée de métissée. De la même manière, certains éléments décoratifs, dans d’autres édi-

fices du Grand Palais, montrent un mélange de plusieurs influences : nous n’évoquerons 

que brièvement les portes du palais « Phaysan Thaksin » qui sont, sur chaque côté de 

leur perron, de statues chinoises, qui ressemblent à celles qui servent de gardiens devant 

les portes du Temple du Bouddha couché que nous avons mentionnées au début de ce 

chapitre. Les battants des portes, qui sont laqués en noir, présentent des motifs d’or qui 

sont manifestement d’inspiration japonaise : ils utilisent une technique artisanale pure-

ment siamoise, mais une iconographie étrangère175. 

 

Les représentations du Bouddha, que nous ne pouvons bien sûr pas ignorer dans 

un pays dont presque 95% de la population est bouddhiste, sont elles aussi le produit 

d’emprunts et de transformations qui ont abouti à l’élaboration d’un style qui, bien que 

certainement hybride, est pourtant désormais purement siamois. Lorsque les Thaïs sont 

arrivés dans le bassin du Ménam Chao Phraya, ils ont trouvé des habitants qui prati-

quaient cette religion depuis longtemps et qui, non seulement avaient bâti des temples 

mais avaient aussi créé des représentations du Bouddha. Ce sont d’abord les Môns de 

Dvâravatî dont la culture est attestée en Asie du Sud-est du Vème au XIIIème siècles (il est 

                                                 
172 Warren (William), The Grand Palace, The Office of His Majesty Principal Private Secretary, Bang-
kok, 1988, p. 135. 
173 Id. 
174 Ibid. 
175 Ibid., p. 41.  
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possible qu’ils aient auparavant pratiqué certaines religions issues de l’Hindouisme). Ils 

avaient d’ailleurs développé des représentations originales puisque nous rencontrons, 

dans leur art, des statues du Bouddha assis à la manière occidentale ; on en trouve deux 

exemples à la grande pagode de Nakhon-Pathom176. La seconde culture que les Thaïs 

ont rencontrée en Asie du Sud-est est celle de Srivijaya (à partir de la fin du VIIème 

siècle) qui fut peut-être basée dans la région de Palembang, à Sumatra, et a étendu son 

influence commerciale, politique et artistique sur toute la Péninsule malaise177, essen-

tiellement dans la région de Nakhon Si Thammarat, l’ancienne Ligor, appelée égale-

ment Tambralinga : s’il semble bien que le bouddhisme pratiqué dans ce royaume ait été 

essentiellement celui du Grand Véhicule, ainsi que le montre une des plus belles statues 

conservées au Musée national de Bangkok, qui représente le bodhisatva178 Avalokiteç-

vara179 : cette statue montre un déhanchement qui est très différent de la position sou-

vent hiératique et figée des représentations traditionnelles du Bouddha ; il n’est pas im-

possible de penser que cette statue pourrait avoir inspiré de nombreuses œuvres de la 

période de Sukhoday, qui représentent le Bouddha en train de marcher180 : ces statues 

ou ces bas-reliefs stuqués nous montrent le Bouddha dans cette posture et elles évoquent 

véritablement un mouvement181 ce qui montrerait donc la manière dont les Siamois ont 

été capables, à partir de formes issues de statues du Grand Véhicule, de créer une nou-

                                                 
176 Les représentations du Bouddha sous sa forme humaine, qui répond à des règles précises, ne sont ap-
parues en Asie qu’à la suite de l’art du Gandhara, qui avait été influencé par la sculpture grecque. Cf. 
Give (Bernard de), Les rapports de l'Inde et de l'Occident des origines au règne d'Asoka, Les Indes sa-
vantes, Paris, 2006. La pratique des Môns a sans doute été plus tardive puisque l’on a retrouvé, sur les 
sites archéologiques de leurs villes, beaucoup de « Roues de la Loi », formées d’une roue de pierre sym-
bolisant le cycle des existences, flanquées de deux gazelles qui rappellent le sermon prononcé par le 
Maître au cours duquel il a exposé les « Quatre Nobles Vérités », dans le Parc des Gazelles, près de Béna-
rès. Cf. Frédéric (Louis), L'Art de l'Inde et de l'Asie du Sud-Est, Flammarion, Paris, 1994, pp. 289-290. 
Dans le catalogue de l’exposition sur l’art de Dvâravatî, tenue au Musée Guimet (p. 11), Jacques Giès 
expose la symbolique de ces « Roues de la Loi ». 
177 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Insulinde, op. cit., pp. 153-
161. 
178 « bodhisatva », terme sanskrit, désigne celui qui a formé le vœu de suivre le chemin indiqué par le 
Bouddha, a pris le refuge auprès des Trois Joyaux et respecte strictement les disciplines destinées aux 
bodhisattva, pour atteindre dans un premier temps son propre éveil et aider ensuite les autres êtres sen-
sibles à s'éveiller. 
179 Avalokiteçvara est le nom du bodhisatva le plus vénéré dans le Grand Véhicule. Son culte se trouve 
depuis le Tibet jusqu’en Chine ou au Japon, où il est parfois féminisé. 
180 Cette posture représente le Bouddha lorsqu’il descend du Tavâtingsa, trente-troisième étage du Para-
dis, où il est monté pour prêcher le dhamma à sa mère. 
181 La représentation du bodhisatva Avalokiteçvara présente toujours ce mouvement, ainsi que nous pou-
vons le remarquer dans une de ses représentations au temple de Plaosan, situé dans le centre de Java. Sur 
les « Bouddha marchant » de l’époque de Sukhoday, cf. Rapport de recherche, d’excavation et de restau-
ration des vestiges archéologiques de la vieille ville de Sukhoday (1962-1966), op. cit., pp. 59-60. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Louis_Fr%C3%A9d%C3%A9ric
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velle expression artistique en s’inspirant de ce qu’ils avaient auparavant rencontré lors 

de leur arrivée dans la Péninsule182. Cette posture originale a d’ailleurs été conservée 

jusqu’à nos jours puisque le professeur Silpa Bhirasri (sculpteur italien, de son vrai nom 

Corrado Feroci, 1892-1962), fondateur de l’Université Silpakorn en 1943, a sculpté un 

Bouddha marchant qui a servi de modèle pour la fonte de la statue du Maître qui domine 

l’ensemble bouddhiste de Phutthamonthon, inauguré à l’occasion des célébrations du 

2.500ème anniversaire de l’entrée du Bouddha au nibbana183. On peut d’ailleurs noter que 

cet artiste est l’auteur de bon nombre de statues et de monuments qui sont aujourd’hui 

installés dans Bangkok et que, s’il a créé des œuvres dans le style traditionnel siamois 

que nous évoquons ici, il a également donné des statues de style occidental : le métis-

sage artistique est, là aussi, évident puisque Corrado Feroci est réellement l’introducteur 

de la statuaire occidentale en Thaïlande et que beaucoup d’artistes thaïlandais contem-

porains parmi les plus appréciés, ont été ses élèves. 

 

D’autres styles doivent aussi être évoqués, comme ceux que l’on nomme en sui-

vant le nom des villes dans lesquelles on en a retrouvé le plus de traces, U-Thong 

(XII ème-XV ème siècles) et Lopburi/Lavo (XIème-XIII ème siècles)184 : les statues peuvent 

être celles de divinités hindouistes, mais aussi d’inspiration du Grand Véhicule comme 

du Petit Véhicule. Elles ont d’ailleurs souvent été copiées dans les siècles qui ont suivi, 

ceci jusqu’à l’époque de Bangkok (ceci n’est pas étonnant si nous nous souvenons de ce 

que nous disions précédemment de la statue du « Bouddha marchant » sculptée par Cor-

rado Feroci voici un peu plus de cinquante ans)185. Mais nous sommes ici au niveau de 

l’imitation plutôt qu’à celui de l’appropriation, de la synthèse et du métissage. Un élé-

ment important doit cependant être souligné : dans la tradition hindouiste, comme elle a 

d’ailleurs été interprétée par les artistes khmers, tant d’Angkor, de Lopburi/Lavo que 

d’U-Thong, on rencontre des statues représentant Vishnou qui porte une tiare (on les 

                                                 
182 D’autres auteurs pensent cependant que cette posture particulière du Bouddha pourrait être inspirée de 
la statuaire cinghalaise ou birmane de l’époque de Pagan. Cf. Leksukhum (Santi), Histoire de l’Art thaï, 
Muang Boran, Bangkok, 2009, p. 97. 
183 Id., p. 202. 
184 Ibid., pp. 62-78. 
185 C’est ainsi que le Bouddha (Phra Phuttha Chinarat) que l’on trouve dans le sanctuaire principal du 
Temple de Marbre (Bangkok), construit sous le règne du roi Chulalongkorn, est la copie exacte de celui 
que l’on trouve dans le Temple de Phra Sri Mahathat Maha Worawihan, dans la ville de Phitsanulok. 
Certains pensent cependant qu’elle se rapproche plus du style de Sukhoday. Cf. Ibid., p. 107. 
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appelle des « Vishnou mitrés »)186 : on voit apparaître, à l’époque d’Ayudhya, dans la 

statuaire bouddhiste siamoise, des « Bouddha parés ». Ce sont des statues qui, au con-

traire des représentations traditionnelles, représentent le Bouddha portant une tiare et 

des bijoux (colliers, bracelets, etc.). Elles sont intéressantes car, si nous nous plaçons 

dans les traditions de l’idéologie royale en Asie du Sud-est (rappelons ce que nous 

avons dit du devaraja et du buddharaja187), nous comprenons que le monarque est con-

sidéré soit comme un dieu soit comme un Bouddha. Or, la mitre que portent certaines 

statues de Vishnou marque son caractère royal et est en rapport avec le devaraja ; nous 

pensons voir, dans ce que nous pouvons appeler l’invention des « Bouddha parés » à 

Ayudhya, une transposition, depuis l’hindouisme vers le bouddhisme, de cette qualité 

du « Vishnou mitré » : le « Bouddha paré » serait alors le marqueur de la qualité royale, 

mais dans la vision siamoise de la monarchie, qui est celle du buddharaja188. 

 

Nous devrions également, pour être plus complet dans cette présentation naturel-

lement trop succincte des éléments culturels étrangers ayant contribué à l’élaboration de 

la culture siamoise, nous intéresser aux arts que l’on définit habituellement comme 

« mineurs ». Cela pourrait être le cas, par exemple, de l’art du tissage, qu’il s’agisse de 

la soie ou du coton, dont les motifs (oiseaux ou grecques) rappellent souvent ceux que 

l’on peut trouver depuis les tambours de bronze de la civilisation de Dong Son (à partir 

du Vème siècle avant Jésus-Christ)189. Il a d’ailleurs été renouvelé et enrichi sous 

l’inspiration de l’actuelle reine de la Thaïlande. Nous nous contenterons donc ici de 

n’évoquer que la musique et la danse classiques, lesquelles, comme nous le verrons 

dans le troisième chapitre de cette partie de notre travail, sont parties intégrantes du 

théâtre classique siamois. 

 

                                                 
186 Sur le rôle de Vishnou dans la religion hindouiste, cf. Daniélou (Alain), Mythes et Religions de l’Inde : 
le polythéisme hindou, Champs Flammarion, Paris, 2009. 
187 Cf. supra, p. 67. 
188 Remarquons cependant que les « Bouddha parés » ne sont pas uniquement représentés dans l’art 
d’Ayudhya et que l’on en rencontre également dans celui du Lan Na Thay (« le royaume du million de 
rizières ») comme dans le royaume môn d’Hariphunchay. Cf. Leksukhum (Santi), Histoire de l’Art thaï, 
op. cit., pp. 68 & 135. 
189 Vallard (Annabelle), Suivre le fil : Ethnologie d’une filière textile à Vientiane, thèse pour l’obtention 
du doctorat de l’Université de Paris X-Nanterre, Université de Paris X-Nanterre, 2009 ; cette thèse, dans 
ses premières pages, analyse les origines des motifs traditionnels que l’on peut trouver dans les tissages 
laotiens. 
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Il existe, bien entendu, des formes dramatiques populaires qui sont du domaine 

de l’oralité. Nous pouvons par exemple évoquer le Nang Talung (le théâtre d’ombres)190 

qui, s’il est répandu à partir de l’ouest de la plaine centrale (provinces de Kanchanaburi, 

de Suphanburi et de Ratchaburi), est surtout cultivé dans la partie thaïlandaise de la Pé-

ninsule malaise, ou encore le Likay191. Cependant, ceci étant sans doute dû au dévelop-

pement des médias modernes, télévision, vidéoscopes et DVD, ces formes qui étaient il 

y a encore quelques années très suivies par les populations de la campagne, ont ten-

dance à disparaître petit à petit. Elles jouaient pourtant un rôle très important : il suffit 

pour en être certain de se rappeler qu’il y a environ quarante ans, lorsque le gouverne-

ment thaïlandais a décidé de mettre en place un programme national de contrôle des 

naissances, le Nang Talung a été utilisé dans le sud du pays pour convaincre la popula-

tion d’utiliser des préservatifs et des pilules contraceptives. 

  

 La musique classique siamoise utilise, dans les différentes formations 

d’orchestre existantes, les mêmes instruments que ses voisins : ce sont essentiellement 

des instruments qui ont été empruntés aux Khmers, xylophones, cercles de gongs, tam-

bours, cymbales, instruments à cordes, etc. On rencontre également, dès la période de 

Sukhoday, des instruments empruntés aux Chinois. Ainsi que nous le voyons, ne serait-

ce que par les instruments qu’elle utilise, cette musique classique est, elle aussi, issue 

d’emprunts à des peuples étrangers. Ceci est encore plus évident lorsque nous nous ren-

dons compte qu’un grand nombre des genres musicaux existant portent des noms qui 

font référence aux Môns, aux Khmers, aux Birmans, etc. Comme ses voisins, elle est 

aussi pentaphonique et, jusqu’à une époque récente, elle n’était pas notée : elle était 

transmise de maître à élève, mais pouvait également faire l’objet de variations lors de 

l’exécution de tel ou tel morceau192. Si nous nous penchons sur la musique moderne et 

contemporaine, nous pouvons constater que la Thaïlande, de la même manière que tous 

les pays du monde, a subi l’influence de la musique anglo-saxonne et que l’on utilise 

désormais, pour accompagner les chanteurs, batteries et guitares électriques et que, 

                                                 
190 Hemmet (Christine), Nang Talung, théâtre d’ombres du sud de la Thaïlande  in : Objets et Mondes, 
tome 21, fascicule 3, 1981, pp. 95-106. 
191 Le Likay est issu du Lakhon Nok (Théâtre de l’extérieur du palais royal, qui était initialement unique-
ment joué par des hommes). Cf. Rutnin (Mattani), Dance, Drama and Theatre in Thailand, Silkworms 
Books, Chiang Mai, 1996, p. 275.  
192 Anonyme, Thai Classical Music, tome I, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 1971, pp. 23-24. 
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même, il existe de nos jours des rappeurs thaïlandais. Si la musique classique était déjà 

le produit d’emprunts et de synthèses, la musique moderne n’est pas du tout différente 

de ce que nous pouvons entendre en France ou aux Etats-Unis. Nous sommes ici au-delà 

même du métissage. 

 

De la même manière, la danse classique siamoise193 est issue de la danse clas-

sique khmère, laquelle trouve ses origines dans les danses indiennes. Si une évolution a 

existé depuis l’emprunt de ces danses, amenant par exemple une hiératisation des mou-

vements des danseurs ou des danseuses qui se traduisent par le seul jeu des bras, des 

mains et des jambes, alors que le tronc demeure totalement immobile, il a été développé 

tout un ensemble de conventions corporelles destinées à symboliser des sentiments ou 

encore des états d’âme, tels que l’amour, la colère, le désir, l’incertitude, etc. Cette 

symbolique du mouvement et de la posture demeure néanmoins très rattachée aux ra-

cines indiennes, ainsi qu’en témoigne la traduction en siamois d’un traité indien, qui 

décrit les cent huit194 postures que doivent maîtriser les danseurs et les danseuses clas-

siques, lequel sert encore aujourd’hui de référence195 pour l’entraînement de ces artistes 

qui doivent, dès leur plus jeune âge, subir une formation particulièrement difficile, en 

rapport avec le rôle pour lequel ils seront destinés, compte tenu de la décision de leur 

maître, Prince ou Princesse, singe ou démon196. Nous nous trouvons donc, là encore, 

devant une expression artistique qui, issue d’un emprunt, montre clairement le caractère 

synthétique de l’ensemble de la culture siamoise. 

                                                 
193 Nous ne nous intéresserons pas ici à la danse classique du royaume du Lan Na Thay, dont l’usage est 
différent de celui de la danse classique siamoise : elle a pour buts d’accueillir des invités, de les divertir 
lors de repas officiels et enfin de les accompagner lorsqu’ils quittent le lieu des réjouissances. 
194 Ce nombre, cent-huit, est particulièrement symbolique en Asie du Sud-est ; c’est ainsi que les em-
preintes de pied du Bouddha, très vénérées dans le bouddhisme du Petit Véhicule et particulièrement au 
Siam, portent cent-huit signes distinctifs ou que certaines formes poétiques se déclinent en cent-huit sous-
formes (il s’agit essentiellement du Chan) ; cf. Phromwichit (Phaythun), L’art du Chan siamois, Ton O 
1999, Bangkok, 1998. 
195 Monwithun (Saeng), Traité de danse classique, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 1978. 
196 L’entraînement traditionnel des danseuses et des danseurs les prépare à jouer des rôles spécifiques 
dans le théâtre masqué siamois, dont le répertoire est uniquement le Ramakien, version siamoise du Ra-
mayana indien. 
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CHAPITRE III 

Littérature 

 

Si nous tenons, alors que nous avons, dans nos deux premiers chapitres, tenté de 

montrer combien la Thaïlande, que ce soit dans son peuplement, sa langue ou sa culture, 

est le produit d’un métissage continuel, à nous pencher plus particulièrement sur sa litté-

rature, c’est que nous n’oublions pas que le but de notre recherche est de tenter de mon-

trer que c’est sur ces bases presque millénaires que l’élaboration d’un théâtre moderne, 

à l’occidentale, a pu être mise en œuvre par le roi Vajiravudh. Alors que tout, dans la 

culture siamoise, telle que nous venons de la présenter, montre ses origines multiples 

rassemblées en une synthèse sans doute harmonieuse, il est certainement utile de voir en 

quoi, dans ce domaine plus particulier qu’est la littérature classique, les influences 

étrangères ont pu jouer un rôle. C’est ce que nous tenterons d’analyser dans ce chapitre.  

 

Nous pouvons penser qu’il existait, dès les origines, une littérature, qu’elle ait 

été orale ou bien écrite197, mais nous devons nous rendre à l’évidence, la première 

preuve d’une rédaction dans un alphabet adapté à la notation de la langue thaïe est la 

stèle du roi Rama Khamhaeng de Sukhoday, qui daterait de 1292198 ; il faudra cepen-

dant attendre le règne de Phaya Li Thay (1347-1361) pour rencontrer, en 1349, la pre-

mière œuvre littéraire siamoise qui nous soit parvenue199. Il s’agit d’un traité de cosmo-

logie bouddhiste qui est certainement une compilation de plusieurs textes indiens et 

cinghalais composés en pâlî, la langue sacrée du bouddhisme du Petit Véhicule, Les 

Trois Mondes200, qui décrit les trois niveaux de l’univers, celui des Paradis, où résident 

les Dieux et les boddhisatva, celui des Hommes et enfin celui des Enfers. Ce texte joue 
                                                 
197 Cf. Ferlus (Michel), Sur l’ancienneté des écritures thaïes d’origine indo-khmère, op. cit., p.270. 
198 Cette datation est celle que propose Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochi-
noise et de l’Indonésie, op. cit., p. 357. Certains chercheurs thaïlandais penchent plutôt pour la date de 
1282 ; cf. Stèles de l’époque de Sukhoday, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 1983, pp. 4-11. 
199 Na Nakhon (Plœang), Histoire de la littérature thaïe pour les étudiants, Thay Watthana Phanit, Bang-
kok, 1874, pp. 31-37.  
200 Phaya Li Thay, Les Trois Mondes, Département des Beaux-Arts, Bangkok, 1966. Une traduction en 
français de ce texte a été publiée par Archaimbault (Charles) et Cœdès (George), Les Trois Mondes – 
Traibhûmi B’rah Rvan, Publications de l’Ecole Française d’Extrême-Orient, n° 119, 1973. 
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encore un très grand rôle dans le bouddhisme thaïlandais contemporain201. Un point est 

cependant ici à mettre en évidence, même s’il n’est pas vraiment étonnant puisque nous 

avons vu, dans notre précédent chapitre, que le bouddhisme est justement une religion 

que les Siamois ont adoptée, mais qu’ils sont reçue des Môns et des Khmers : la pre-

mière œuvre en siamois que nous connaissions est donc un texte qui est d’origine étran-

gère ; elle nous montre que, dès les origines, les œuvres littéraires écrites sont compo-

sées en se basant sur des emprunts à d’autres cultures. 

 

Il est certain qu’une littérature orale ait existé, peut-être d’origine plus populaire, 

depuis les temps les plus reculés ; elle est malheureusement quasi éteinte puisqu’elle 

nourrissait essentiellement des spectacles populaires, donnés à l’occasion de fêtes reli-

gieuses, dans l’enceinte des monastères, ou plus ou moins chamaniques comme il en 

existe encore aujourd’hui dans le Sud du pays202 : les média modernes ont contribué à sa 

disparition progressive. Mais la modernisation intensive du pays depuis plus d’un demi 

siècle n’est pas la seule raison de cet état de fait : on a en effet assisté, dès le début de 

l’époque de Bangkok, sous les quatre premiers règnes de la dynastie Chakri, à une en-

treprise systématique de recomposition de ces œuvres qui étaient jusqu’alors transmises 

oralement. C’est ainsi qu’une épopée villageoise, Khun Chang Khun Phaen, qui raconte 

les amours contrariées et tragiques entre une femme et deux hommes, a été, sous la di-

rection du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay (Rama II, 1809-1824) rédigé dans un style 

plus classique par un groupe de poètes203. Cette nouvelle rédaction, sans doute à cause 

du fait qu’elle avait été mise en œuvre par le roi lui-même, a en quelque sorte cristallisé 

le texte populaire qui n’a plus jamais été que le texte royal. Ce même phénomène s’est 

produit avec une autre œuvre populaire, les Règles de vie à l’usage des hommes204, qui a 

été recueillie par le plus grand poète du XIXème siècle, Sunthon Phu (1786-1855) et des-

                                                 
201 Delouche (Gilles), L’incorporation du royaume de Sukhoday au royaume d’Ayudhya par le roi Boro-
motraylokanat (1448-1488) : le Bouddhisme, instrument politique, op. cit. 
202 Hemmet (Christine), Le Nora du Sud de la Thaïlande, un culte aux ancêtres in : BEFEO, n° 69-2, pp. 
261-282. 
203 Khun Chang Khun Phaen, Département des Beaux-Arts – Khurusapha, Bangkok, 1981. Un résumé en 
français en a été donné par Sribunruang (Jit-Kasem), La Femme, le Héros et le Vilain, Presses Universi-
taires de France – UNESCO, Paris, 1986. 
204 Sunthon Phu, Règles de vie à l’usage des hommes in : Vie et œuvres de Sunthon Phu, Khlang Wit-
thaya, Bangkok, 1970, pp. 491-506. 
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tinée à l’usage des Princes royaux : les versions villageoises ont été, à leur tour, presque 

effacées de la mémoire collective205. 

 

Nous devons constater que l’on rencontre souvent des difficultés à travailler 

avec certitude sur les œuvres littéraires classiques siamoises206, ceci pour les raisons que 

nous allons devoir exposer maintenant. 

 

L’Histoire littéraire peut se diviser, du point de vue des œuvres qui nous sont ac-

cessibles, en deux périodes, avant et après 1767. Nous avons en effet évoqué à plusieurs 

reprises, dans nos deux chapitres précédents, cette date essentielle pour l’Histoire du 

Siam ; elle l’est aussi pour l’Histoire littéraire de ce pays. En effet, à la suite de la prise 

d’Ayudhya par les armées birmanes, le 7 avril 1767, un gigantesque incendie détruisit 

l’ensemble de la capitale207, qui ne devait jamais pouvoir être reconstruite : c’est la rai-

son pour laquelle le roi Taksin, restaurateur de l’indépendance, décida, lors de sa prise 

du pouvoir et de l’installation de sa dynastie, de transférer la capitale à Thonburi, sur la 

rive droite du Ménam Chao Phraya, juste en face de l’actuelle Bangkok208. Cependant, 

alors que, comme la plupart des habitations et des palais de l’Asie du Sud-est, les biblio-

thèques d’Ayudhya étaient construites en bois, tous les manuscrits qu’elles contenaient 

furent brûlées : le dommage semblait irréparable. Quelles que soient les responsabilités 

des vainqueurs et des vaincus dans cet incendie – les Siamois accusant les Birmans 

d'avoir allumé des foyers dans les temples pour faire fondre l'or des statues du Bouddha, 

tandis que certains historiens refusent de préciser la nationalité des pillards incendiaires 

– le résultat fut bien, la mémoire littéraire du Siam étant presque complètement concen-

                                                 
205 Une de nos enseignantes de littérature siamoise à la Faculté des Lettres de l’Université Silpakorn, 
madame Nantha Khunphakdi, avait pu rassembler et transcrire, dans les années 1970, des versions popu-
laires de ce texte, qui lui avaient été récitées par des paysans âgés de l’ouest de la plaine centrale, mais 
son travail est demeuré à l’état de manuscrit, personne n’ayant jamais trouvé intéressant de le publier. 
206 Nous n’utilisons pas ici le terme de littérature classique dans le sens qui lui est habituellement donné 
en Occident : nous ne faisons pas en effet référence à une période particulière de l’histoire littéraire du 
Siam mais plutôt au fait que, jusqu’à l’apparition de genres littéraires influencés par l’Occident, à la fin 
du XIXe siècle, toutes les œuvres, de quelque nature qu’elles soient (romans, pièces de théâtre, épopées, 
etc.), sont écrites en vers. Il n’existe que deux exemples d’ouvrages écrits en prose, au début du XIXème 
siècle, dus à Chao Phraya Phra Khlang, Les Trois Royaumes et Le Grand roi, qui sont respectivement 
inspirés par des chroniques chinoises et des chroniques mônes. Nous voyons ici et à nouveau le rôle des 
œuvres étrangères dans la construction de la littérature siamoise. 
207 Damrong Rachanuphap (Krom Phraya), Luttes des Thaïs contre les Birmans, op. cit., p. 356. 
208 Fels (Jacqueline de), Somdet Phra Chao Taksin Maharat, le roi de Thonburi, op. cit., pp. 124-126. 
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trée dans Ayudhya209, que quatre siècles de poésie siamoise s’étaient envolés en fumée. 

Les contemporains furent, bien entendu, conscients de cette perte. 

 

Le roi Taksin d'abord puis, à partir de 1782, les premiers monarques de la dynas-

tie Chakri, se sont employés à faire recollecter et surtout reconstituer les textes qui 

avaient été détruits en s'appuyant essentiellement sur la mémoire des survivants et de 

ceux qui n’avaient pas été déportés en Birmanie, dont nous avons dit qu’ils faisaient 

surtout partie de la Cour et qu’ils étaient certainement des lettrés. On peut alors imagi-

ner les altérations et les omissions que peuvent avoir subi les textes ainsi restitués. C'est 

la raison pour laquelle les textes littéraires antérieurs à la chute d'Ayudhya sont certai-

nement sujets à caution. Un seul exemple permet de se rendre compte du peu de con-

fiance que nous pouvons donner aux versions qui nous sont parvenues210 : l'édition du 

Poème de la défaite des Thaïs du nord, ouvrage épique qu'il faut sans doute dater du 

début du XVIème siècle211, mentionne, devant un des quatrains qui le composent, suivant 

en cela le texte de certains des vingt-deux manuscrits conservés à la Bibliothèque Na-

tionale de Bangkok : « On dit que les deux strophes qui suivent furent rédigées par 

Phraya Trang »212. D’autres exemples pourraient être donnés ; ainsi, Gilles Delouche 

remarque que deux pièces de théâtre, dit « de l’intérieur du palais »213, qui sont attri-

                                                 
209 Pour expliquer cette concentration des œuvres littéraires dans les bibliothèques du roi et des Princes 
dans la capitale détruite, Gilles Delouche, dans son séminaire de Master 2, « Méthodologie de la restitu-
tion et de la datation des anciens manuscrits siamois », que nous avons suivi en 2007-2008, propose 
l’hypothèse suivante : comme les Siamois n’ont connu l’imprimerie qu’au début du XIXème siècle, la 
conservation des œuvres se faisait uniquement sur des manuscrits dont la matière était fragile et qu’il 
convenait de recopier de manière régulière ; seuls les Grands, qui habitaient dans la capitale, avaient les 
moyens d’entretenir les scribes chargés de ce travail. Ce serait donc la raison pour laquelle la plus grande 
partie du patrimoine littéraire d’Ayudhya aurait disparu dans l’incendie de la ville. 
210 Nous rappellerons aussi que, tout au long des trois siècles pour lesquels nous possédons ces textes 
restitués après 1767, les manuscrits ont été constamment recopiés, avec toutes les possibilités de fautes 
que cela peut faire naître, sans compter que des mots ayant changé de sens ou ayant disparu, les scribes 
ont pu les remplacer pour qu’ils aient un sens à l’époque où ils travaillaient. 
211 Cf. Delouche (Gilles), Tu, felix Ayudhyae, nubes : une explication de l’incorporation du royaume de 
Sukhoday au royaume d’Ayudhya par le roi Boromotraylokanat (1448-1488) ?, op. cit. 
212 Le poème de la Défaite des Thaïs du Nord, édition critique établie par l’Académie royale de Thaïlande, 
New Thay Mit Kan Phim, Bangkok, 2001. Phraya Trang qui vécut à la fin du XVIII ème siècle (il est sans 
doute né avant la prise d’Ayudhya par les armées birmanes) et dans le premier quart du XIXème siècle, fait 
partie des "restaurateurs" de la littérature ancienne : on lui doit par exemple un recueil, Œuvres des poètes 
anciens, Sophon Phiphatthanakon, Bangkok, 1924, où il a rassemblé une série de quatrains attribués à 
divers auteurs des deux siècles précédents. Il s'est également attaché à faire revivre certains genres poé-
tiques classiques dont nous parlerons dans ce chapitre. 
213 Le théâtre de l’intérieur, qui semble s’être spécialement développé à Ayudhya pendant la première 
moitié du XVIIIème siècle, était uniquement destiné à des représentations dramatiques dans le Palais de 
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buées à deux Princesses, Mongkut et Kunthon, filles du roi Boromomakot (1732-

1757)214, Dalang et Inao Lek, ne semblent nous être parvenues qu’à travers une réécri-

ture, ou une reconstitution, due au roi Phra Phuttha Yot Fa Chulalok (Rama Ier, 1782-

1809)215. Nous ne sommes donc pas capables de décider si les textes qui sont au-

jourd’hui en notre possession ont été vraiment écrits par ces deux Princesses ou s’ils ne 

sont qu’une réécriture faite au début de la période de Bangkok. 

 

Cependant, pour en revenir à notre exemple concernant Phraya Trang, on pour-

rait penser que le style d'un auteur du début du XIXème siècle devrait être aisément iden-

tifiable dans le corps d'un poème plus vieux de trois siècles ; ce n’est pas le cas : en ef-

fet, un écrivain classique siamois se doit d'apprendre son art à partir des œuvres an-

ciennes et donc de maîtriser style et vocabulaire archaïques ; le pastiche, ou même la 

copie pure et simple, ne sont pas dédaignés mais, bien au contraire, souvent cultivés. 

C'est ainsi, par exemple, qu'un poème du XIXème siècle, le Nirat Narin, qui aurait été 

composé, si on en croit la tradition, par un poète nommé Narin Thibet216, apparaît 

comme la démarque très fidèle de La Lamentation de Siprat217, qui est sans doute plus 

vieux de trois siècles et demi : la valeur poétique reconnue par les historiens de la litté-

rature à cet ouvrage ne l'est d’ailleurs que par référence à l'œuvre qui l'a inspiré. 

 

                                                                                                                                               
l’intérieur qui était interdit aux hommes. Ceci explique qu’à l’origine tous les rôles étaient joués unique-
ment par des femmes. 
214 Ces deux Princesses font partie des rares femmes à avoir composé des œuvres littéraires, jusqu’à 
l’introduction des formes occidentales en prose, à la fin du XIXème siècle. Cf. Ritthichan (Ratchadaporn), 
Le rôle de la Congrégation des Sœurs de Saint-Paul de Chartres dans l’éducation des jeunes filles au 
Siam au XXème siècle,  Thèse pour l’obtention du grade de docteur de l’INALCO (Langues, Littératures et 
Sociétés), INALCO, Paris, 2008, pp. 30-31. 
215 Delouche (Gilles), L’influence de la littérature malaise sur la littérature siamoise : Inao in : Po Dhar-
ma (éd.), Le monde indochinois et la Péninsule malaise, Contribution de la délégation française à la 
seconde conférence internationale sur les études malaises, Ambassade de France, Kuala-Lumpur, 1990, 
pp. 81-100. Il faut noter que l’origine de ces deux pièces de théâtre est effectivement malaise, ce qui va 
dans la direction que nous souhaitons développer : la thématique, sinon la forme, de la littérature clas-
sique siamoise se nourrissent d’emprunts faits à l’étranger. Dans le compte rendu qu’il fait de cet ou-
vrage, Bernard Gay remarque : « Dans [sa] communication, Gilles Delouche explique pourquoi la natura-
lisation de la légende d’Inao a valeur documentaire sur la manière dont la culture thaïe assimile des ap-
ports étrangers. » Cf. Gay (Bernard), Bulletin de l’Ecole Française d’Extrême-Orient n° 80, pp. 316-317. 
216 Nay Narin Thibet (In), Le poème de séparation de Narin Thibet in : Jones (Robert B.) & Mendiones 
(Ruchira C.), Introduction to Thai Literature, Cornell University, Ithaca, New York, 1970, pp. 293-299. 
217 Yupho (Thanit), Histoire de Siprat et la Lamentation de Siprat, Sinlapa Bannakhan, Bangkok, 1970. 
Cf. également Cf. Delouche (Gilles), Contribution à une hypothèse de datation d’un poème thaï, le Kam-
suan Siprat, Thèse de troisième cycle pour l’obtention du grade de docteur de l’Université de la Sorbonne 
Nouvelle-Paris III (Etudes indiennes), Paris, 1982. 
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Ces quelques remarques, qui sont pourtant générales, nous amènent à penser que 

la littérature classique siamoise doit être, elle aussi, considérée comme le produit d’un 

métissage ; il peut être le produit de l’importation délibérée d’un thème étranger, 

comme c’est le cas de la légende d’Inao, qui a eu une certaine postérité dans la littéra-

ture siamoise de la fin du XVIIIème siècle et du début du XIXème, puisque, depuis sa 

première apparition sous la plume des Princesses Kunthon et Mongkut, elle a inspiré 

cinq œuvres différentes218 mais il peut être également ce que nous avons appelé le 

« pastiche » d’un texte siamois plus ancien, parfois même d’un style contemporain. 

Nous allons donc tenter, maintenant, de voir quelle a pu être l’influence étrangère, et 

son assimilation, dans la littérature classique siamoise. Nous nous pencherons donc 

d’abord sur les formes poétiques utilisées dans les œuvres classiques, puis nous nous 

intéresserons plus longuement aux thèmes qu’elle développe.  

 

Les traités de versification, qui sont très nombreux en Thaïlande219 car ils doi-

vent rendre compte de la forme de la presque totalité des œuvres classiques, écrites en 

vers, comme nous venons de le dire220, classent habituellement ces formes en cinq 

groupes221, les Klon, les Kap, les Khlong, les Ray et les Chan. Or, parmi ces cinq 

groupes, seul un peut être considéré comme étant authentiquement siamois, le Klon ; 

deux sont hybrides (il s’agit du Khlong et du Ray) tandis que le deux derniers (le Kap et 

le Chan) sont des emprunts faits directement au pâlî, avec certains aménagements qui 

ont certainement été rendus nécessaires par les caractères naturels de la langue siamoise, 

dans laquelle le jeu sur les sons, vocaliques comme consonantiques d’ailleurs, est abso-

lument requis, ceci pas uniquement dans la poésie222. 

                                                 
218 Cf. Delouche (Gilles), L’influence de la littérature malaise sur la littérature siamoise : Inao, op. cit., 
pp. 95-99. 
219 Le plus ancien de ces traités qui nous soit parvenu est Le joyau étincelant, dont nous avons auparavant 
fait mention lorsque nous avons parlé de l’influence des langues étrangères sur l’élaboration du siamois 
actuel. Il date, rappelons-le, du dernier quart du XVIIème siècle. 
220 Ces formes sont d’ailleurs importantes à prendre en compte car, ainsi que nous le verrons dans la se-
conde partie de notre thèse, lorsque le roi Vajiravudh s’est préoccupé de traduire les œuvres de Shakes-
peare écrites en vers, il en a utilisé certaines. 
221 C’est le cas, par exemple, de Sinlapasan (Phraya Upakit), Grammaire thaïe, Thay Watthana Phanit, 
Bangkok, 1968, pp. 350-498, de Thonglo (Kamchay), Grammaire thaïe, op. cit., pp. 433-549 ou bien 
encore de Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, 2 tomes, Odeon Store, Bangkok, 1982, dont 
nous nous inspirerons dans les lignes qui suivent. 
222 Nous n’en donnerons ici qu’un seul exemple, celui des expressions idiomatiques. C’est ainsi que nous 
pouvons rencontrer des expressions qui comportent quatre mots monosyllabiques, comme /cèp khâj dâj 
pûaj/, ce qui veut dire « être malade » (littéralement : souffrir de la fièvre et avoir mal ») : nous notons 
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La forme la plus authentiquement siamoise est le Klon, qui se divise en quatre 

sous-formes : la strophe comporte deux vers formés de deux hémistiches ; c’est le 

nombre de syllabes (six, sept, huit ou neuf) dans chaque hémistiche qui détermine ces 

sous-formes223. Nous rencontrons cette forme dans la poésie classique, dans le théâtre 

mais aussi dans les Nirat (poèmes de séparation)224, à partir de la fin du XVIIIème 

siècle225 et essentiellement dans l’œuvre de Sunthon Phu226 comme de ses successeurs. 

Mais son origine se place essentiellement dans l’oralité, puisque c’est cette forme, sans 

doute moins élaborée que dans ses emplois classiques au niveau des règles concernant 

le système des rimes, qui est utilisée dans les improvisations, qu’il s’agisse de chants 

alternés entre groupes d’hommes et de femmes dans certains spectacles populaires, dans 

les joutes improvisées lors des travaux dans les rizières, etc.227 

 

Le Khlong, que nous avons qualifié de forme hybride, se divise en deux sous-

formes, le Khlong Dan et le Khlong Suphap. Si la première est manifestement d’origine 

siamoise, la seconde est une transposition d’une forme originaire du Nord de l’actuelle 

Thaïlande (le Lan Na, « royaume du million de rizières »)228. Leur originalité se trouve 

dans l’obligation pour le poète d’utiliser des accents écrits, alors que le même accent 

peut, selon la catégorie de la consonne à l’initiale, déterminer des tons différents229, la 

                                                                                                                                               
une construction symétrique qui fait rimer entre eux le deuxième et le troisième mots. De la même façon, 
il y a des expressions comportant six mots monosyllabiques, comme /nɔ:n kla:ŋ din kin kla:ŋ sa:j/, « dor-
mir à la belle étoile » (littéralement : « dormir au milieu de la terre, manger au milieu du sable »), où nous 
remarquons que la construction symétrique demeure, puisque le troisième et le quatrième mots riment 
entre eux mais que, en plus, le deuxième et le cinquième font une répétition. 
223 Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 1, op. cit., pp. 59-101. 
224 Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre classique siamois, Peeters, Paris-
Louvain, 2003. 
225 Cf., par exemple, Mahanuphap (Phraya), Le Nirat de Canton ou Le Nirat du voyage de Phraya Maha-
nuphap en Chine  in : Littérature de la période de Thonburi, tome 1, Département des Beaux-Arts, Bang-
kok, 1986, pp. 365-383. 
226 Sur les Nirat de Sunthon Phu, cf. Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre 
classique siamois, op. cit., pp. 129-164. 
227 Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 1, op. cit., pp. 59-64. 
228 Cf. Delouche (Gilles), La datation du Lilit Phra Lo et l’Age d’or de la littérature classique siamoise 
in : Moussons n° 2, pp. 57-71. 
229 Gilles Delouche, dans son cours d’initiation à la versification classique siamoise, donne l’hypothèse 
que cette ambiguïté entre la présence d’accents écrits déterminant des tons différents ne veut pas dire qu’à 
l’origine cette forme n’était pas orale : elle serait seulement la trace d’un état plus ancien de la langue 
siamoise qui serait passé, par la suite, d’un système de trois tons à un système de cinq tons. Cf. Rischel 
(Jorgen), Can « The great tone split » in Thai be phonetically explained ?  in : Annual Reports of the 
Insitute of Phonetics, University of Copenhagen, n° 20, pp. 79-98. 
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nécessité de la rime demeure bien sûr. L’intérêt que nous pensons trouver en évoquant 

cette sous-forme, le Khlong Suphap, c’est de montrer que les Siamois ont emprunté 

cette sous-forme à leurs voisins du Nord230, même si ceux-ci sont eux-mêmes des 

Thaïs ; ainsi, le métissage se fait déjà à ce niveau des règles de la versification. Nous 

allons voir, en évoquant brièvement les trois autres formes, que celui-ci est encore plus 

évident. 

 

Le Ray devrait cependant pouvoir être considéré comme une forme authenti-

quement siamoise puisqu’il découle directement de la nature même de la langue et de 

son besoin d’euphonie. Ne donnons qu’un seul exemple, dans le nom de Bangkok, dont 

on dit que c’est le nom de ville le plus long du monde, des groupes de sens se suivent et 

riment entre eux231. Nous sommes là dans un système simple, que l’on rencontre 

d’ailleurs dans la stèle du roi Rama Khamhaeng. Cependant, le Ray peut entrer en com-

binaison avec des Khlong dans une forme poétique qui est en même temps un genre 

littéraire, le Lilit 232 : il s’agit soit d’un poème d’amour, soit d’un poème épique ; elle 

implique un enchaînement, par la rime, de toutes les strophes depuis le début jusqu’à la 

fin de l’œuvre et, pour cela, chaque Ray se termine formellement par les deux derniers 

vers d’un Khlong. Ainsi, l’hybridation se fait même à l’intérieur d’un système qui pour-

rait cependant être compris comme étant authentiquement siamois. 

 

Les deux dernières formes, le Kap et le Chan, que nous devons évoquer ici, sont 

assez proches l’une de l’autre car ce sont des adaptations de formes pâlîes (le mot sia-

mois « Kap » est en effet la transcription du mot pâlî/sanskrit « kâvya », que nous pou-

vons traduire par « parole de poète »). La versification pâlîe, issue du sanskrit, présente 

les mêmes traits que toutes les versifications indo-européennes anciennes : elle ne se 

préoccupe pas d’un système de rimes mais s’appuie sur la « quantité » des syllabes afin 

de définir des unités (« mètres ») qui, assemblées, définissent des vers ; dans ce sys-

                                                 
230 Cf. Na Nakhon (Prasœt), Le poème de séparation d’Hariphunchay en vers Khlong, Phra Chan, Bang-
kok, 1973, pp. [4]-[16]. 
231 Sinlapasan (Phraya Upakit), Grammaire thaïe, op. cit., p. 423. 
232 Cf. Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 1, op. cit., pp. 287-295. 
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tème, c’est l’alternance des brèves et des longues qui, en créant un rythme233, construit 

la valeur esthétique du vers. Il est intéressant de noter, dans un premier temps, que ces 

deux formes ont en fait leur origine dans les mêmes formes pâlîes mais que la première, 

le Kap, a abandonné l’opposition brève/longue tandis que la seconde, le Chan, l’a trans-

posé en définissant des syllabes « lourdes » et des syllabes « légères »234 ; elles ont, en 

l’occurrence, ajouté l’une et l’autre un élément qui est propre à la versification comme à 

la langue siamoises, c’est-à dire le jeu des rimes, le besoin « naturel » d’euphonie. Nous 

souhaiterions ici mettre en parallèle deux de ces formes siamoises issues de la versifica-

tion pâlîe, le Kap Yani 11 et l’Inthararawichian Chan, afin de mettre en évidence leurs 

différences et leurs ressemblances qui, on le verra, basées que sur la prise en compte, ou 

non, de cette opposition entre syllabes « lourdes » et syllabes « légères ». Dans le Kap 

Yani 11, la strophe est organisée de la manière suivante235 : 

  1  O O O O A O O A O O B 

      O O O O B O O O O O C 

  2  O O O O D O O D O O C 

      O O O O C O O O O O O236 

Plaçons en parallèle ce schéma avec celui qui suit, mettant en évidence les différences, 

comme les ressemblances entre les deux formes ; que pouvons-nous remarquer ?237 

  1  O O O O A O O A O O B 

      O O O O B O O O O O C 

  2  O O O O D O O D O O C 

      O O O O C O O O O O O238 

                                                 
233 Ce système a été adapté en versification anglaise, qui fait passer l’alternance syllabe brève/syllabe 
longue à celle de syllabe non accentuée/syllabe accentuée. Cf. Franklin Baum (Paull), The Principles of 
English Versification, The Project Gutenberg e-book, 2007. Consulté le 25 juin 2009. 
234 La définition de ces syllabes « lourdes » et « légères » a beaucoup évolué depuis les premières traces 
d’œuvres composées en Chan, sans doute vers la fin du XVème siècle. C’est ainsi que la graphie /-am/, 
voyelle composite, a d’abord été considérée comme une syllabe « légère » puis, à partir de la fin du 
XVII ème siècle, comme syllabe « lourde ». Cf. Delouche (Gilles), A propos de l’ancienneté de la forme 
« Chan » dans la versification thaïe, Les Cahiers de l’Asie du Sud-est n° 5, pp. 47-65. 
235 Dans les schémas résumant les règles de la versification classique qui suivront, nous utiliserons les 
symboles suivants : « O » représente une syllabe qui ne porte pas de rime obligatoire, les majuscules, « A, 
B, etc. » marquent les rimes définies par la forme ; les chiffres 1 et 2, placés en exposant au symbole d’un 
pied, indiquent la présence obligatoire d’un accent écrit. 
236 Nous avons ici donné le schéma de deux strophes, chacune de deux vers, afin de montrer comment se 
fait l’enchaînement, par la rime, de strophe à strophe. Cf. Makchaeng (Suphaphon), Versification sia-
moise, tome 1, op. cit., pp. 306-307. 
237 Dans ce schéma, les « mots lourds » sont symbolisés par des lettres grasses, tandis que les majuscules, 
comme dans celui visualisant les règles du Kap Yani 11, marquent les rimes obligatoires. 
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Nous nous rendons compte que les deux structures sont exactement les mêmes, si ce 

n’est que dans le Kap Yani 11, nous n’avons pas devant nous cette opposition entre les 

« mots lourds » et les « mots légers ». Pourtant, nous voyons bien que ces deux formes 

ne sont pas proprement siamoises mais qu’elles ont été, l’une et l’autre, importées, « na-

turalisées » : elles sont donc une autre preuve des bases étrangères de la culture littéraire 

thaïlandaise actuelle. Un dernier point qu’il convient de souligner à propos de la forme 

Chan, c’est que la structure de la langue siamoise n’offrant que peu de possibilités de 

trouver des « mots légers », les poètes qui l’ont utilisée ont été forcés de se servir sou-

vent d’un vocabulaire d’origine khmère ou pâlîe. Ce caractère en fait une forme savante 

et la compréhension est souvent très difficile. C’est la raison pour laquelle la plupart des 

éditions modernes de textes écrits en Chan sont accompagnées, en fin de l’ouvrage, 

d’un glossaire expliquant les mots utilisés par le poète, puisque ce sont des emprunts 

spécifiques qui n’ont pas été adoptés par la langue siamoise. 

 

Nous ne nous sommes intéressés, jusqu’à présent, qu’à la forme de la littérature 

classique, dans ses aspects concernant les problèmes de versification, mais ce qui nous 

semble bien plus important, c’est de nous préoccuper des thèmes traités par cette littéra-

ture, que ce soit directement ou indirectement. S’il est vrai que certaines œuvres, issues 

de la littérature orale, semblent bien ne pas proposer une thématique importées, elles 

n’en présentent pas moins des éléments culturels qui reflète une influence au départ 

étrangère même si, de nos jours, elle doit être considérée comme totalement intégrée ; 

c’est ainsi que, dans Khun Chang Khun Phaen, que nous avons déjà cité, le héros, Khun 

Phaen se fait moine bouddhiste à un moment du déroulement de l’histoire. D’autres 

éléments pourraient être évoqués, en rapport avec le bouddhisme justement, et qui sont 

la preuve que certains thèmes étrangers ont été complètement naturalisés ; nous n’en 

proposerons qu’un exemple, celui d’Inao, dont nous savons que la trame est d’origine 

malaise239. Inspirée par des chroniques au départ javanaises240, et se situant donc dans 

un contexte théoriquement hindouiste, l’œuvre du roi Rama II n’en présente pas moins 

des éléments bouddhistes, ce qui nous montre bien qu’elle est totalement intégrée à la 

                                                                                                                                               
238 Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 2, op. cit., p. 20. 
239 Cf. supra, pp. 84-85. 
240 Cœdès (George), Les Etats hindouisés de la Péninsule indochinoise et de l’Indonésie, op. cit., pp. 326-
327. 
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culture siamoise. Dans un passage où l’héroïne, Butsaba, s’interroge sur la légitimité de 

son amour pour Inao, elle décide d’aller prier le Bouddha et de lui demander de lui ins-

pirer une réponse ; le héros, caché derrière la statue, répond à la place du Bouddha, dans 

un sens qui l’arrange, évidemment241. Dans un passage du Nirat Inao, composé par Sun-

thon Phu à partir d’un épisode de l’œuvre du roi Rama II242, lequel se place dans la fa-

mille des Nirat que Gilles Delouche appelle des Nirat littéraires243 et qui raconte la tris-

tesse que ressent le héros lorsqu’il se rend compte que Butsaba, qu’il avait enlevée et 

cachée dans une grotte, a disparu. Nous pouvons y lire le passage suivant qui, nous le 

noterons, fait une référence au cycle des renaissances, ce qui est bien sûr une vision 

bouddhiste de la vie des hommes : 

Où que je renaisse, en quelque lieu du monde que ce soit, 

Que nous soyons unis comme les doigts d'une main ! 

Que nous soyons Chinois, Cham, Hindous, Européens ou Anglais, 

Qu'alors, proches l'un de l'autre, nous puissions nous unir ! 

Et si nous étions Siamois, que ce soit de la même lignée, 

Et que, dès l'âge de raison, nous puissions vivre comme mari et femme !244 

Nous voyons, dans ce passage, que le héros, Inao, qui est pourtant un Prince javanais, ne 

pense pas un seul instant à renaître en tant que Javanais et que, manifestement, il préfè-

rerait être siamois… Il y a plus encore : dans la longue pièce de théâtre du roi Rama II 

(plus de 20.000 vers), dont l’intrigue est profane, puisqu’on n’y rencontre que des 

guerres, des travestissements et de nombreuses aventures amoureuses, les douze der-

niers vers nous semblent particulièrement intéressants. Il est en effet habituel, dans les 

œuvres à vocation plus ou moins religieuse, ce qui n’est pas le cas d’Inao, comme nous 

venons de le dire, que l’auteur termine son poème en souhaitant que celui-ci lui apporte 

des mérites ; or, ces derniers vers disent exactement cela245. Le texte d’Inao est donc, 

d’une certaine manière, considéré par son auteur lui-même comme une œuvre méritoire. 

La naturalisation du texte est alors totalement achevée, puisque l’on est désormais passé 

d’une légende javanaise à une œuvre identifiée clairement comme bouddhiste.  
                                                 
241 Phra Phuttha Lœt La Naphalay (Sa majesté le roi), Inao, Sinlapa Bannakhan, Bangkok, 1963, p. 417-
428. 
242 Fels (Jacqueline de) & Delouche (Gilles), Le Nirat Inao en vers Klon de Sunthon Phu, Cahiers de 
l’Asie du Sud-est n° 5, pp. 27-76. 
243 Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre classique siamois, op. cit., pp. 
91-110. 
244 L’adaptation en français de ce passage se trouve dans : Fels (Jacqueline de) & Delouche (Gilles), Le 
Nirat Inao en vers Klon de Sunthon Phu, op. cit., p. 74. 
245 Phra Phuttha Lœt La Naphalay (Sa majesté le roi), Inao, op. cit., pp. 1206-1207. 
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Ces références au bouddhisme nous amènent à parler du rôle des jataka qui sont, 

rappelons-le, les récits des vies antérieures du Bouddha, dans la littérature classique 

siamoise. Ces jataka sont, en Thaïlande, de deux sortes : il y a d’abord les jataka cano-

niques, qui sont parties intégrantes de La Triple Corbeille246 mais aussi les jataka apo-

cryphes, qui ont été composés en pâlî par des moines bouddhistes du Lan Na à partir de 

légendes autochtones ; il s’agit des Paññasajataka, dont l’influence a été déterminante 

dans la littérature classique siamoise, ceci dès les origines247. Ce qui nous paraît intéres-

sant à souligner ici, c’est que les œuvres littéraires inspirées par ces jataka, qu’ils soient 

canoniques ou apocryphes, ne semblent pas tellement se préoccuper de considérations 

religieuses : on a souvent l’impression, à la lecture de ces textes, que les auteurs utili-

sent l’intrigue rapportée par le jataka, mais qu’ils n’en conservent pas du tout 

l’enseignement moral qui fait toute sa valeur dans une optique purement bouddhiste, 

alors que, par exemple, dans le Mahâchât Kham Luang – Le Poème royal de la grande 

Vie, que nous avons cité auparavant, la dimension religieuse est totalement présente 

puisque le héros de l’histoire, Vessantara, incarne dans sa vie et dans ses actes le renon-

cement absolu : après avoir donné l’éléphant blanc248 qui appartenait à son père, il a été 

                                                 
246 C’est ainsi qu’un texte attribué au roi Phra Boromotraylokanat (1448-1488), le Mahâchât Kham Luang 
– Le Poème royal de la grande Vie, rapporte la dernière vie du Bouddha avant qu’il ne renaisse en tant 
que Siddharta. Dans le royaume de Sukhoday existait une croyance selon laquelle ce jataka serait le pre-
mier parmi tous les textes sacrés à disparaître de la mémoire des hommes et que, par conséquent, il im-
portait de le lire et de l'entendre continuellement afin de permettre sa conservation au sein du monde 
bouddhiste ; de plus, lire ou entendre cette histoire permettait d'acquérir des mérites particuliers grâce 
auxquels il serait possible de renaître, dans une prochaine existence, aux temps de Phra Si Ariya Metraya, 
le Bouddha à venir, lors de la cinquième kalpa. 
247 Tharanumat (Phonphan), Œuvres littéraires en rapport avec la religion bouddhiste, Bannakit Trading, 
Bangkok, 1972, 479 pages. Les Paññasajataka, au nombre théorique de cinquante, sont certainement 
antérieurs au milieu du XVIème siècle car un manuscrit pâlî écrit dans l’alphabet birman, le Simmé Pannat 
(« Les jataka du Siam »), est conservé à la Bibliothèque Nationale de Bangkok. Cela voudrait dire qu’il a 
été écrit après la prise du royaume de Lan Na par les Birmans. Cf. Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de 
séparation : étude d’un genre classique siamois, op. cit., p. 58. On ne connaît pas de manuscrits originaux 
en langue siamoise : la traduction siamoise actuelle a été faite à partir de manuscrits en caractères khmers 
par le Prince Damrong Rachanuphap. Cf. Terral-Martini (Ginette), Samuddaghosajataka conte pâlî tiré 
des Paññasajataka, texte établi suivant les manuscrits en caractères cambodgiens et l’édition birmane 
(Rangoun), Bulletin de l’Ecole Française d’Extrême Orient, LXVIII, p. 253. De notre point de vue, il y a 
deux possibilités : soit le recueil en siamois a été détruit lors de l’incendie d’Ayudhya en 1767, soit les 
Siamois n’ont pas conservé les manuscrits des cinquante jataka dans leur propre langue mais ils les ont 
transcrits en utilisant les caractères khmers. 
248 Comme on le sait, les éléphants blancs (ce ne sont que des éléphants albinos présentant des marques 
spécifiques) sont considérés comme des preuves tangibles des mérites exceptionnels des monarques asia-
tiques (les bâramî) qui se placent dans la tradition idéologique de la monarchie telle qu’elle a été conçue à 
partir des concepts de l’Inde. Faire le don de cet éléphant blanc est donc, en quelque sorte, retirer au mo-
narque, père du héros, une partie de ces mérites. 
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chassé du royaume et, au cours de son errance, il finira par donner sa femme et ses deux 

enfants à un brahmane cupide et glouton, Chuchok, lequel mourra à force d’avoir trop 

mangé249. 

 

Mais ce texte, bien qu’il soit, notons-le au passage, originaire de l’Inde, berceau 

du bouddhisme, et qu’il ait donc été, lui aussi naturalisé par les Siamois, n’est pourtant 

pas le meilleur exemple du rôle que les jataka ont joué dans l’élaboration de la littéra-

ture classique ou même contemporaine250. Ces textes se présentent toujours comme des 

récits initiatiques, dans lesquels le héros, qui est destiné à devenir un bouddha dans une 

vie à venir, traverse des épreuves qui lui permettent de rassembler les mérites néces-

saires pour parvenir, enfin, à l’état d’éveil. D’une manière générale, le héros, à la suite 

de circonstances plus ou moins extraordinaires, fait la connaissance de l’héroïne qui, 

elle-même, était sa compagne dans une existence antérieure et est destinée à le redevenir 

dans une existence à venir. Des obstacles, qui peuvent être le fait des éléments ou bien 

encore de personnes ou d’êtres fabuleux, les amènent à se retrouver séparés : une quête 

commence alors, empêchée par des séries d’événements étranges, mais se termine tou-

jours par la réunion du couple. Vue du point de vue bouddhiste, cette séparation est 

donc l’occasion d’acquérir les mérites qu’il convient d’accumuler au cours de chaque 

vie. Cependant, on le comprend, ce type d’intrigue, porte en elle des éléments roma-

nesques qui, nous allons le voir maintenant, pouvaient et ont pu servir de trame à de 

nombreuses œuvres, surtout dramatiques, mais dont nous pourrons également trouver 

des marques dans d’autres œuvres poétiques, ainsi que nous le rapporterons dans la suite 

de ce chapitre. 

 

Pour autant que nous puissions le savoir, compte tenu des problèmes concernant 

l’Histoire littéraire du Siam avant 1767 telles que nous les avons rapidement exposés au 

début de ce chapitre, les premières traces d’un emploi purement profane des intrigues 

fournies par les jataka peuvent être rencontrées dans la seconde moitié du XVIIème 

                                                 
249 Cf. Khamprasong (Vanxxay), Masri, archétype de la Femme dans le Vessanantara Jataka, version 
siamoise, mémoire pour l’obtention du Diplôme de Recherche et d’Etudes Approfondies de l’INALCO, 
Paris, 1991. Masri est le nom de l’épouse du Prince Vessantara. 
250 Nous en avons pourtant un exemple récent, avec l’œuvre que le roi actuel a publiée il y a quelques 
années, Mahâjanaka (« Le grand Père »). Ce texte est une adaptation en siamois du second des dix der-
niers jataka canoniques, les Dosajâti jataka. Cf. Bhumibol Adulyades (Sa majesté le roi), Le grand Père 
– The story of Mahâjanaka, Amarin Printing and Trading, Bangkok, 1996. 
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siècle, sous le règne du roi Naray (1656-1688). A cette époque, à l’exception peut-être 

du Ramakien, version siamoise du Ramayâna hindou, qui a été transmis aux Siamois 

par l’intermédiaire des Khmers, qui avait déjà la forme du théâtre masqué et dont nous 

parlerons plus tard, les représentations dramatiques classiques, toujours organisées dans 

le cadre de la Cour du roi et des Princes, étaient essentiellement des performances de 

Nang Yay (littéralement, « grande peau ») : des scènes représentant les passages d’une 

œuvre dramatique sont figurées sur des peaux de buffle ajourées que des montreurs font 

onduler derrière un écran tandis que, comme dans le théâtre masqué, un orchestre et des 

chanteurs accompagnent la représentation251. Selon ce que nous pouvons en juger par 

les textes qui nous sont parvenus, ces œuvres étaient composées en Chan, dont le carac-

tère savant, ainsi que nous l’avons remarqué précédemment en exposant rapidement les 

règles que cette forme demande d’appliquer, implique qu’ils aient été composés par des 

érudits appartenant à la Cour252.  

 

Nous ne passerons pas en revue ici tous les jataka253 qui ont fourni la trame de 

nombreuses œuvres dramatiques et nous nous contenterons de n’en donner que deux 

exemples, à cause de l’influence qu’ils ont pu avoir sur des textes postérieurs, comme 

nous l’évoquerons par la suite. Le premier est sans aucun doute le Poème du Prince 

Samutthrakhot en vers Chan254, inspiré du Samudragosajataka, un des Paññasajataka ; 

cette œuvre dramatique est, de notre point de vue, particulièrement intéressante si nous 

nous plaçons dans une optique qui est, justement, celle du métissage culturel. Ce texte 

dramatique est en fait dû à trois auteurs successifs, les deux premiers appartenant au 

XVII ème siècle, Phra Maha Racha Khru et le roi Naray, le troisième étant le Prince Pa-

ramanuchit Chinorot, qui fut le Patriarche suprême du sangha siamois au début du 

XIX ème siècle. Ce texte, parce qu’il a été composé sur plus de deux siècles et, aussi, 

                                                 
251 Rutnin (Mattani), Dance, Drama and Theatre in Thailand, op. cit., pp. 38-39. 
252 Ceci est d’ailleurs confirmé par l’attribution des deux premières parties du Poème du Prince Sammut-
thrakhot en vers Chan, dont nous allons devoir parler dans la suite de ce chapitre, à Phra Mahârâchakhrû 
et au roi Naray. Cf. Index de la littérature siamoise, première série, Titres des œuvres, Fondation de son 
Altesse royale la Princesse Sirinthon, Bangkok, 2007, p. 535. 
253 Rutnin (Mattani), Dance, Drama and Theatre in Thailand, op. cit., pp. 10-11, explique par exemple 
que l’origine du texte que nous avons évoqué, Nora (Cf. supra, p. 81), qui jouait jusqu’à une époque 
récente un rôle shamanique dans le sud de la Thaïlande, est en fait inspiré directement par l’un de ces 
cinquante Paññasajataka, Manohra. 
254 Maha Racha Khru (Phra), Phra Naray Maharat (Sa majesté le roi) & Paramanuchit Chinorot, (Somdet 
Phra Somana Chao), Poème du Prince Samutthrakhot en vers Chan, Département des Beaux-Arts, Bang-
kok, 1960. 
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parce qu’il a trois auteurs, est très intéressant, du point de vue qui est le nôtre. Il peut en 

effet servir à montrer que les Siamois ont su, là encore, utiliser un thème au départ avec 

une vocation uniquement religieuse pour le naturaliser complètement. 

 

Le thème de ce jataka (Samudragkosajataka) correspond bien à l’intrigue roma-

nesque que nous avons évoquée auparavant. Le Prince Samutthrakhot, fils du roi de 

Pharanasi (Bénarès) part capturer des éléphants dans la forêt et, quand la nuit tombe, 

s’endort sous un arbre de la Bodhi255. Le génie qui habite l’arbre qui est touché par sa 

piété puisqu’il l’a salué avant de s’abriter sous cet arbre, le transporte pendant son 

sommeil dans la chambre de Phinthubodi, qui est la fille d’un roi qui règne loin de là, de 

l’autre côté de l’océan. Au lever du jour, le Prince est ramené sous l’arbre où il a passé 

la nuit. Les deux héros, quand ils se réveillent, s’aperçoivent qu’ils sont seuls et devien-

nent alors très mélancoliques parce qu’ils sont maintenant amoureux l’un de l’autre (Ce 

qui est intéressant à remarquer, c’est que dans la littérature classique siamoise, l’amour 

n’apparaît qu’après une relation sexuelle256). Le père de la Princesse organise un con-

cours de tir à l’arc pour lui choisir un mari et Indra, qui souhaite pouvoir aider les deux 

jeunes gens, envoie son cocher céleste pour qu’il emmène Samutthrakhot participer à 

temps à ce concours ; le héros est évidemment vainqueur. Tous deux viennent ensuite 

en aide à une divinité qui, pour les remercier, leur donne son épée magique qui permet 

de voler dans les airs. Alors qu’ils sont allés se promener ainsi dans l’Himavant et qu’ils 

dorment, l’épée magique est volée. A leur réveil, ils décident donc de regagner leur pays 

à la nage. Ils utilisent un tronc d’arbre pour se maintenir sur les flots mais une tempête 

les sépare. Sauvés chacun de leur côté, ils attendront une année pour se retrouver, grâce 

à une nouvelle intervention d’Indra. 

 

La naturalisation du texte, dont nous voyons, à la lecture de ce résumé, qu’il met 

en œuvre l’intervention du dieu Indra, ceci à deux reprises, alors que nous nous trou-

vons dans un récit d’une vie antérieure, même apocryphe, du Bouddha, est particulière-

ment évidente quand nous nous intéressons aux trois parties différentes qui composent 

                                                 
255 Le choix de cet arbre n’est pas le résultat du hasard : l’arbre de la Bodhi est en effet celui sous lequel, 
dans une existence à venir, Siddharta atteindra l’Eveil et deviendra alors le Bouddha. 
256 Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre classique siamois, op. cit., pp. 
183-202. 
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cette œuvre dramatique. La première, due à Phra Maha Racha Khru met l’accent sur un 

ensemble de rites venant de l’Inde : le titre porté par le premier des trois auteurs nous 

montre qu’il s’agit certainement d’un brahmane chargé de la fonction de Purohita, cha-

pelain royal. La seconde, qui a été composée par le roi Naray, s’intéresse essentielle-

ment à l’art de la capture des éléphants, tandis que la dernière, évidemment composée 

par un moine bouddhiste, met l’accent sur le rôle de la roue des existences : le thème est 

donc totalement mis en œuvre pour les différentes utilisations que l’on peut en faire 

d’un point de vue uniquement siamois. 

 

Un autre jataka apocryphe doit être évoqué ici : il s’agit du Sudhanujataka257. Le 

thème, qui n’a fait l’objet que d’une rédaction récente en siamois, est le suivant : Le roi 

et la Reine de Pharanasi (Bénarès) prient le dieu Indra de leur permettre d’avoir un fils. 

Dans un rêve prémonitoire, le dieu annonce à la Reine qu’elle doit manger du jujube 

qu’un oiseau viendra déposer sur le rebord de sa fenêtre et d’en donner le noyau à une 

jument. Elle aura un fils, Suthanu, et la jument mettra bas un cheval magique, Manikak. 

Quand il sera devenu roi, Suthanu va, par la voie des airs, grâce à son cheval, au-delà de 

l’océan, dans un royaume dont le roi a une fille tellement belle qu’elle est toujours en-

tourée d’un halo lumineux. Il épouse cette jeune femme, Chriraprapha et retourne alors 

dans son royaume. Dépossédé de son cheval magique par les sortilèges d’un démon, il 

se joint pour rentrer chez lui, à une flotte de marchands qui est bientôt détruite par une 

tempête. Les deux héros, qui étaient accrochés à une épave, seront très vite séparés. Ce 

n’est qu’après de nombreuses aventures périlleuses que Suthanu pourra rentrer en pos-

session de son cheval magique et, grâce à lui, retrouver la femme qu’il aime. Comme on 

peut le voir, le canevas de ce texte dramatique est très proche de celui dont nous avons 

parlé précédemment : le héros et l’héroïne se rencontrent à la suite d’événements surna-

turels, ils sont séparés par l’action mauvaise de divinités ou de démons, cette séparation 

se fait toujours au milieu de l’océan mais ils finissent toujours par se retrouver. 

 

Cependant, les jataka ne sont pas la seule source d’inspiration des pièces de 

théâtre essentiellement composées en Chan. Sous le règne du roi Naray, nous voyons 

apparaître un poème dramatique qui est attribué au légendaire Siprat, dont Gilles De-

                                                 
257 Istaranuphap (Phraya), Le poème du Prince Suthanu en vers Chan, Khurusapha, Bangkok, 1973. 
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louche, dans sa thèse de troisième cycle, pense avoir prouvé qu’il n’a jamais existé, ce 

qui ne l’empêche pas de considérer que ce poème a été certainement composé à cette 

époque258. Il s’agit du Poème du Prince Anirut en vers Chan259 dont le thème est inspi-

ré, semble-t-il, par un épisode du Vishnu Purâna260, comme on peut le penser en lisant 

le début du texte : 

Aux temps où Krishna, avatar de Narayana-Vishnou, a brisé ses ennemis, lesquels se sont sou-

mis, 

Il retourne par la voie des ondes jusqu’à Dvâravatî, si brillante que les Paradis ne peuvent lui être 

comparés. 

Les remparts en sont ornés d’or, de diamants et de gemmes étincelants, tellement éclatants qu’ils 

obscurcissent le soleil261. 

L’importance de ce passage n’est pas uniquement dans le fait que nous nous trouvons 

bien devant une œuvre qui est effectivement adaptée d’une thématique indienne, la-

quelle devient alors siamoise et participe donc à ce que nous appelons le métissage litté-

raire. En effet, elle semble inspirer les descriptions d’Ayudhya elle-même dans d’autres 

poèmes (C’était la tradition, dans les œuvres appartenant à la littérature de cour, de 

commencer le poème en chantant la gloire de la capitale). C’est ainsi que la Lamenta-

tion de l’Océan chante la beauté de la capitale siamoise dans ces deux strophes : 

Glorieuse de tant de splendeurs et de prospérités, admirable cité, 

Le puissant Brahma l'a-t-il édifiée et dans le Paradis pour la révéler à la terre ?  

Ville la plus vaste du monde, ville royale douée de vaillance, ville abondant en plaisirs, 

Ville bénéfique, fut-elle édifiée par Rama lui-même, le puissant monarque ? 

 

  Ayudhya, plus glorieuse que les Cieux, fut-elle envoyée du Paradis sur terre ? 

  Ou fut-elle édifiée par les mérites anciens de son vertueux monarque ? 

  Les cedya  y sont aussi beaux que le palais d'Indra, 

  Recouverts d'or à l'intérieur comme à l'extérieur262. 

                                                 
258 Delouche (Gilles), Contribution à une hypothèse de datation d’un poème thaï, le Kamsuan Siprat, op. 
cit., pp. 251-280. 
259 Le Vishnu Purâna est un des dix-huit purâna (littéralement les « textes anciens », en sanskrit) qui est 
consacré à Vishnu, une des deux plus grandes divinités de l’Hindouisme avec Shiva. Ses avatars les plus 
connus sont Krishna, dont il est question dans le Poème du Prince Anirut en vers Chan et Rama, dont 
nous allons devoir également parler dans la suite de ce chapitre. 
260 Cf. Index de la littérature siamoise, première série, Titres des œuvres, op. cit., p. 657. 
261 Delouche (Gilles), Contribution à une hypothèse de datation d’un poème thaï, le Kamsuan Siprat, op. 
cit., p. 532.  
262 Yupho (Thanit), Histoire de Siprat et la Lamentation de Siprat, op. cit., pp. 60-61. Un autre exemple 
de l’emploi du Ramakien peut se trouver également dans Na Nakhon (Prasœt), Le poème de séparation 
d’Hariphunchay en vers Khlong, op. cit., p. 23. 
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Dans le Poème du Prince Anirut en vers Chan, on peut néanmoins noter des éléments 

qui nous montrent bien que nous ne trouvons pas uniquement devant la transposition 

simple d’un texte indien, comme dans les distiques qui suivent : 
Ayant donné ses ordres, s’étant levé de sa couche, ayant fait ses besoins, le Prince alla procéder à 

ses ablutions. 

Inondé de parfums odorants, il mit des bijoux resplendissants et, sur son auguste tête, une tiare 

ornée de gemmes étincelants263. 

Si nous retrouvons ici une description de la parure du héros très inspirée des textes in-

diens, nous pouvons cependant noter une référence qui nous paraît proprement sia-

moise : c’est celle qui nous évoque le Prince qui va faire ses besoins. L’allusion à cette 

obligation naturelle ne peut être que donnée par la culture siamoise, laquelle ne 

s’embarrasse pas, de manière générale, de pudeur quand il s’agit de parler de ces 

choses-là264. Comme Inao, le héros indien Anirut est désormais devenu siamois. 

 

Cette œuvre a eu une postérité puisque, au XIXème siècle, le roi Rama Ier a com-

posé une pièce de théâtre sur le même thème, Unarut265. Il s’agit d’un texte destiné au 

« théâtre de l’extérieur du palais » et qui, bien sûr, n’est pas composée en vers Chan, 

mais en vers Klon. On peut d’ailleurs penser que, comme pour les versions de Dalang et 

d’Inao Lek, dues à ce roi mais dont nous avons dit qu’elles n’étaient peut-être qu’une 

reconstitution d’œuvres antérieures, l’Unarut du roi Rama Ier n’est sans doute pas une 

création originale. C’est ce que nous croyons pouvoir comprendre en lisant les vers sui-

vants, qui sont en quelque sorte l’épilogue de cette pièce de théâtre : 

Cette pièce de théâtre sur le thème d’Unarut, 

Dont on peut supposer qu’il n’est pas permanent ; 

Je l’ai composée en suivant une ancienne pièce 

Pour les célébrations de la capitale.266 

 

                                                 
263 Delouche (Gilles), Contribution à une hypothèse de datation d’un poème thaï, le Kamsuan Siprat, p. 
533. 
264 Une des caractéristiques de la plupart des œuvres littéraires classiques siamoises, même lorsqu’elles 
sont inspirées par les Paññasajataka, c’est qu’on y rencontre par exemple, d’une manière qui est systéma-
tique, des descriptions de relations sexuelles. Cf. Delouche (Gilles), L’Erotisme dans la littérature sia-
moise in : Nguyê Thê Anh & Forest (Alain), Notes sur la culture et la religion en Péninsule indochinoise 
en hommage à Pierre-Bernard Lafont, L’Harmattan, Paris, 1995, pp. 43-60. 
265 Phra Puttha Yot Fa Chulalok (Sa majesté le roi), Unarut, Phrae Phitthaya, Bangkok, 1972. 
266 Id., p. 592. La célébration de la capitale dont il est question dans ces vers est une référence à la fonda-
tion de Bangkok, choisie pour succéder à Thonburi par le premier roi de la dynastie Chakri. 
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Mais, plus encore que ce thème d’Anirut/Unarut, c’est la légende de Rama, elle 

aussi partie intégrante du Vishnu Purâna, puisque son héros éponyme est également un 

avatar de Vishnu et qui, parmi les textes littéraires, qu’ils d’ailleurs soient dramatiques 

ou didactiques, d’inspiration hindouiste, qui joue un des plus grands rôles dans la littéra-

ture classique siamoise. Cette légende, nommée en siamois le Ramakien, issue, par 

l’intermédiaire des Khmers267, d’une des nombreuses versions indiennes du Ramayana, 

est en effet attachée à l’idéologie des monarchies de l’Asie du Sud-est, celle du cakra-

vartin, le « monarque universel »268. Le thème traité par le Ramakien est, bien qu’il ait 

donné lieu à de nombreuses et longues œuvres en siamois mais aussi dans d’autres 

langues de l’Asie du Sud-est, relativement simple : le héros, Rama, voit la femme qu’il 

aime être enlevée par le roi des démons269 ; dans sa recherche, il va être aidé par des 

ermites, certains démons, mais surtout par l’armée des singes, menée par le singe blanc, 

Hanumân, que nous évoquerons plus tard dans ce chapitre. Il finit, ayant réussi à vaincre 

et à tuer le ravisseur, par retrouver l’héroïne et monte alors sur le trône de son père. 

 

Cette épopée indienne a joué et continue, de manière peut-être indirecte, à jouer 

un grand rôle, aussi bien dans l’ancien Siam que dans l’actuelle Thaïlande270. Nous 

avons à plusieurs reprises parlé des noms de règne des monarques siamois, depuis 

l’époque de Sukhoday jusqu’à celle de Bangkok (le roi actuel est appelé, de son nom de 

règne, Rama IX) en passant par celle d’Ayudhya271 dont, rappelons-le, le fondateur, le 

roi U-Thong, portait le titre de Ramathibodi (en sanskrit, Râmâdhipatî – « Rama le 
                                                 
267 La légende de Rama porte en khmer le nom sanskrit de Ramakîrti – La gloire de Rama, que la phono-
logie historique de la langue amène à prononcer « Ramakien ». (Renseignement fourni par monsieur 
Michel Antelme, Maître de Conférences de langue et littérature khmères à l’Institut National des Langues 
et Civilisations Orientales). 
268 Cf. supra, p. 37. 
269 Le nom du roi des démons dans la version siamoise de la légende est intéressant, car il est une preuve 
indirecte de la transposition et de l’appropriation du texte indien par les Siamois. Dans le Ramayana 
sanskrit, il est appelé Ravana, alors que dans le  siamois, il porte bien sûr toujours un nom d’origine sans-
krite, mais qui est différent, Dasakandhan (« Totsakan » en siamois ; le roi des démons est en effet une 
créature qui a dix têtes, ce que nous pouvons voir dans le masque que porte l’acteur-danseur qui le repré-
sente dans le théâtre masqué). Les Siamois se sont approprié l’histoire et le personnage, mais ils l’ont 
nommé autrement. 
270 Au mois d’août 2010, alors que nous travaillions à nos recherches en Thaïlande, nous avons pu assister 
à une représentation du théâtre masqué, dont nous avons dit que le seul répertoire est justement le Rama-
kien ; l’organisation de cette représentation a été faite à l’initiative de la reine actuelle. 
271 Le nom d’Ayudhya, qui est la prononciation moderne d’Ayodhya, vient du Ramayâna. Remarquons 
que les deux textes qui font partie du Vishnu Purâna et qui sont à l’origine du Poème du Prince Anirut en 
vers Chan comme du Ramakien ont influencé ce qui est la Thaïlande actuelle. En effet, le royaume, ou 
l’ensemble politique constitué par les Môns, porte le nom de Dvâravatî, capitale de Krishna, alors que la 
capitale siamoise fondée par le roi U-Thong en 1350 porte celui de la capitale de Rama. 
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grand »). Nous voyons ici, à travers ces exemples nombreux qui ont pu être évoqués 

dans les lignes que nous avons écrites précédemment, à quel point les Siamois ont assi-

milé et se sont appropriés, dans ce point de vue de l’idéologie monarchique, la légende 

de Rama. Si un roi n’est pas un « Rama », il ne peut être désigné que comme un « bour-

geon du Bouddha ». 

 

Tout au long de l’Histoire littéraire du Siam, pour autant que nous puissions 

nous en rendre compte à travers les textes qui nous sont parvenus, il a existé de nom-

breuses versions du Ramakien, ce qui, nous semble-t-il, est une marque de son impor-

tance dans la culture littéraire, mais aussi monarchique, du pays. Rappelons par exemple 

ce que nous disions à propos des descendants des déportés siamois en Birmanie après la 

prise d’Ayudhya en 1767272. La plus ancienne preuve d’une œuvre littéraire ayant pour 

thème la légende de Rama se trouve dans le Joyau étincelant qui date, rappelons-le, de 

la seconde moitié du XVIIème siècle. Nous pouvons en effet y lire un passage dont 

l’interprétation ne laisse pas de doute sur son appartenance à une ancienne version, per-

due aujourd’hui, du Ramakien. Il faut en effet se souvenir que, se plaçant dans la tradi-

tion siamoise du respect des maîtres, le Joyau étincelant n’utilise, dans ses exemples, 

que des textes qu’il appelle des « œuvres antiques »273. Le texte est le suivant : 

Tu as perdu ta vie, tu as perdu le pouvoir, tout Langka est détruite, tu as perdu ta famille et ton 

armée, tu as perdu tous tes frères, tes enfants, et toute ta descendance. 

Et cela, c’est à cause de ton impudence et de ton entêtement, à cause de cette convoitise qui te 

dévorait tout entier. Et te voilà, à la fin, parvenu à ta perte. 

Je t’avais prévenu, humblement, les mains jointes, mais tu n’as pas voulu entendre les paroles de 

ton frère, tu as refusé de m’écouter274. 

Ces trois distiques, en plus du fait qu’ils sont écrits en vers Chan, ce qui nous amène à 

penser qu’il s’agit d’un court extrait d’une œuvre destinée à une représentation de Nang 

Yay, qui fait une référence explicite à la fin du Ramakien, lorsque grâce à Hanumân, le 

singe blanc dont nous parlerons plus tard, Rama a réussi à vaincre son ennemi, le roi des 

démons (Yaksa), qui avait enlevé son épouse, Sidâ. Ce qui nous incite à penser cela, 

c’est d’abord qu’il est fait ici mention de « Langka », qui est généralement identifié 

avec Ceylan et est, dans le Ramayana, la capitale de ce roi des démons ; mais ce qui est 

                                                 
272 Cf. supra, p. 39. 
273 Horathibodi (Phra), Le joyau étincelant, op. cit., p. 37. 
274 Id., p. 49. 
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plus important encore, c’est que nous sommes capables de comprendre qui est le per-

sonnage qui parle : il s’agit certainement de Phiphek qui, ayant compris que le roi, son 

frère, avait commis une grave faute en enlevant l’épouse de Rama, s’est mis du côté de 

ce dernier, mais après avoir essayé de convaincre son propre frère de renoncer à une 

entreprise qu’il considérait comme fautive. Le Ramakien jouait donc, dès les origines, 

un rôle important dans les représentations dramatiques organisées à la cour des rois du 

Siam. 

 

 D’autres extraits d’œuvres littéraires datant de l’époque d’Ayudhya mais dont 

nous ignorons le nom des auteurs nous sont également parvenus ; il s’agit de ceux qui 

sont habituellement connus sous le nom de Kham Kap Ramakien, parce qu’ils ont été 

composés en vers Kap. Nous devons penser que, comme pour le court extrait que nous 

avons évoqué et qui est cité dans le Joyau étincelant, ce ne sont que des fragments d’un 

texte ou de textes qui ont pu être conservés après la destruction des bibliothèques 

d’Ayudhya lors de l’incendie de 1767. Le Prince Damrong Rachanuphap les a d’ailleurs 

classés en deux groupes qu’il appelle les Kap longs lorsqu’ils présentent une suite lo-

gique dans le déroulement de l’épisode et dans l’enchaînement des strophes par la rime 

et les Kap courts quand ce ne sont que des strophes plus ou moins isolées275. 

 

 Bien que les textes de l’époque d’Ayudhya qui ont pu être sauvés ou bien re-

constitués ne soient souvent que des fragments, comme nous le voyons, la présence 

constante du thème du Ramakien nous montre le poids qu’il pouvait avoir au temps de 

l’ancienne capitale. L’importance de la légende indienne dans l’idéologie monarchique 

siamoise peut d’ailleurs être appuyée par le fait suivant : après la défaite des Siamois 

devant les Birmans, le roi Taksin, dont nous avons déjà précisé qu’il est un Sino-thaï276, 

va restaurer l’indépendance du royaume et commencer à se préoccuper de reconstituer, 

dans la mesure du possible, les œuvres littéraires disparues à la suite de l’incendie qui a 

détruit totalement Ayudhya, se place (est-ce dans un but politique ?) dans la tradition 

des rois siamois. Son règne assez court (1767-1782), qui a surtout été occupé par 

l’expulsion des Birmans, mais aussi par la réunification de l’ancien royaume, lequel 

                                                 
275 Cf. Index de la littérature siamoise, première série, Titres des œuvres, op. cit., pp. 453-457. 
276 Fels (Jacqueline de), Somdet Phra Chao Taksin Maharat, le roi de Thonburi, op. cit., pp. 66-69. 
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avait éclaté en diverses principautés rivales277, ne lui a sans doute pas permis, comme 

ses prédécesseurs, les rois d’Ayudhya, de mener à sa fin une œuvre littéraire. Il a pour-

tant composé, pour le théâtre si nous pouvons en juger par la forme qu’il a choisie (le 

Klon), deux épisodes du Ramakien278. Ceci n’est pas anodin, si nous nous souvenons 

des rapports existant entre ce thème particulier et la monarchie : quand il compose ces 

deux textes, le roi Taksin se place bien entendu dans la tradition des monarques écri-

vains, mais il montre également à quel point la légende de Rama est en rapport direct 

avec la vision siamoise, héritée de l’Inde par l’intermédiaire du Cambodge angkorien, 

de la monarchie. 

 

 Nous comprenons ici, à partir de ces premières preuves de la relation intime 

entre le Ramakien et la monarchie siamoise, que le fait que le roi Taksin ait souhaité, au 

milieu de ses obligations militaires et politiques, s’intéresser à la rédaction d’une ver-

sion, sans doute très incomplète (il ne s’agit ici que de deux épisodes), montre cette im-

portance. C’est sans doute pour la même raison que les premiers rois de la dynastie 

Chakri se sont attachés, eux aussi, à rédiger leur propre version de ce texte. C’est ainsi 

que, dès le début de son règne, le roi Phra Phuttha Yot Fa Chulalok (Rama Ier, 1782-

1809) s’est, lui aussi, à part les autres œuvres dramatiques dont il est l’auteur et dont 

nous avons déjà parlé, intéressé à composer sa propre version du Ramakien. Ceci n’est 

pas vraiment étonnant, si nous souvenons que ce roi a pris le pouvoir et installé sa dy-

nastie, qui règne toujours sur la Thaïlande, après avoir renversé et fait exécuter, selon 

certains textes des Chroniques royales, le roi Taksin279 : la composition de sa propre 

version du Ramakien doit alors être considérée comme un acte politique autant qu’un 

choix littéraire280. 

 

                                                 
277 Id., pp. 142-149. 
278 Ibid., pp. 293-295.  
279 Les raisons qui sont données pour cette prise du pouvoir par le fondateur de la dynastie Chakri sont 
que le roi Taksin serait devenu plus ou moins incontrôlable à cause d’une sorte de folie « mystique » en 
rapport avec sa foi bouddhiste ; il aurait par exemple persécuté les moines, ce qui, dans un royaume 
comme la Thaïlande, est une faute grave parce que le roi doit être le protecteur de la religion : le futur 
Rama Ier, qui faisait alors la guerre avec le Cambodge, aurait été appelé pour reprendre le royaume en 
mains. Cf. Ibid., pp. 242-246. 
280 Phra Phuttha Yot Fa Chulalok (Sa majesté le roi), Ramakien, 4 tomes, Phrae Phitthaya, Bangkok, 
1972. 
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 Nous possédons, nous l’avons dit plus haut, d’autres textes, eux aussi composés 

par des rois de la dynastie Chakri. Nous ne ferons ici que citer celui qui nous semble le 

plus important, sans essayer de proposer des comparaisons entre ces différentes ver-

sions. C’est ainsi que le roi Rama II a lui-même composé sa propre version, beaucoup 

plus courte, d’ailleurs, que celle de son père, de la légende281, laquelle est d’ailleurs 

celle qui est de nos jours la plus représentée au Théâtre National de Bangkok. Par 

contre, nous considérons qu’il est nécessaire de mentionner le Ramakien en vers 

Khlong282. En effet, cette longue série de quatrains (4.984) a pour but d’expliquer les 

fresques murales qui ornent les galeries entourant le Temple du Bouddha d’Emeraude ; 

celui-ci est, rappelons-le, ce que l’on pourrait appeler la « chapelle royale » car il est 

situé dans l’enceinte du Palais royal de Bangkok. La présence de ces fresques retraçant 

l’histoire de Rama, héros hindouiste puisque c’est un avatar de Vishnu, est assez révéla-

trice de la symbiose que font les Siamois entre bouddhisme et Hindouisme. Mais il y 

plus, cela prouve que le Ramakien est bien un texte ayant un rapport très étroit avec la 

monarchie siamoise. 

 

 On peut se poser la question de savoir pourquoi cette légende semble jouer un tel 

rôle au Siam. Les différentes versions que nous pouvons rencontrer ne sont, nous 

l’avons dit, que des œuvres destinées à la représentation théâtrale et paraissent donc être 

destinées à un divertissement. Ce n’est évidemment pas le cas en Inde où le Ramayana 

est, dans sa représentation, qui se fait en entier et pas en épisodes comme au Siam, un 

rite qui participe à la conservation de l’ordre cosmique tout entier. La signification reli-

gieuse est alors très claire. Mais alors, comment pouvons-nous rapporter la légende à la 

monarchie siamoise ? Il nous semble que nous devons nous tourner vers deux autres 

textes qui, bien qu’ils n’aient pas comme but d’être du théâtre, mais bien au contraire 

d’être didactiques, sont pourtant inspirés de la légende de Rama ; ce sont deux œuvres 

assez courtes comportant un petit nombre de quatrains en vers Khlong, traditionnelle-

ment attribuées au roi Naray. 

 

                                                 
281 Phra Phuttha Lœd La Naphalay (Sa majesté le roi), Œuvre théâtrale sur le Ramakien & Vajiravudh 
(Sa majesté le roi), Origines du Ramakien, op. cit., pp. 1-693. 
282 Ramakien en vers Khlong, Phrae Phitthaya, Bangkok, 1965. 
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 La première, intitulée Phali enseigne à ses cadets, est une suite de trente-deux 

strophes. Elle se place chronologiquement au début de la légende, lorsque Phali, le roi 

des singes, qui vient d’être blessé à mort par la flèche de Rama (il était condamné par 

les Dieux à mourir de cette façon) adresse en quelque sorte son testament politique à 

son jeune frère Hanuman et à son fils Ongkhot, qui vont se joindre à la lutte de Rama 

contre le roi des démons. Comme ils se mettent donc au service du héros, il leur en-

seigne comment se comporter par rapport à un monarque. La deuxième strophe du 

poème est très claire sur cela : 

 Le glorieux monarque des singes, Phali, 

 Appelle son cadet, comblé d’honneurs et magnifique, 

 Et Ongkhot, à la haute gloire et au cœur aimable, 

Afin de leur tenir un discours complet sur toutes ces choses283. 

Nous comprenons alors qu’il tient à leur transmettre son expérience et son savoir : 
 Toi, mon jeune frère, de mon sang par ma mère, 

Mon cœur t’est attaché comme personne ne le fut jamais. 

Je m’en vais abandonner la vie et m’anéantir ! 

Tous deux, servez Rama de tout votre cœur !284 

De nombreux conseils vont alors être donnés. Certains insistent sur la loyauté et la sin-

cérité qu’un serviteur du roi doit absolument montrer dans toutes les circonstances. 

C’est sur ceci que, par exemple, porte le message de ces deux strophes : 

 D’abord, attendez d’observer comment agit le monarque. 

 Il vous demandera peut-être de faire un rapport précis : 

 Rapportez-lui directement les faits dans toute leur vérité, 

 N’allez pas lui répondre en réduisant les faits, dites tout et complètement. 

 

 A l’audience royale, ne soyez pas trop élégants, 

N’allez pas vous vêtir somptueusement, soyez humbles. 

Sur le chemin du palais, ayez une attitude polie. 

Dans le palais, marchez calmement, ne soyez pas agités285. 

D’autres conseils peuvent sembler plus étranges, comme celui donné dans ce quatrain à 

propos des concubines royales : 

 Les concubines royales ressemblent à des créatures célestes, 

 Leur visage est le plus beau, si fin et si délicat. 

                                                 
283 Na Nakhon (Plœang), Histoire de la littérature thaïe pour les étudiants, op. cit., p. 114. 
284 Id.. 
285 Ibid. 
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 A l’audience du monarque, dispensateur de la Loi, 

 N’allez pas vous perdre à les désirer et à leur jeter des regards furtifs286. 

Nous le comprenons donc, à travers ces brefs extraits, le Ramakien est le support d’un 

code de bonne conduite destiné aux serviteurs royaux. Son omniprésence dans la littéra-

ture dramatique siamoise doit donc être interprétée comme une transposition : partant 

d’un texte religieux, les Siamois ont donné une autre dimension à la légende, qui permet 

alors de faire « passer un message ». 

 

 Cette conclusion peut d’ailleurs être renforcée lorsque nous lisons le second 

texte attribué au roi Naray et dont ne sont parvenues que douze strophes, Le roi Dasara-

tha enseigne à Rama287. Il est clair que le nom des deux personnages, celui qui parle et 

celui qui écoute, nous placent dans le cadre du Ramakien, le roi Dasaratha (« Thotsa-

rot » en siamois) est le père de Rama. Au moment de lui céder son trône, il lui prodigue 

ses conseils pour être un bon monarque. Nous sommes ici dans la deuxième face : alors 

que, dans Phâlî enseigne à ses cadets, il s’agissait de dire aux serviteurs comment ils 

doivent se comporter, nous avons maintenant des conseils concernant la manière dont 

un roi doit régner pour être bon et juste ; il est d’ailleurs intéressant de remarquer que 

ces conseils, donnés dans le cadre d’une thématique indienne et même hindouiste, se 

placent dans la définition du « roi juste », qui, elle, est totalement bouddhiste, suivant 

les principes de l’empereur Açoka (304-232 avant l’ère chrétienne)288. On considère 

d’ailleurs que c’est lui qui a envoyé des missionnaires pour répandre la foi bouddhiste 

en Asie du Sud-est ; dans le quatrain suivant, nous rencontrons par exemple une réfé-

rence à la troisième des dix vertus royales, la bonté : 

 Que cette vertu mondaine inonde le Monde tout entier, 

Que ton cœur soit rempli avec certitude de bonté ; 

C’est comme un arbre aussi haut que les nuages 

Qui fait que tous les êtres humains, à l’unisson, sont heureux289. 

Ce second texte, bien qu’il soit très court, nous prouve que la légende de Rama a bien 

été utilisée pour exposer une vision, en définitive très siamoise, de ce que doit être un 
                                                 
286 Ibid. 
287 Ibid., p. 115. 
288 Ces principes, les dasabidharâjadhamma  (littéralement, « Les dix vertus royales »), ont été étudiés 
par Suchat Suchato (Phra Mahâ), An analytical study of Buddhist Doctrine and its Adaptation Technique 
as found in Lilit Taleng Phai, Mémoire pour l’obtention du grade de Master de l’Université Chulalong-
korn, Université Chulalongkorn, Bangkok, 2005, pp. 109-112. 
289 Na Nakhon (Plœang), Histoire de la littérature thaïe pour les étudiants, op. cit., p. 115. 
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monarque bouddhiste. Une fois de plus, nous comprenons que les emprunts (ici, il s’agit 

bien d’emprunter un thème initialement hindouiste) sont totalement intégrés à une cul-

ture siamoise qui tire son originalité d’éléments toujours étrangers. 

 

 Le dernier point qu’il nous paraît important de souligner, ce sont ce que nous 

pouvons appeler les « traces », qu’elles soient empruntées aux jataka ou aux deux textes 

des Vishnu Purana, que nous rencontrons, ici et là, dans certaines œuvres qui, elles, 

doivent être certainement considérées comme appartenant à des genres authentiquement 

siamois. Nous nous contenterons, ici encore, de ne donner que peu d’exemples, de façon 

à ne pas plus alourdir ce chapitre. Dans son ouvrage sur le Nirat, poème de séparation, 

Gilles Delouche a essayé de montrer que la littérature classique siamoise est construite à 

partir de références à bien d’autres textes, au point qu’il en arrive parfois à parler de 

« pastiche » ; c’est ainsi qu’il met en parallèle deux strophes composées en vers Khlong, 

l’une (selon lui) de la fin du XVème siècle et l’autre du début du XIXème. Il souhaite, de 

cette façon, montrer à quel point la littérature classique siamoise trouve en elle-même de 

quoi se développer. Nous sommes évidemment ici dans ce que nous avons précédem-

ment appelé le respect des maîtres : on ne peut être un bon poète que si on a effective-

ment assimilé tout ce que les prédécesseurs ont composé. Nous citons ici ses adaptations 

de ces deux strophes : 

 Ma gracieuse maîtresse, si je te confie aux Dieux, je crains qu’Indra te courtise 

 Et t’emmène avec lui vers le firmament. 

 Ma gracieuse maîtresse, si je te confie à la Terre, 

 Pourra-t-elle s’opposer à ce que le Maître du Monde ne t’enlève ? 

 

 Ma gracieuse maîtresse, dois-je te confier aux cieux, ou bien à la Terre ? 

 Je craindrais qu’Indra, ou le monarque, ne te courtisent. 

Si je te confie au vent, ma gracieuse maîtresse, je crains que Vayu 

N’aille froisser cette chair à laquelle je tiens tant !290 

Mais ce qui nous semble plus intéressant maintenant, c’est de noter comment les jataka 

ou le Ramakien peuvent également enrichir les diverses références littéraires dans ce 

genre poétique. Nous pouvons ainsi noter que dans le plus ancien poème de séparation 

                                                 
290 Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre classique siamois, op. cit., p. 52. 
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identifié aujourd’hui291, des strophes existent qui se rapportent justement à ces textes 

empruntés mais devenus siamois. Nous n’en donnerons ici que quelques exemples, ex-

traits de la Lamentation de Siprat ; le premier fait une référence au Ramakien : 

 Le bateau qui s’avance atteint enfin Sawathakon292 

Fiévreux, je crie alors pour t’appeler, mon doux désir. 

Mais, ne te voyant pas, je brûle d’amour, encore plus : 

Ma poitrine est dévorée de flammes, plus que ne le ressentit Rama. 

 

Le Prince Rama a utilisé l’armée des singes 

Pour combler l’étendue de l’océan immense. 

Comme une flèche perçant les airs, il alla détruire Râvana. 

Qui donc aurait pu se mettre en travers pour l’empêcher de le tuer ? 

 

Et bien que, pendant très longtemps, il ait été séparé de Sidâ, 

Ils n’en furent pas pourtant, finalement, réunis à nouveau.293 

Le second extrait fait, lui, des références à deux textes empruntés aux Paññasajataka : 

 Sutthanu fut autrefois séparé de Chiraprapha par une vague violente 

Mais il put cependant la rejoindre à la nage. 

 

Son cheval, Manikak, grâce à ses pouvoirs magiques, 

Lui permit de retrouver le bonheur sur le trône. 

Autrefois, Phinthubodi fut arrachée à Phra Khot ; 

Nageant chacun de son côté, ils s’éloignèrent l’un de l’autre. 

 

Si je parle ici de tous ceux qui ont retrouvé la femme aimée 

Et qui sont revenus vivre heureux avec elle sur le trône, 

C’est qu’il me semble ici perdre mon temps dans la souffrance ; 

Que nous soyons séparés et j’en suis tout enfiévré.294  

                                                 
291 Delouche (Gilles), Contribution à une hypothèse de datation d’un poème thaï, le Kamsuan Siprat, op. 
cit., p. 532.  
292 A propos de l’utilisation des toponymes dans les Nirat, cf. Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de sé-
paration : étude d’un genre classique siamois, op. cit., pp. 35-50. 
293 Yupho (Thanit), Histoire de Siprat et la Lamentation de Siprat, op. cit., pp. 60-61. Un autre exemple 
de l’emploi du Ramakien peut se trouver également dans Na Nakhon (Prasœt), Le poème de séparation 
d’Hariphunchay en vers Khlong, op. cit., p. 177 : 
 Rama, le puissant monarque, fut séparé de Sidâ 
 Qu’il avait emmenée se promener dans la forêt. 
 Mais enfin ses mérites lui permirent de la retrouver ; 

Quant à ses ennemis, il chargea Hanumân de les détruire. 
294  Yupho (Thanit), Histoire de Siprat et la Lamentation de Siprat, op. cit., p. 61. Nous citons ici les 
adaptations en français qu’a proposées Gilles Delouche. 
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Ces deux citations (la seconde se rapportant, on l’aura remarqué, aux deux jataka que 

nous avons évoqués précédemment295), en plus de nous montrer que le poème de sépa-

ration n’est jamais un poème que nous pourrions définir comme parlant d’une sépara-

tion définitive puisque le poète, lorsqu’il se compare aux héros des jataka ou du Rama-

kien, nous rappelle que, à la fin, les amants que la vie ou les éléments naturels ont éloi-

gné l’un de l’autre arrivent toujours à se retrouver296. A la lecture de ce court extrait, 

nous rencontrons la preuve que nous sommes en face d’une littérature, pas uniquement 

dramatique d’ailleurs, qui, après s’être enrichie de tous les emprunts qu’elle a pu faire 

au cours des siècles, a fini par se nourrir d’elle-même. 

 

A la fin de ce chapitre où nous avons essayé d’évoquer, d’une manière certaine-

ment rapide et, en restant dans le double point de vue que nous souhaitions présenter, le 

métissage culturel mais également celui des œuvres dramatiques (la majorité des textes 

que nous avons cités est, directement ou indirectement, en rapport avec des pièces de 

théâtre), nous devons considérer que la littérature classique siamoise est effectivement 

le résultat de l’appropriation de formes et de thèmes étrangers qui ont tous contribué à la 

formation d’une littérature originale, pouvant finalement être identifiée comme authen-

tiquement siamoise. 

                                                 
295 Cf. supra, pp. 85-87. 
296 Delouche (Gilles), Le Nirat, poème de séparation : étude d’un genre classique siamois, op. cit., p. 61. 
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CONCLUSION 

 

 

 Nous pensons avoir, dans cette première partie, montré à quel point la Thaïlande 

actuelle, sa population, sa langue, sa culture et sa littérature doivent être considérées 

comme le produit d’une lente évolution, engagée depuis de nombreux siècles et qui a 

intégré tout un ensemble d’éléments, soit parce qu’ils se trouvaient dans le territoire 

qu’ils ont occupé et fait leur, soit parce que des choix ont été faits, le plus souvent par 

les gouvernants, pour des raisons idéologiques et politiques : c’est cette synthèse conti-

nue qui a construit la Thaïlande que nous considérons comme une entité métissée de 

tous les points de vue. 

 

Il ne s’agit donc pas du « placage » d’influences successives qui se seraient su-

perposées les unes sur les autres et qui seraient systématiquement reconnaissables en 

tant qu’éléments étrangers. C’est par cette synthèse ininterrompue que s’est construite la 

culture en définitive originale de la Thaïlande contemporaine et qui, avec de plus en 

plus d’intensité, se poursuit actuellement. En effet, à partir de l’ouverture à l’Occident, à 

ses technologies et à ses courants de pensée dans la seconde moitié du XIXème siècle et 

plus encore à l’époque contemporaine, où la Thaïlande n’échappe pas plus que les 

autres pays du monde au phénomène de la « globalisation », l’évolution se poursuit et la 

synthèse que nous évoquions à l’instant est toujours en marche : il suffit pour s’en con-

vaincre de voir, au niveau de la langue siamoise elle-même, le flux ininterrompu 

d’emprunts au vocabulaire anglais, surtout dans les domaines scientifique et technolo-

gique, mais aussi l’influence de cette même langue sur la prononciation du siamois et 

ses structures syntaxiques comme, dans le domaine littéraire, le nombre extraordinaire 

de publication d’ouvrages traduits à partir de l’anglais la plupart du temps297, dans les 

rayons des librairies. 

                                                 
297 Le fait que les traductions soient souvent faites à partir de l’anglais est facilement explicable puisque 
c’est la langue étrangère dont la connaissance est la plus répandue en Thaïlande. C’est ainsi, par exemple, 
qu’une des romancières les plus connues dans le pays, Winitta Winitchaykun, s’est donné pour tâche de 
traduire Marcel Proust en siamois, mais à partir de la traduction anglaise de A la recherche du temps 
perdu. Les traductions à partir du français sont très rares : nous pourrions citer quelques traductions 
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C’est dans ce cadre particulier, mais qui n’est sans doute pas absolument original 

et propre uniquement à la Thaïlande, que nous allons devoir nous intéresser à un cas, 

certainement particulier mais qui, de notre point de vue, est révélateur de la poursuite 

systématique d’un caractère constitutif de la culture thaïlandaise. C’est en étant cons-

cient de ces bases synthétiques de la Thaïlande contemporaine que nous devrons en ef-

fet nous pencher sur les développements de la littérature dramatique siamoise à travers 

l’introduction des formes théâtrales occidentales au début du XXème siècle, ceci grâce à 

l’action du roi Vajiravudh. 

                                                                                                                                               
d’Albert Camus (« Les Justes » et « L’Etranger », par Amphan O-Trakul, « La Peste » et « Le Mythe de 
Sisyphe », par Prayat Nichalanond), de Georges Simenon (« Le chien jaune », par Sa-Ang Malikul) ou 
encore de Morgan Sportès (« Pour la plus grande gloire de Dieu », par Kannika Chansaeng). 
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DEUXIEME  PARTIE 

 

L’OCCIDENT ET LE  THEATRE  SIAMOIS :  LE  RÔLE  DU ROI  VAJIRAVUDH  

(1910-1925) 
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PRESENTATION 

 

Comme nous avons pu le comprendre au long de notre première partie, ce qui 

fait aujourd’hui l’originalité de la culture thaïlandaise, c’est cette capacité à avoir inté-

gré, pendant des centaines d’années, des peuples, des langues, des éléments religieux 

indigènes ou étrangers, pour parvenir à construire la société à laquelle nous sommes 

désormais confronté. Notre troisième chapitre, qui s’est préoccupé de la littérature, a 

surtout donné de l’importance à la littérature dramatique. Ce choix n’est pas le résultat 

du hasard. Nous tenions en fait à montrer deux choses : les pièces de théâtres, issues de 

la littérature de cour, sont une part très essentielle du patrimoine littéraire siamois ; par 

ailleurs, l’ensemble de ces œuvres théâtrales est effectivement le fait de ce cercle très 

étroit de rois, de Princes et d’érudits proches des Grands du royaume. 

 

Si, actuellement, la littérature en général et, en particulier, la littérature drama-

tique, ne sont plus uniquement le fait d’un tel cercle, ce dont nous devrons parler dans la 

troisième partie de cette thèse, cela n’empêche pas de prendre en considération la ma-

nière dont ces formes nouvelles, inspirées par l’Occident, ont pu être importées au Siam. 

Nous pouvons rappeler ici ce que nous avons dit à propos de l’introduction des formes 

romanesques à la fin du XIXème siècle. Comme nous le verrons, elles l’ont été à partir de 

choix, sans doute pas vraiment politiques, mais qui ont pourtant été faits au niveau des 

dirigeants du royaume, en l’occurrence (pour ce qui est de l’art dramatique) le Prince, 

futur roi, Vajiravudh. Ceci n’est pas vraiment étonnant puisque, nous l’avons vu, il y a 

eu, au long des siècles, bien des décisions qui ont été prises par les rois et qui ont eu un 

rôle important dans l’élaboration de la culture siamoise, d’une manière générale. 

 

Dans cette partie, nous souhaitons essayer de replacer le rôle du roi Vajiravudh 

dans la construction de ce qu’il est maintenant convenu d’appeler le « théâtre parlé », 

c’est-à-dire le théâtre « à l’occidentale ». Il nous faudra, pour cela, dans notre premier 

chapitre, mettre l’accent sur les raisons qui ont fait que ce jeune Prince, qui n’était au 
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départ pas appelé à régner mais que les circonstances ont appelé sur le trône sans qu’il 

ne l’ait jamais souhaité et sans y avoir vraiment été préparé, été peut-être plus un drama-

turge et un acteur qu’un roi. Tout ceci doit se placer bien entendu dans un contexte où le 

Siam tentait, dans la mesure du possible, de réussir à maintenir son indépendance, au 

prix de lourdes pertes territoriales et financières, face aux ambitions coloniales de la 

France et de la Grande-Bretagne. 

 

Ayant, nous l’espérons, mis ainsi en perspective la formation « occidentale et 

théâtrale » du Prince Vajiravudh, nous nous intéresserons, dans notre deuxième cha-

pitre, aux traductions et aux adaptations des pièces de théâtre anglaises et françaises 

qu’il a faites une fois qu’il est monté sur le trône. Notre point de vue, demeurant dans 

l’optique que nous avons choisie pour envisager notre thèse, sera d’analyser, dans la 

mesure du possible, la manière dont le roi s’est en quelque sorte approprié des œuvres 

occidentales, de la même manière que ses prédécesseurs s’étaient approprié des thèmes 

venus de l’Inde, soit bouddhistes soit hindouistes. Les traductions montreront que c’est 

dans les formes poétiques choisies que se fait cette appropriation. 

 

Notre troisième chapitre évoquera les œuvres dramatiques du théâtre parlé à 

l’occidentale composées par le roi298. Montrant que les adaptations vont vers une natu-

ralisation totale des lieux, de l’expression et des personnages, ne conservant que 

l’intrigue originale, il s’attachera surtout, partant de ces adaptations, qui fournissaient en 

quelque sorte un canevas semblable à celui des comédiens italiens qui ont inspirés Mo-

lière au début de sa carrière, le roi s’est d’abord libéré des contraintes du texte original 

pour écrire des œuvres plus authentiquement siamoises. Nous verrons enfin que, une 

sorte d’apprentissage ayant été fait par ce moyen, il  a commencé à élaborer des œuvres 

qui ne devaient plus rien à l’Occident, si ce n’est bien entendu dans leur forme : nous 

n’en donnerons en fait que peu d’exemples, car les œuvres dramatiques originales du roi 

sont tellement nombreuses qu’il faudrait sans doute toute une vie pour les analyser dans 

leur totalité. 

                                                 
298 Notre propos étant de parler du « métissage » que représente l’introduction du théâtre occidental au 
Siam, nous ne nous intéresserons pas aux œuvres composées dans la tradition classique siamoise par le 
roi Vajiravudh. 
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CHAPITRE PREMIER 

Vajiravudh, roi par hasard, écrivain par vocation 

 

Si, nous l’avons dit dans notre première partie, le danger est venu pendant des 

siècles, pour le Siam, des Birmans qui ont tout de même réussi à prendre deux fois la 

capitale, Ayudhya, en 1569 et en 1767, tout va changer au début du XIXème siècle. Les 

Anglais, qui étaient installés dans ce qui allait devenir l’Empire des Indes (proclamé en 

1877)299 depuis le XVIIIème siècle, vont commencer la conquête de la Birmanie par la 

première guerre anglo-birmane (1824-1826), la continuer en 1852 et l’achever en 1886 : 

à cette date, la Birmanie n’existe plus300. Entre temps, les Français auront d’abord pris 

la Cochinchine (1858)301, puis placé le Cambodge sous leur protectorat (1863)302 avant 

de s’emparer du Tonkin (1884), précédé par le protectorat de l’Annam (1883)303 et du 

Laos304. Le Siam n’avait désormais plus d’ennemis venus du Sud-est asiatique, mais les 

Français comme les Britanniques, bien plus dangereux sans doute, étaient maintenant 

leurs voisins. Cette situation n’avait pas échappé au roi Rama III (1824-1851) qui, à sa 

mort, en 1851, dans une sorte de testament politique, avertissait ses successeurs du dan-

ger que représentaient ces nouveaux venus pour l’indépendance du Siam305. 

 

C’est sans doute à cause de cette prise de conscience que le roi Rama IV, son 

demi-frère et successeur (1851-1868), s’est préoccupé de préparer son royaume à une 

modernisation devenue nécessaire et même à une occidentalisation. Comme le Siam 

était, à cette époque, une monarchie absolue (celle-ci sera abolie lors de la Révolution 

                                                 
299 Demangeon (Albert), L’Empire britannique, étude de géographie coloniale, Armand Colin, Paris, 
1923. 
300 Hall (D. G. E.), Burma, Hutchinson & Company, Londres, 1960, pp. 97-117. 
301 Delvert (Jean), Le Cambodge, Que sais-je ?, Presses Universitaires de France, Paris, 1983, p. 40. 
302 Id. 
303 Ibid. 
304 Lê Thanh Kôi, Le Vietnam, Histoire et Civilisation, Les Editions de Minuit, Paris, 1954. 
305 Liuchaychan (Bandit), Le danger occidental à l’époque du roi Rama III, Sinlapa Watthanatham, 
Bangkok, 2007, p. 40. 
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de 1932)306 et n’était, au plus haut niveau de l’Etat, gouverné que par des Princes, le 

choix a été fait alors d’initier les enfants du monarque à la langue anglaise307. On con-

naît bien sûr Anna Leonowens (1834-1915), qui avait été engagée en 1862 par le roi 

Rama IV comme enseignante d’anglais pour les nombreux enfants de ce monarque308 et 

dont les deux ouvrages, inspirés par son expérience de cinq années d’enseignement de 

sa langue à la Cour du roi de Siam, The English Governess at the Siamese Court309 et 

The Romance of the Harem310, ont été à l’origine du roman de Margaret Landon, Anna 

and the King of Siam311, qui a été par la suite adapté pour une comédie musicale à 

Broadway et, par deux fois, au cinéma : ces deux films ont suscité des controverses en 

Thaïlande, au point que la dernière version y a même été interdite. Parmi ces enfants se 

trouvait le futur roi Chulalongkorn, qui allait poursuivre et même intensifier, une fois 

qu’il serait monté sur le trône, l’ouverture du Siam à l’Occident, pour mieux s’en dé-

fendre, justement. Nous avons évoqué les voyages du roi dans les colonies néerlandaises 

et britanniques de l’Asie, ainsi que ses deux visites en Europe, en 1897 et en 1907, avec 

les conséquences qu’elles ont eues sur les arts comme sur la réforme du gouvernement 

du royaume. Se plaçant dans la tradition des anciens rois siamois qui avaient beaucoup 

d’étrangers à leur service, il a par exemple fait appel à des experts en droit comme, par 

exemple, Gustave Rolin-Jacquemyns, pour l’aider à moderniser les codes civil et pé-

nal312. Pourtant, ce monarque est allé plus loin encore, puisqu’il a décidé d’envoyer cer-

tains de ses enfants, ainsi que d’autres membres de la famille royale, faire des études en 

                                                 
306 Fistié (Pierre), Sous-développement et utopie au Siam, le programme de réformes présenté en 1933 
par Pridi Phanomyong, Mouton et Cie, Paris-La Haye, 1969.  
307 Le choix de cette langue est intéressant. En effet, le roi, qui avait été moine bouddhiste pendant tout le 
règne de son demi-frère, était ami avec Monseigneur Jean-Baptiste Pallegoix, Vicaire apostolique au 
Siam, à qui il avait enseigné le pâlî et qui, en échange, lui a appris le latin ; cf. Moussay (Gérard), éd., Les 
Missions Etrangères en Asie et dans l’Océan Indien, Les Indes Savantes & Missions Etrangères de Paris, 
Paris, 2007, pp. 176-178. Nous devons pourtant prendre en compte le fait que des pasteurs et des méde-
cins protestants, américains et britanniques, étaient présents au Siam depuis le règne de Rama III : ils y 
ont introduit la médecine occidentale mais également l’imprimerie ; cf. Fels (Jacqueline de), Promotion 
de la Littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., pp. 45-63. 
308 D’après les recherches qui ont été faites en Thaïlande, le roi Rama IV aurait eu, avant le moment où il 
est devenu moine et après celui où il est monté sur le trône, 70 enfants. Cf. Ayuwatthana (Thamrongsak), 
La dynastie Chakri et les descendants du roi Taksin, tome 1, Bannakit Trading, Bangkok, 1972, pp. 205-
207. 
309 Leonowens (Anna Harriet), The English Governess at the Siamese Court, Applewood Books, Carlisle, 
Massachussets, 1870. 
310 Leonowens (Anna Harriet), The Romance of the Harem, J. R. Osgood & Company, Londres, 1873. 
311 Landon (Margaret), Anna and the King of Siam, Harper & Collins Publishers, New-York, 1999. 
312 Tips (Walter E. J.), Gustave Rolin-Jacquemyns and the Making of Modern Siam (The Diaries and 
Letters of King Chulalongkorn’s General Adviser), White Lotus, Bangkok, 1996. 



106 

 

Europe, essentiellement en Grande-Bretagne, ceci pour qu’ils soient mieux préparés à 

assurer des responsabilités dans son royaume qu’il souhaitait voir progresser. 

 

Le Prince Vajiravudh fait partie des fils du roi Chulalongkorn (Celui-ci a eu 

soixante dix-sept enfants313) qui ont passé une partie de leur vie dans les collèges et les 

universités anglais314. Il est né le 1er janvier 1880 et sa mère était une des quatre Reines 

principales du roi Chulalongkorn, Saovabha315. Il avait commencé ses études à l’école 

du Palais royal où, comme son père, il a été instruit en siamois et en anglais, puis il a été 

envoyé en Angleterre en 1891. Comme il n’était pas destiné à devenir roi puisque c’est 

son demi-frère, Vajirunhis (1878-1895)316, le premier des Princes nés d’une Reine, qui 

avait été nommé Prince héritier en 1886317, il a dû faire d’abord des études militaires. 

Arrivé en Angleterre, il a suivi des enseignements généraux, avec un précepteur318, dans 

sa résidence personnelle pour se préparer aux études qu’il allait devoir engager pour se 

préparer à ses futures responsabilités dans le royaume de Siam. Il a bien entendu appro-

fondi sa connaissance de la langue dans laquelle il devrait travailler, mais nous pensons 

intéressant de noter qu’il a également appris le français319 ; ceci est assez original dans 

l’approche de l’Occident que les Siamois de l’époque pouvaient car le Prince Vajira-
                                                 
313 Ayuwatthana (Thamrongsak), La dynastie Chakri et les descendants du roi Taksin, tome 1, op. cit., p. 
301. 
314 Il est intéressant de remarquer que le premier diplômé siamois en Occident, est Antonio Pinto, peut-
être un métis portugais, qui a soutenu une thèse de théologie en Sorbonne en latin, sous la direction du 
Père Gayme, membre des Missions Etrangères de Paris, à l’occasion de l’ambassade en France de Kosa 
Pan, en 1685. Cf. Launay (Marcel) & Moussay (Gérard), éd., Les Missions étrangères, Trois siècles et 
demi d’histoire et d’aventure en Asie, op. cit, pp. 38-57. Mais ce qui encore plus important, c’est que la 
première femme siamoise diplômée d’une université étrangère – ceci bien avant les Princes qui ont été 
envoyés en Europe – était la fille adoptive d’un missionnaire protestant américain, Stephen Muttoon qui, 
arrivé au Siam en 1846, l’envoya étudier aux Etats-Unis, d’où elle revint avec le grade de docteur en 
obstétrique. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la Littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, 
tome 1, op. cit., p. 67. 
315 Cette reine, qui était d’ailleurs la demi-sœur du roi Chulalongkorn, est également la mère du roi Praja-
tipok (Rama VII, 1925-1935). En 1897, lorsque son époux est allé en voyage officiel en Europe, elle a été 
nommée Régente du royaume, devenant ainsi la première femme dans l’Histoire du Siam à assurer la 
régence. Id., pp. 315-316. 
316 La mère de ce Prince, la Reine Savang Vadhana (1862-1955), était elle aussi une demi-sœur du roi 
Chulalongkorn. Ibid., pp. 318-319. 
317 Jusqu’en 1886, il était traditionnel que le roi nomme un de ses frères comme vice-roi (« roi du Palais 
de devant ») mais lorsque le dernier titulaire de ce poste est mort, le roi Chulalongkorn ne l’a pas rempla-
cé et a institué le poste de Prince héritier du Siam, qui existe encore de nos jours. 
318 C’est Sir Basil Thomson qui a assuré ces enseignements généraux pendant le séjour du Prince à North 
Lodge, sa résidence en Grande Bretagne. Ibid., p. 127. 
319 Il a commencé à apprendre le français un an après son arrivée en Grande-Bretagne avec un professeur 
suisse, monsieur Bouvier, qui est venu lui donner des cours à sa résidence. Commission de célébration du 
centenaire du roi Rama VI, Encyclopédie du roi Rama VI à l’occasion de l’inauguration de la Biblio-
thèque Vajiravudhanuson, tome 1, Charœnwit, Bangkok, 1981, p. 387. 
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vudh est le premier Prince siamois à étudier une autre langue que l’anglais. Nous savons 

en effet que la France était considérée au Siam comme un danger, ceci pas uniquement à 

cause de sa politique coloniale agressive en Indochine, mais aussi parce que c’était alors 

le seul pays républicain en Europe et un pays qui avait guillotiné Louis XVI et Marie-

Antoinette : c’est la raison pour laquelle ce n’est qu’à la fin de la Première Guerre Mon-

diale que des étudiants boursiers siamois ont pu venir étudier en France320. Les inquié-

tudes de la monarchie absolue siamoise devant les idées démocratiques républicaines 

ont été avérées par la suite puisque nous ne devons pas oublier qu’un des principaux 

instigateurs de la Révolution de 1932 qui a mis en place la monarchie constitutionnelle 

au Siam a été Pridi Phanomyong, qui a fait ses études de droit en France321. S’étant ainsi 

assuré de bonnes connaissances linguistiques qui allaient par la suite lui être utiles pour 

le rôle qu’il allait jouer dans l’introduction du théâtre occidental au Siam, il est alors 

rentré, en 1897, à l’Académie militaire de Standhurst où il a passé un an, puis a intégré 

le Christ Church College de l’Université d’Oxford où il s’est inscrit en 1898 en droit et 

en histoire. Il y a préparé un mémoire intitulé The War of the Polish Succession322 qu’il 

n’a pas pu soutenir car il a été victime, en 1900, d’une crise d’appendicite aiguë et a dû 

être opéré en urgence323. Il est enfin retourné au Siam en 1902, après avoir voyagé un 

peu partout en Europe ; il avait donc, au total, passé environ onze ans à l’étranger.  

 

Depuis 1895, qui est l’année du décès de son frère aîné, le Prince Vajiravudh 

avait été élevé par le roi son père au rang de Prince héritier du Siam. Des charges impor-
                                                 
320 Les étudiants boursiers siamois venus poursuivre leurs études supérieures en France ont créé, en 1923, 
une association dont le premier président a été le Prince Prajadhipok (futur roi Rama VII, 1925-1935), qui 
avait suivi des études militaires en France ; autrefois connue sous le nom d’association Siamoise 
d’Intellectualité et d’Assistance Mutuelle (SIAM). Deux ans plus tard, c’est Pridi Phanomyong qui en 
était le président. Elle s’appelle, depuis 1937, l’Association des Etudiants Thaïs en France (AETF). Cf. 
http://www.aetf-online.com (Consulté le 12 mars 2007). 
321 Fistié (Pierre), L’évolution de la Thaïlande contemporaine, Cahiers de la Fondation Nationale des 
Sciences politiques, Presses de la Fondation Nationale des Sciences politiques, Paris, 1967, p. 90. Sur la 
crainte de la France en tant que République, le Prince Chakrabongse note que si les Siamois ne pouvaient 
pas y faire d’études, le roi Chulalongkorn les autorisait pourtant à y passer leurs vacances. Cf. 
Chakrabongse (Prince), Lords of Life, The Paternal Monarchy of Bangkok, 1782-1932 with the earlier 
and more recent History of Thailand, Alvin Redman, Londres, 1960, p. 231.  
322 Ce mémoire a été publié pour la première fois par la maison d’édition Blackwell en 1901. Nous n’en 
avons trouvé qu’une seule preuve, Vajiravudh (King), The War of the Polish Succession, Blackwell, Ox-
ford, 1901. Il a aussi été traduit en siamois par Phraya Buri Navaraj et publié pour la première fois à 
l’occasion de la crémation du roi Vajiravudh : Mongkut Klao Chao Yu Hua (Sa majesté le roi), La guerre 
de Succession de Pologne, Khurusapha, Bangkok, 1980. Cf. Commission de célébration du centenaire du 
roi Rama VI, Encyclopédie du roi Rama VI, tome 1, op. cit., p. 358. 
323 Anambut (Thipsunet), Œuvres littéraires du roi Vajiravudh, Université de Ram Khamaeng, Bangkok, 
1991, p. 6. 

http://www.aetf-online.com/
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tantes l’attendaient donc à Bangkok, aussitôt qu’il aurait pris la robe de moine boud-

dhiste ; il sortit du monastère en 1904. La préparation universitaire qu’il avait reçue en 

Grande-Bretagne lui a alors permis d’engager de nombreuses réformes, dans le domaine 

militaire d’abord. C’est ainsi qu’il s’est occupé de réorganiser la défense du Siam, 

créant par exemple le premier grade de général dans l’armée siamoise, de façon à ce que 

la structure hiérarchique soit renforcée. Dans le même ordre d’idée, s’appuyant sans 

doute sur l’expérience qu’il avait acquise lors de ses études à Standhurst, il a établi des 

académies militaires afin de former des officiers de qualité324. Lorsque, en 1907, le roi 

Chulalongkorn s’est rendu pour la deuxième fois en visite en Europe, c’est au Prince 

Vajiravudh qu’il a confié la régence du royaume, ce qui semble bien marquer la con-

fiance qu’il pouvait avoir dans son futur successeur qui pourtant, comme nous devrons 

l’évoquer par la suite, n’avait certainement pas les qualités de son père. Il allait bientôt 

le montrer quand il monta sur le trône, en 1910, on pourrait certainement dire à son 

corps défendant. 

 

Jusqu’au règne du roi Chulalongkorn, en effet, il n’y avait pas de règle fixée 

pour la succession d’un roi325. C’est le monarque qui désignait son successeur, qu’il 

pouvait choisir comme bon lui semblait, habituellement parmi ses nombreux enfants, 

bien sûr, mais en prenant en considération celui qui lui semblait être le meilleur pour 

assurer le gouvernement du royaume et la pérennité de la dynastie. C’est ce qui est arri-

vé par exemple en 1824, à la mort du roi Rama II : l’héritier que l’on aurait pu croire 

naturel parce qu’il était fils d’une Reine, le Prince Mongkut, fut écarté au profit d’un 

autre enfant, fils d’une concubine, qui reçut le pouvoir sous le nom de Jessadabodindra 

(Rama III, 1824-1851) ; l’explication qui est donnée pour ce choix est que le roi Rama 

III, âgé de 32 ans à la mort de son père, avait une grande expérience des affaires du 

royaume, aussi bien civiles que militaires, alors que le Prince Mongkut n’avait que 20 

ans et manquait de maturité. C’est en 1886, après la mort du dernier Vice-roi, que le roi 

                                                 
324 C’est le cas par exemple du Collège Vajiravudh, créé en 1910 sous le nom d’Ecole des pages royaux. 
325 Il faut dire que jusqu’à l’avènement de Phra Puttha Yot Fa Chulalok (Rama Ier), les successions au 
trône se sont souvent faites à la suite de révolutions de palais, avec des assassinats en série. On peut le 
voir par exemple avec la succession du roi Prasat Thong (1629-1656) ; à sa mort, c’est un de ses fils, le 
Prince Chay qui devient roi mais il est assassiné au bout de quelques jours par un de ses oncles et par le 
futur Naray, dont nous avons déjà parlé et c’est l’oncle,  Si Sudhammarâjâ, qui prend sa place pour 
quelques mois puisqu’il est à son tour renversé et tué par Naray. Cf. Damrong Rachanuphap (Krom 
Phraya), Chroniques royales dites de la main du roi, tome 2, Siam Bannakon, Bangkok, s. d., pp. 27-32. 



109 

 

décida, en nommant le Prince Vajirunhis, son fils aîné, Prince héritier, d’appliquer dé-

sormais la règle de la primogéniture à la succession au trône du Siam. C’est au nom de 

ce principe qu’à la disparition de son frère, le Prince Vajiravudh, qui n’était que le ca-

det, devint à son tour Prince héritier et monta donc sur le trône à la mort de son père326. 

 

De nombreuses critiques ont été faites sur le roi Vajiravudh, sur sa manière de 

gouverner, sur son mode de vie et sur son goût immodéré pour la littérature, qu’il faisait 

sans doute parfois passer avant les affaires de l’Etat. Cependant, il nous semble que, 

même s’il était en fait devenu roi malgré lui, ses actions n’ont pas toutes été préjudi-

ciables au royaume de Siam. Nous n’en donnerons ici qu’un seul exemple dans le do-

maine de la politique étrangère. On sait quelles ont été les rapports difficiles du Siam 

avec les puissances coloniales qui avaient obtenu un privilège juridique 

d’extraterritorialité pour leurs ressortissants (citoyens et sujets), ce qui nuisait beaucoup 

à la souveraineté du royaume ; le roi Vajiravudh, peut-être à cause de son long séjour en 

Europe, avait une bonne pratique des Occidentaux, ce que montre par exemple le fait 

qu’à l’occasion de son couronnement, en 1910, des membres des dynasties européennes 

étaient présents, ainsi qu’un représentant de l’Empereur du Japon. Il a donc vu, lorsque 

la Première Guerre Mondiale a éclaté, une possibilité d’en retirer des avantages pour 

son pays ; sans être intervenu tout de suite, il a fait parvenir sur le front de l’Ouest, en 

1917, une escadrille d’aviation symbolique qui lui a permis d’être rangé parmi les vain-

queurs et d’être un des membres fondateurs de la Société des Nations. Mais ceci lui a 

surtout permis de négocier par la suite, auprès des puissances occidentales, l’abrogation 

des traités d’extraterritorialité, rendant alors à son royaume sa souveraineté complète. 

 

Pour ce qui est de la politique intérieure, le roi Vajiravudh sans doute, là encore, 

influencé par son expérience en Europe, souhaitait que le Siam puisse un jour devenir 

une démocratie, ou peut-être, plus exactement, une monarchie constitutionnelle. Mais il 

était aussi conscient que ses sujets n’avaient aucune éducation politique. Il considéra 

donc dans un premier temps qu’il faudrait tenter de développer l’instruction pour tous 

                                                 
326 La règle de la primogéniture, qui commencé avec le roi Chulalongkorn, a été codifiée par le roi Vaji-
ravudh en 1924 : la succession devait passer aux fils et petits-fils d’un roi, ou à défaut à son frère cadet le 
plus proche ou à ses descendants. La loi interdisait en plus qu’un Prince né d’une mère étrangère puisse 
monter sur le trône. Cette loi est toujours en vigueur et est partie intégrante de toutes les constitutions 
successives du Siam puis de la Thaïlande. 
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mais aussi il tenta d’organiser une sorte de cité idéale, Dusit Thani, à laquelle il donna 

une constitution, copiée sur le modèle de la Grande-Bretagne avec, après des élections, 

un parti politique au pouvoir et un parti d’opposition. Il espérait que ce laboratoire serait 

un moyen d’habituer les Siamois à la pratique de la démocratie ; nous nous rendons bien 

compte que cette tentative était une utopie puisqu’elle ne pouvait intéresser que le petit 

nombre qui venait de l’élite du royaume, choisi pour faire partie des citoyens de cet état 

théorique. Même si cette expérience a été sans lendemain, elle montre pourtant une vo-

lonté intéressante de la part d’un roi encore absolu pour faire avancer son pays vers des 

modes de fonctionnement politique à l’occidentale327. Il faut pourtant dire qu’elle a sou-

vent été comprise par les contemporains comme une représentation théâtrale plus que 

comme ce qu’elle était réellement, une tentative de mise en œuvre de la monarchie par-

lementaire. 

 

Mais le roi Vajiravudh n’était pas un monarque très aimé. Il a d’abord dû faire 

face à une révolte, en 1912, menée par un groupe d’officiers d’ailleurs issus des écoles 

militaires qu’il avait contribué à fonder. Il faut dire que l’année précédente, la dynastie 

mandchoue avait été renversée et la République proclamée en Chine, ce qui a sans doute 

donné des idées à des jeunes hommes bien éduqués mais qui ne faisaient pas partie des 

cercles issus ou proches de la famille royale328. Cette révolte a été vite écrasée mais, dès 

la fin de la Première Guerre Mondiale, le roi a dû faire face à une très grave crise finan-

cière, suite à l’effondrement des cours du riz sur le marché mondial ; or, l’essentiel des 

ressources financières du pays provenait de son exportation. Il a donc fallu faire des 

économies, réduire le salaire des fonctionnaires, même en licencier un certain nombre et 

également réorganiser l’administration du pays pour réduire les dépenses. Ces mesures, 

forcément impopulaires, se sont ajoutées à l’impression qu’avaient beaucoup de gens, y 

compris certains de ses oncles qui avaient été les proches collaborateurs de son père329, 

celle de voir le roi continuer à faire des constructions et des dépenses somptuaires et à 

                                                 
327 A propos de cette expérience originale, cf. Cf. Malakul (ML Pin), A propos de Dusit Thani in : Livre 
de souvenir à l’occasion de la cérémonie de crémation de ML Pin Malakul, Thay Watthana Phanit, 
Bangkok, 1996, pp. 91-106. 
328 Greene (Stephen), Absolute Dreams. Thai Government under Rama VI, 1910-1925. White Lotus, 
Bangkok, 1999. 
329 Au mois de novembre 1925, mois de sa mort, le roi Vajiravudh a renvoyé le Prince Damrong Racha-
nuphap auquel il reprochait depuis longtemps d’avoir négocié avec les Britanniques le traité de 1909 par 
lequel le Siam avait cédé les sultanats de Kedah, Perlis, Trengannu et Kelantan. 
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s’entourer d’un groupe de jeunes gens, ses favoris, dont on pensait, à tort ou à raison, 

qu’ils l’influençaient dans sa manière de gouverner ; il se murmurait aussi que le roi 

était homosexuel…330 Mais ce que l’on ne voyait peut-être pas, c’est ce que nous avons 

mis en évidence dans le titre de ce chapitre : le roi n’avait certainement pas pour voca-

tion de régner, mais plutôt d’être un écrivain et, plus encore, un dramaturge. Pendant 

son séjour en Grande-Bretagne alors que, nous l’avons vu, il avait intégré une école 

militaire puis le Christ Church Collège pour étudier l’Histoire et le droit, il a créé et 

publié deux revues, l’une destinée aux enfants, The Screech Owl et l’autre aux Siamois 

qui résidaient dans ce pays, The Looker-On. Il a par ailleurs composé, à cette même 

période, une quarantaine de poésies, en anglais et en français et il a aussi écrit vingt-

cinq pièces de théâtre anglais : ceci avait sans doute aussi pour but d’améliorer sa maî-

trise de la langue331. C’est d’ailleurs, encore aujourd’hui, cette image que l’on garde de 

lui en Thaïlande, et le nombre des ouvrages qui sont consacrés à ses œuvres comme 

celui des rééditions dont il fait l’objet est très important. 

 

 C’est en fait de cette époque, lorsque le Prince Vajiravudh a fait ses études en 

Grande-Bretagne, que nous pouvons nous rendre compte que la génération à laquelle il 

appartient, la première à avoir séjourné longuement en Occident et à avoir une réelle 

expérience, est celle qui a été à l’origine de l’importation des formes littéraires occiden-

tales au Siam. Trois d’entre eux ont créé, à leur retour d’Angleterre où ils ont, pour deux 

d’entre eux, suivi des études, une revue littéraire, Voleur de Science332. Il s’agit tout 

                                                 
330 Ainsi que nous pourrons le voir, il lui est arrivé de jouer des rôles de femme dans les pièces qu’i l com-
posait et mettait en scène. S’il s’était marié en 1921 (c’est d’ailleurs lui qui a institué la monogamie dans 
la famille royale), il n’a eu qu’un seul enfant, la Princesse Bejaratana, qui est née deux heures avant qu’il 
ne meure, en 1925. Il a été décrit par un chercheur anglais comme « an erratic homosexual who would 
certainly have been passed over in an earlier age » ; cf. Greene (Stephen) Thai Government and Admin-
istration in the Reign of Rama VI (1910/1925), PhD Thesis, Université de Londres, 1971, p. 92, cité par 
Anderson (Benedict), Imagined communities, Reflections on the origin and spread of nationalism, Verso, 
Londres, 2003, p. 21. Sans être aussi catégorique, Léopold Robert-Marignan note pourtant : 

Des « Lakorn » sous sa direction mettent en valeur le talent de ses favoris, la beauté de leur phy-
sique et la richesse de leurs costumes. Mais si l’œil des spectateurs est charmé par la magnifi-
cence du drame (…), leur esprit n’arrive pas à concevoir un changement aussi radical des trad i-
tions les plus sacrées. 

Cf. Robert-Martignan (Léopold), La monarchie absolue siamoise de 1350 à 1926, op. cit., p. 282. 
331 Anambut (Thipsunet), Œuvres littéraires du roi Vajiravudh, op. cit., p. 24. 
332 Cette revue, si elle a été importante dans l’occidentalisation de la littérature siamoise au début du 
XX ème siècle, n’a été publiée que du 1er juillet 1900 au 1er juin 1902. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion 
de la Littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p. 117. 
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d’abord du Prince Phitthayalongkon333, diplômé de Cambridge en 1899, et qui se trou-

vait donc en Grande-Bretagne à la même période que le Prince Vajiravudh. Le second, 

Sanan Thep Hatsadin Na Ayudhya, avait été sélectionné en 1896 parmi les fonction-

naires du Ministère de l’Instruction et des Affaires religieuses pour aller, lui aussi, en 

Grande-Bretagne afin de s’initier aux méthodes pédagogiques modernes334. Le troisième 

est Nokyung Wisetkun : comme il avait une très bonne connaissance de l’anglais, il a 

vécu en Angleterre de 1896 à 1898 en qualité de précepteur du Prince Chakraphong 

Phunawat, un des nombreux fils du roi Chulalongkorn qui poursuivaient leurs études 

dans ce pays335. 

 

 La revue éphémère créée par ces trois diplômés d’Angleterre a joué un rôle très 

important dans l’évolution de la littérature moderne occidentalisée du Siam : c’est dans 

ses pages que Nokyung Wisetkun a publié La vengeance par exemple. Mais ce qui nous 

intéresse ici, c’est surtout de voir qu’elle a inspiré le Prince Vajiravudh ; en effet, peu de 

temps après son retour au Siam, il a créé une association, la Société pour le redouble-

ment de l’intelligence qui, un mois plus tard, a commencé à publier une nouvelle revue, 

intitulée Redoublement de l’intelligence. Les fondateurs de Voleur de Science en ont 

bien entendu été des collaborateurs réguliers336. C’est dans cette nouvelle revue que le 

Prince Vajiravudh a publié une série de nouvelles policières intitulées Les Histoires de 

Thong In337. Bien que l’environnement de ces nouvelles soit évidemment siamois, le fait 

que le Prince les fasse raconter par un avocat, ami du détective, nous amène à penser 

que, de la même manière que Nokyung Wisetkun a adapté le roman de Marie Corelli 
                                                 
333 Le Prince Phitthayalongkon (1876-1945) a d’abord suivi des études à l’école de Suan Kulap de 1886 à 
1891, où il a commencé à apprendre l’anglais. Il se perfectionnera ensuite dans cette langue avec des 
précepteurs anglais, ce qui lui permettra de travailler dans les Ministères de la Justice et de l’Instruction 
où il collaborera avec des experts britanniques. En 1897, il accompagne le roi Chulalongkorn pendant son 
premier voyage en Europe ; c’est à cette occasion qu’il pourra suivre des études en Grande-Bretagne. 
Propriétaire d’une maison d’édition, il a écrit tout au long de sa vie, en utilisant le pseudonyme de No Mo 
So. Id., p. 115. 
334 Il sera, en 1917, ministre de l’Instruction et des Affaires religieuses et, après la Révolution de 1932, le 
premier Président de l’Assemblée nationale siamoise. On lui doit des romans et quatre pièces de théâtre 
qu’il aurait, selon Jacqueline de Fels, adaptées de l’œuvre d’un dramaturge anglais, William Schwenk 
Gilbert. Ibid., p. 116. 
335 A son retour d’Angleterre, Nokyung Wisetkun reviendra assurer la direction de l’Ecole des Fonction-
naires ; il poursuivra cette carrière jusqu’en 1933. Il est surtout connu pour avoir composé le premier 
roman siamois La vengeance, sous le pseudonyme de Mae Wan, dont nous avons parlé précédemment. 
Ibid. 
336 Ibid., p. 127. 
337 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Histoires de Thong In in : Recueil des histoires du roi Rama VI, Dépar-
tement des Beaux-Arts, Bangkok, 1970, pp. 295-552. 
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ainsi que nous l’avons évoqué auparavant, il s’est certainement inspiré des aventures de 

Sherlok Holmes racontées par Sir Arthur Conan Doyle338 ; nous y voyons une autre 

preuve de la volonté de traduction et d’adaptation des œuvres occidentales que nous 

allons par la suite analyser dans certaines de ses pièces de théâtre pour parvenir, dans un 

autre pan de son œuvre dramatique, à l’apparition d’un théâtre parlé authentiquement 

siamois dont nous aurons, dans la troisième partie de cette thèse, à tenter d’analyser les 

suites à l’époque contemporaine. 

 

Si nous avons parlé ici de vocation d’écrivain, c’est que l’intérêt du roi pour la 

littérature en général mais aussi pour le « métier de comédien » n’est pas née à partir de 

son séjour en Grande-Bretagne : en effet, il semble bien s’être intéressé au théâtre de-

puis sa première jeunesse ; il nous est ainsi rapporté qu’avant son départ pour faire ses 

études à l’étranger, le jeune Prince, qui avait alors une dizaine d’années, a joué dans une 

représentation de Nitthra Chakhrit, un extrait des Mille et une nuits (il s’agit du « dor-

meur éveillé », histoire d’Abou Hassan) traduit et adapté par le roi Chulalongkorn à 

partir d’une version anglaise339. Il s’agissait d’un tableau vivant que son frère aîné, Vaji-

runhis, avait mis en scène ; dès cette période, il a été passionné par la danse classique 

car nous pouvons encore avoir accès à certaines photographies le représentant à 

l’occasion de performances organisées à l’intérieur du Palais royal340. Nous retrouvons 

une trace de cet intérêt à l’occasion du premier voyage du roi en Europe ; alors qu’il 

séjournait à Genève, celui-ci a réuni ses nombreux fils qui étudiaient alors en Grande-

Bretagne (onze Princes sur une photographie341) : le Prince Vajiravudh l’a d’abord ac-

cueilli en exécutant, nous dit-on, une danse japonaise (nous savons qu’il s’était alors 

travesti en « geisha » car nous avons eu la possibilité de rencontrer, dans l’iconographie 

concernant les rois Chulalongkorn et Vajiravudh, une seule photographie de cette danse 

                                                 
338 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., pp. 127-129. L’auteur ne donne cependant pas, dans son étude, les correspondances existant entre les 
Histoires de Thong In et certains des romans et nouvelles issus de l’œuvre de Sir Arthur Conan Doyle. 
339 Chulalongkorn (Sa majesté le roi), Nitthra Chakhrit, Ministère de l’Education Nationale, Khurusapha, 
1960. Nous remarquerons à ce propos que la maîtrise de l’anglais par les membres de la Cour leur a don-
né la possibilité d’accéder à des œuvres étrangères qui leur étaient inconnues et que, continuant cette 
tradition d’adaptation et de naturalisation dont nous avons parlé dans le troisième chapitre de notre pre-
mière partie, ils ont su en faire des œuvres siamoises. 
340 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa majesté le roi Vajiravudh, roi de Siam, 
Thay Watthana Phanit, Bangkok, 1976, pp. 42-45. 
341 Nana (Krayrœk), Derrière le voyage en Europe de Sa majesté le roi Chulalongkorn, Sinlapa Wattha-
natham, Bangkok, 2006, p. 99. 



114 

 

d’accueil342), puis il a mis en scène la pièce d’Arnold Golsworthy343, où ont joué ses 

frères et où il tenait le rôle de Marie (celui-ci est, nous le voyons bien, ne serait-ce que 

par le prénom du personnage, un rôle de travesti), un des personnages principaux de 

cette œuvre344. 

 

Notons cependant que, manifestement, au Siam, autrefois, mis à part le théâtre 

de l’intérieur du palais, traditionnellement joué uniquement par des femmes puisque, 

nous le savons, à part le roi, seuls les moines bouddhistes et les médecins pouvaient y 

pénétrer, tous les rôles étaient tenus par des hommes. C’est ainsi que nous pouvons lire 

dans la Description du royaume de Siam de Simon de La Loubère, l’un des deux ambas-

sadeurs envoyés auprès du roi Naray par Louis XIV lors de sa seconde ambassade de 

1686, une description du théâtre masqué. L’ambassadeur était en effet resté suffisam-

ment longtemps au Siam pour pouvoir tenter d’en donner une description, aussi com-

plète que possible. Voici ce que nous pouvons y lire : 

Le spectacle qu’ils appellent Lacône est un poème, mêlé de l’épique et du dramatique, qui dure 

trois jours depuis huit heures du matin jusqu’à sept heures du soir. Ce sont des histoires en vers, 

sérieuses et chantées par plusieurs acteurs toujours présents, et qui ne chantent que tour à tour. 

L’un d’eux chante le rôle d’historien, et les autres ceux des personnages que l’histoire fait parler, 

mais ce sont tous hommes qui chantent, et point de femmes345. 

                                                 
342 Nous possédons de nombreuses photographies du roi prises à l’occasion de représentations théâtrales. 
Certaines ont été reproduites dans le livre de ML Pin Malakul que nous avons consulté. Sur cette photo-
graphie, cf. Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa majesté le roi Vajiravudh, roi de 
Siam, op. cit., p.129. 
343 Golsworthy (Arnold) & Norman (E. B.), My friend Jarlet : An original play in one act in : French’s 
Acting Edition, Volume 128, Samuel French, Londres, 1887, 19 pages. Cette pièce de théâtre, dont nous 
ne connaissons que le nom des auteurs (il nous a été impossible, malgré l’aide, à la SOAS de Londres, du 
Dr Rachel Harrison, laquelle nous a cependant permis d’avoir accès au seul exemplaire, dont nous venons 
de donner la référence et qui demeure conservé en Grande-Bretagne, de cette pièce de théâtre, à la British 
Library, de rencontrer une seule indication biographique les concernant), a joué un rôle important dans les 
traductions et adaptations dramatiques du roi Vajiravudh, ainsi que nous pourrons nous en rendre compte 
dans les chapitres qui suivent. 
344 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa majesté le roi Vajiravudh, roi de Siam, op. 
cit., pp. 75-80. 
345 Jacq-Helgouac’h (Michel), Etude historique et critique du livre de La Loubère « Du royaume de 
Siam », Editions Recherches sur les Civilisations, Paris, 1987, p. 232. Notons pourtant que des danses 
(mais il ne s’agit que de danses) semblent bien, si nous en croyons toujours Simon de La Loubère, avoir 
été exécutées par des hommes et des femmes : 

Le rabam est une double danse d’hommes et de femmes, qui n’est point guerrière, mais galante, 
et on nous en donna le divertissement avec les autres que j’ai dit ci-dessus que l’on nous avait 
donnés. Ces danseurs et ces danseuses ont tous les ongles faux, et fort longs, en cuivre jaune ; ils 
chantent des paroles en dansant et ils le peuvent sans se fatiguer beaucoup parce que leur ma-
nière de danser n’est qu’une marche en rond, fort lente, et sans aucun mouvement élevé, mais 
avec beaucoup de contorsions du corps et des bras. Id. 
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Il semble donc bien que, dans certaines formes théâtrales traditionnelles siamoises, la 

coutume ait été de faire jouer tous les rôles par des hommes, et que le travestissement 

n’avait aucune connotation par rapport aux mœurs sexuelles des acteurs : ceci pourrait 

donc nous permettre de nous inscrire en faux à propos des rumeurs concernant une pré-

tendue homosexualité du roi. 

 

 Mais notre but, ici, ce n’est pas de nous intéresser à la réalité ou à la fausseté de 

ces suppositions, puisque ce qui nous importe, c’est bien de mettre l’accent sur la voca-

tion littéraire et dramatique du Prince, devenu sans doute malgré lui roi, Vajiravudh. Les 

quelques exemples que nous avons cités jusqu’à présent, qu’ils se rapportent à l’époque 

où il demeurait encore au Siam ou bien à celle où il étudiait en Europe, montrent bien 

sûr un intérêt constant pour l’art dramatique, mais pas uniquement, comme nous allons 

devoir l’évoquer par la suite : bien que fortement imprégné de culture occidentale, le roi 

demeurait, rappelons, un fervent patriote et il s’est également beaucoup préoccupé de la 

littérature classique siamoise, dont il a d’ailleurs composé une des œuvres les plus ori-

ginales du début du XXème siècle Madanabata (« La tristesse d’une rose »)346. Pourtant, 

il nous semble évident que cet intérêt est passé de la représentation à celui de l’écriture 

(pas seulement, nous l’avons vu, de l’écriture dramatique) et ceci certainement à cause 

de l’expérience qu’il a pu acquérir pendant les années qu’il a passées en Europe et à 

                                                                                                                                               
Solange Thierry évoque elle aussi la présence de danseuses à la cour d’Ayudhya, en se référant à l’Abbé 
de Choisy, membre de l’ambassade française dirigée par le Chevalier de Chaumont (1685), quand il dé-
crit, dans son Journal de voyage à Siam, une représentation à laquelle il a assisté à la cour du roi Naray : 

D’abord, il y a eu une comédie à la chinoise. Les habits sont beaux, les postures assez bonnes ; 
ils sont alertes : la symphonie détestable, ce sont des chaudrons qu’on bat en cadence. Ensuite est 
venu un opéra siamois : le chant est un peu meilleur que le chinois. Les comédiennes sont bien 
laides, leur grande beauté est d’avoir des ongles d’un demi-pouce de long. 

Cf. Thierry (Solange), Histoire du théâtre en Orient : le Sud-est asiatique in : Dumur (Guy), éd., Histoire 
des spectacles, Encyclopédie de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1965, p. 404. 
En plus de nous montrer que des danseuses étaient bien présentes à la fin du XVII ème siècle, la référence à 
la « comédie à la chinoise » prouve également que le métissage culturel existait également dans les diver-
tissements de la cour royale. 
346 ML Pin Malakul transcrit le titre de cette pièce de théâtre, en caractères latins, « Modanâbâthâ », ce 
qui nous semble être une erreur puisque ce mot est un composé sanskrit et que cette langue n’admet pas la 
voyelle inhérente « o bref ». Cf. Malakul (ML Pin), et activités dramatiques de Sa majesté le roi Vajira-
vudh, roi de Siam, op. cit., p. 25. L’originalité de cette pièce de théâtre est que, bien que se plaçant dans la 
tradition des œuvres inspirées par les jataka, dont nous avons parlé dans le troisième chapitre de la partie 
précédente, elle était destinée à être représentée sur scène (il semblerait qu’elle ne l’a jamais été) et que, 
en plus, elle présente une intrigue totalement imaginée par le roi, même si on y trouve de nombreuses 
références à la tradition indienne. Sa forme versifiée est cependant conforme à la versification classique 
siamoise. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, 
tome 1, op. cit., pp. 212-218.  
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cause de son approche nouvelle du théâtre parlé dans la tradition occidentale, ce qui lui 

inspirera les traductions et adaptations dont nous aurons à nous préoccuper dans les 

chapitres qui suivent. 

 

 Ce monarque qui, nous vu, avait cependant des idées pour tenter de moderniser 

le Siam d’un point de vue politique et social, s’est donc surtout préoccupé de littérature, 

ce qui lui été reproché à l’époque, mais cette préoccupation fait de lui un des plus 

grands écrivains modernes et explique qu’on s’intéresse, de nos jours, à son œuvre litté-

raire, que l’on louange beaucoup, plus qu’à son œuvre politique qui, nous pensons 

l’avoir montré, n’est pas autant à critiquer que cela. Nous souhaitons donc ici exposer le 

rôle que le roi Vajiravudh a pu avoir sur la reconnaissance de la littérature classique 

siamoise et, à travers cela, sur sa pérennité, de façon à comprendre cette certaine ambi-

guïté que nous croyons pouvoir reconnaître dans son œuvre tout entier où la tradition et 

l’innovation sont mêlées. 

 

 A vrai dire, nous l‘avons vu, l’implication des monarques siamois dans la créa-

tion littéraire n’est pas, même lorsque nous arrivons au règne du roi Vajiravudh, 

quelque chose de neuf : sans remonter jusqu’au XIVème et au XVème siècles (Les Trois 

Mondes de Phaya Li Thay et Le Poème royal de la grande Vie de Phra Boromotraylo-

kanat), nous avons eu l’occasion de remarquer à quel point l’immense majorité des rois, 

y compris ceux de la dynastie actuelle, ont été au cœur de la création littéraire, soit di-

rectement en composant eux-mêmes, soit indirectement en s’entourant de groupes de 

poètes qu’ils encourageaient et protégeaient (Ceci rappelle les « pensions » que le roi 

Louis XIV, en France, faisait verser pour les auteurs qu’il appréciait). Non, nous souhai-

tons ici mettre l’accent sur le fait que, même à la fin du XIXème siècle et au début du 

XXème, des rois comme Chulalongkorn, dont l’action politique n’est pas controversée, 

ou bien Vajiravudh, sante doute plus critiqué en sa qualité de monarque, ont pourtant 

pris le temps (beaucoup de temps pour le second), de s’occuper de littérature. 

 

 Cependant, c’est avec le roi Chulalongkorn que nous pouvons noter une certaine 

institutionnalisation de la littérature au Siam, ou plutôt sa reconnaissance institution-

nelle : les choses ne seront sans doute pas tellement différentes de ce qui existait autre-
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fois, mais elles seront alors organisées à partir du plus haut personnage du royaume347. 

Ceci n’est peut-être pas vraiment surprenant puisque, souvenons, ce roi a décidé 

d’occidentaliser son royaume et que, certainement, l’organisation des lettres et des 

sciences humaines devait faire l’objet d’une règlementation, peut-être en s’inspirant des 

« académies » scientifiques et littéraires qui existaient depuis plusieurs siècles en Eu-

rope. 

 

 Cette institutionnalisation de la littérature, nous pouvons la rencontrer grâce à 

trois éléments, également dus au roi Chulalongkorn. Le premier est la création, en 1882, 

à l’occasion du centenaire de la fondation de Bangkok348, d’un ordre honorifique, le 

Dutsadîmâlâ, que nous pourrions traduire par « guirlande d’honneur » encore qu’il soit 

symbolisé par des médailles d’or, d’argent et de bronze, destiné, suivant ici encore les 

coutumes occidentales, comme c’est le cas pour la Légion d’Honneur française, à ré-

compenser des Siamois considérés par le monarque comme ayant été des gens particu-

lièrement utiles à leur pays. Cinq catégories étaient prévues pour déterminer les réci-

piendaires éventuels, ceux qui se sont illustrés au service du roi, au service du royaume, 

par leur courage ou encore pour leurs actions charitables ; mais c’est la cinquième caté-

gorie qui doit retenir notre attention ; en effet, elle prévoyait d’honorer ceux qui se sont 

distingués dans « les sciences des Arts, chanteurs, danseurs, musiciens et auteurs litté-

raires ; parmi ces gens, le roi a tenu à distinguer une bonne dizaine d’écrivains et de 

poètes349. Jacqueline de Fels remarque que des attributions de la décoration à des écri-

vains et poètes est particulièrement rare de nos jours ; elle attribue ce fait à l’apparition 

                                                 
347 La plupart des remarques qui suivent, concernant l’institutionnalisation de l’appui donné à la littérature 
par les rois Chulalongkorn et Vajiravudh, sont nourries des recherches faites par Jacqueline de Fels dans 
Id., pp. 89-99, 141-144 et 159-224. 
348 Ibid., p. 89. 
349 Ibid., note 225. Nous remarquerons que parmi ces écrivains décorés jusqu’en 1910, fin du règne du roi 
Chulalongkorn, figurent de nombreux Princes. Cela nous semble particulièrement intéressant car nous 
pouvons alors voir, à travers leurs noms et leurs œuvres, quels étaient les critères littéraires du roi pour 
l’attribution de cette décoration ; ces informations nous sont sans doute utiles pour apprécier le mouve-
ment littéraire de l’époque. Ce que nous pouvons alors suggérer, c’est que cette décoration étant attribuée 
à des personnalités vivantes, c’est qu’elle reconnaissait uniquement des ouvrages contemporains et que 
ceux qui en ont été décorés pour des œuvres inspirées par les formes occidentales ne pouvaient bien sûr 
n’être que des membres de la famille royale ou des membres de la très haute noblesse administrative, les 
seuls à avoir bénéficié de bourses pour aller étudier en Occident. On pourrait d’ailleurs s’étonner que le 
Prince Vajiravudh n’ait pas bénéficié d’un tel honneur. 
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puis à la multiplication des prix littéraires, qui sont un autre moyen, plus récent celui-là, 

pour reconnaître la qualité et le talent d’un auteur350. 

 

 La seconde institution due au roi Chulalongkorn est celle de la Bibliothèque Va-

jirayan, nommée ainsi parce que c’était le nom que portait son père quand il était bonze 

de 1824 à 1861 et qui fut inaugurée en 1884. Une telle création est intéressante à plus 

d’un titre. Nous rappellerons ce que nous avons dit précédemment à propos de la con-

servation des manuscrits siamois anciens dans des bibliothèques privées qui apparte-

naient aux rois et aux grands du royaume351. Cette décision de création d’une biblio-

thèque publique, ouverte à tous, a certainement été inspirée par ce que le roi avait pu 

observer lors de ses premiers voyages à l’étranger, dans les colonies anglaises et néer-

landaises de l’Asie. Il s’agit ici d’une réelle innovation qui montre une fois de plus 

l’importance du roi Chulalongkorn dans le processus de l’occidentalisation (et donc de 

modernisation) du Siam. Elle s’inscrit d’ailleurs dans la volonté de ce monarque de dé-

velopper l’accès du peuple à l’instruction publique et à la culture au Siam352. Les pre-

miers fonds déposés dans cette bibliothèque, qui est devenue depuis la Bibliothèque 

nationale de Thaïlande, furent essentiellement des manuscrits en provenance du Dépar-

tement des secrétaires et scribes royaux, d’autres rassemblés alors qu’ils étaient conser-

vés ici et là dans le royaume et des dons faits à partir des bibliothèques privées du roi 

                                                 
350 Ibid., p. 13. 
351 Le roi Mongkut, père du roi Chulalongkorn, possédait d’ailleurs une bibliothèque privée, comme le 
montrerait ce témoignage qui nous est donné par la Sœur Louise, ancienne Supérieure de l’asile de la 
Sainte Enfance de Hong-Kong : 

Le roi nous conduisit ensuite dans sa bibliothèque, qui est formée d’une série de chambres en-
tourées d’armoires vitrées, dans lesquelles nous ne vîmes qu’un fort petit nombre de volumes. 
Sa Majesté nous dit que les vers blancs avaient dévoré presque tous ses livres. 

Sœur Louise, Une visite faite au roi de Siam par les Sœurs de Saint-Paul de Chartres à leur retour de 
l’asile de la Sainte Enfance de Hong-Kong, Imprimerie Garnier, Chartres, 1860, p. 4. Cependant, nous 
pouvons nous poser la question de savoir si les faits qui sont rapportés ici concernent vraiment le roi 
Mongkut, qui n’est monté sur le trône qu’en 1861, alors que le témoignage en question est publié en 
1860…                                                                                                                                                                                      
352 La volonté du roi Chulalongkorn de donner à ses sujets une instruction moderne ne peut pas être mise 
en doute puisqu’il a créé un ministère de l’Instruction publique confié au Prince Damrong Rachanuphap. 
Nous devons cependant, avec Jacqueline de Fels, nous rendre compte d’une chose : il n’y avait guère, à 
cette époque, de personnes capables d’enseigner des disciplines modernes, importées de l’Occident. Il a 
donc fallu faire appel aux écoles des monastères ; là encore, il a fallu tenter de former les moines pour 
qu’ils puissent élargir leur domaine de compétence. Ceci explique sans doute qu’en 1909 on ne pouvait 
dénombrer, dans tout le Siam, que 131 écoles à Bangkok et sa région et 82 autres en province, rassem-
blant, en tout, 953 maîtres et 18.812 élèves (3% du budget du royaume seulement était consacré à 
l’entretien de ces écoles. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix 
littéraires, tome 1, op. cit., p. 78. 
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Mongkut, dont nous avons cependant noyé, à partir de ce témoignage de la sœur Louise, 

de la Congrégation des Sœurs de Saint-Paul de Chartres, publié en 1860, qu’elle était 

peu riche de livres, et de celle de l’ancien roi du palais de devant, Pin Klao. 

 

C’est à partir de la bibliothèque Vajirayan que nous allons voir apparaître deux 

revues littéraires qu’elle publie (ce sont les troisième et quatrième revues de ce type 

ayant existé au Siam, la première ayant été, rappelons-le, Voleur de Science, qui a paru 

du mois de juin 1900 au mois de juillet 1902 et la seconde, Redoublement de 

l’intelligence, fondée par le Prince Vajiravudh peu de temps après son retour 

d’Europe353). La première d’entre elles, La revue de Vajirayan, bimensuelle, qui apparut 

en 1885, ne comporta que treize numéros (six mois et demi) ; elle était bien sûr entre les 

mains d’un comité que nous pourrions aujourd’hui qualifier de scientifique, mais qui 

n’était constitué que de Princes, demi frères et neveux du roi Chulalongkorn ; ce comité, 

s’il ne refusait pas qu’on y publie des œuvres originales ou bien des traductions de la 

littérature étrangère, tenait également à ce que des œuvres classiques, jamais encore 

publiées, y tiennent une place importante354. Le cinquième comité ayant constaté que la 

revue avait tendance, justement, à donner peut-être trop d’importance au classicisme 

littéraire, décida donc de la transformer et, la supprimant, en créa une autre, nommée 

Vajirayan Viset : ce dernier mot, d’origine sanskrite, veut dire « spécial, magique ». Le 

choix de ce titre n’est sans doute pas anodin : il nous semble montrer une volonté, dans 

les buts qui étaient fixés pour cette nouvelle version de la revue, une volonté 

d’originalité et donc de privilégier des œuvres plus contemporaines. Cette revue, heb-

domadaire, était confiée de manière tournante à la responsabilité d’un des membres du 

comité de gestion de la Bibliothèque Vajirayan. Elle paraîtra de 1886 à 1894355. 

                                                 
353 Cf. supra, pp. 132-133 & p. 123. Nous ne prenons pas ici en compte le premier périodique siamois, 
Darunowat, dont l’existence fut éphémère (1874-1875), qui, s’il publia quelques nouvelles, comme cela 
continue d’ailleurs à se faire dans les quotidiens, les hebdomadaires et les mensuels thaïlandais actuels 
(Ce sont parfois, dans les quotidiens, des « romans-feuilletons », ne se contentait pas de proposer des 
textes à prétention ou à vocation littéraires : on y trouvait en effet une rubrique nécrologique concernant 
les nombreux Princes de la famille royale, de la publicité comme cela se faisait dans les journaux occi-
dentaux, des faits divers et des nouvelles concernant Bangkok, les provinces du royaume et parfois même 
de l’étranger. C’était donc une revue, mais pas une revue à vocation réellement littéraire. 
354 Cf., pour la liste des œuvres ainsi publiées dans La revue de Vajirayan, Schweisguth (Paul), Etude sur 
la littérature siamoise, Librairie d’Amérique et d’Orient, Maisonneuve, Paris, 1951, pp. 309-311 &  389-
393. 
355 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., p. 92 
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 Pour la rédaction de cette nouvelle revue, il va d’abord être fait appel à des écri-

vains membres du comité, qui sont essentiellement des membres de la famille royale, 

comme le Prince Narathip Praphanphong ou bien le Prince Phitthayalongkorn, qui y 

feront la preuve de leurs talents d’écrivain. Si, comme dans toutes les revues de cette 

époque (c’est d’ailleurs toujours le cas de nos jours), on trouve dans le Vajirayan Viset 

des sujets qui concernent d’autres sujets que la littérature, comme la religion, l’histoire 

ou l’astrologie par exemple, on peut aisément noter un changement d’attitude : les col-

laborateurs de la nouvelle revue ne se contentent pas de présenter des « faits », ils es-

saient également d’exprimer leur avis, une opinion personnelle, qui marque sans doute 

le début d’une nouvelle époque, celle où la critique va commencer à jouer un rôle dans 

la vie littéraire siamoise. On peut s’en rendre compte en notant que la revue s’est atta-

chée à publier l’important ouvrage du roi Chulalongkorn, Les cérémonies royales des 

douze mois, dans lequel l’auteur ne s’est pas contenté de décrire mais a aussi tenté 

d’analyser les origines et les implications de chacune de ces très nombreuses cérémo-

nies et célébrations356. 

 

 Cette revue va surtout donner de l’importance, sous l’impulsion du Prince Phi-

chit Prichakorn (1855-1909)357, demi-frère cadet de deux ans du roi Chulalongkorn, à 

des modes nouveaux et influencés par l’Occident, d’expression et de style que l’on avait 

pu voir apparaître dix années auparavant dans cette revue dont la parution a été brève, 

Darunowat. Ce qui est important, bien qu’il ne s’agisse souvent que de traductions ou 

bien d’adaptations de nouvelles anglaises ou traduites en anglais, c’est de nous rendre 

compte qu’elles ont beaucoup contribué à faire connaître aux lecteurs ces genres encore 

étranges dans la culture littéraire des Siamois que sont le roman et la nouvelle. Les 

                                                 
356 Chulalongkorn (Sa majesté le roi), Les cérémonies royales des douze mois, Khlang Witthaya, Bang-
kok, 1971. Nous remarquerons que cette œuvre est la première à avoir été publiée au Siam dans une re-
vue, par fragments, comme un feuilleton. Jacqueline de Fels nous apprend cependant que l’œuvre de 
Sunthon Phu, Phra Aphaymani, l’avait auparavant été de la même manière dans le journal fondé par le 
Révérend Smith, Chotmay Het Sayam Samay. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en 
Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p. 93. Cependant, cette dernière publication en feuil-
leton ne portait pas sur un texte nouveau mais au contraire sur un manuscrit déjà ancien qu’il s’agissait de 
conserver et de faire connaître. 
357 Ce Prince, en plus de sa carrière d’écrivain, a joué un rôle important dans la volonté de modernisation 
du Siam mise en œuvre par le roi Chulalongkorn. C’est ainsi que, responsable de Chiang Mai puis de 
Bassac, il a réformé complètement l’administration de ces deux régions ; par la suite, il a été membre de 
la Cour suprême du royaume de Siam et a terminé sa carrière comme ministre de la Justice. 
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thèmes qui sont alors traités avec plus de réalisme, en rupture certaine avec la manière 

dont la littérature classique déroulait ses intrigues, dans lesquelles, de toute façon, on 

savait à l’avance que le dénouement, malgré toutes les péripéties, serait heureux. On 

peut également noter, ce qui est une nouveauté dans cette littérature encore jeune, le rôle 

grandissant à l’insertion de dialogues dans lesquels les personnages expriment directe-

ment leurs pensées ou leurs sentiments. C’est ainsi que c’est dans cette revue hebdoma-

daire que fut publiée ce que Jacqueline de Fels appelle la première œuvre de fiction au-

thentiquement siamoise, due au Prince Phichit Prichakorn, Le plaisir d’inventer358. Par 

contre, nous devons effectivement remarquer que le Vajirayan Viset n’a pas porté son 

intérêt sur le théâtre et qu’aucun des textes publiés n’a de rapport avec l’art dramatique 

qui aurait pu être influencé par l’Occident.  

  

Enfin, la Société d’Archéologie a également été créée par le roi Chulalongkorn, 

en 1907359. Comme son nom ne le montre pas, elle poursuit un double but ; il s’agit tout 

d’abord (mais ceci est traditionnel depuis la chute d’Ayudhya en 1767, ainsi que nous 

l’avons auparavant remarqué) de conserver et de maintenir les textes de la littérature 

classique siamoise (des publications imprimées de certaines de ces œuvres seront entre-

prises par le Prince Damrong Rachanuphap, dont les préfaces font encore, de nos jours, 

autorité en Thaïlande360, même si les tirages étaient très peu importants – un tirage 

d’une œuvre de la littérature classique est encore, de nos jours, rarement supérieur à 

3.000 exemplaires361 – et les ventes encore moins) : on craignait en effet, et avec raison, 

qu’elles ne viennent à disparaître si les manuscrits existant devaient un jour être détruits. 

Cette Société d’Archéologie, présidée par le roi Chulalongkorn lui-même et vice-

                                                 
358 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., p. 94. 
359 En 1905, la première société savante du Siam The Siam Society avait été créée par un certain nombre 
de personnes s’intéressant à la culture siamoise : c’étaient essentiellement des Occidentaux mais égale-
ment un certain nombre de savants siamois. Elle était placée sous le haut patronage du roi Chulalongkorn 
mais avait un également un « sponsor » qui n’était autre que le Prince Vajiravudh. Cette société existe 
toujours et possède une bibliothèque riche de plus de dix mille volumes, tant en siamois que dans des 
langues étrangères. 
360 Comme on l’aura noté, la plupart des œuvres classiques que nous avons citées dans le troisième cha-
pitre de notre première partie ont été préfacées par ce Prince, à l’occasion de leur première éd ition par la 
Société d’Archéologie. 
361 Il faut cependant nuancer cette affirmation qui laisse à penser que l’intérêt pour la littérature classique 
est relativement faible : ces œuvres classiques, publiées à peu d’exemplaires, c’est vrai, font l’objet de 
nombreuses rééditions. C’est vrai que comme certaines d’entre elles sont étudiées dans les lycées et les 
universités où elles font partie du cursus littéraire, les étudiants se voient obligés de les acheter pour pou-
voir travailler dessus. 
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présidée par le Prince Damrong Rachanuphap, qui était son demi-frère (il s’agissait 

donc bien de créer une structure qui reproduit de manière formelle les coutumes litté-

raires anciennes du Siam, où la littérature ne pouvait être qu’une littérature de cour ; le 

Prince Vajiravudh en faisait d’ailleurs et naturellement partie362) ne rejette cependant 

pas les formes nouvelles venues de l’Occident et s’y intéresse de la même manière363. 

 

Pourquoi avons-nous si longuement parlé des innovations, en termes de littéra-

ture « occidentalisée », dues au roi Chulalongkorn, alors qu’elles semblent effective-

ment être assez éloignées de la réforme théâtrale du Siam qu’apportera l’œuvre du 

Prince, puis roi, Vajiravudh ? Nous tenions à montrer que celui-ci – et les lignes qui 

vont suivre le prouveront sans doute – se place, dans la gestion de la littérature, dans 

une tradition certainement récente puisque mise en œuvre par son père à travers les trois 

institutions que nous venons d’évoquer. C’est ce qu’il va convenir d’évoquer mainte-

nant, ce qui nous permettra, peut-être, de mieux comprendre quelle a été l’implication 

du roi Vajiravudh dans ce que nous avons auparavant défini comme étant une institu-

tionnalisation formelle de la littérature. 

 

Lors de la quatrième année de son règne, c’est-à dire en 1914, le roi Vajiravudh 

va créer une nouvelle institution ayant une vocation littéraire, la Société de Littérature. 

Cette création provient certainement d’une constatation évidente : à part certains auteurs 

qui composent, même en prose dans une langue siamoise que l’on pourrait qualifier de 

« classique », la majorité des écrivains « modernes » de l’époque s’expriment dans des 

ouvrages parfois contraires aux règles qui régissent la société siamoise, basée sur la re-

connaissance de la double hiérarchie de l’âge et de celle du rang social ; la langue qu’ils 

utilisent alors peut certainement être considérée comme trop familière et donc, d’une 

certaine manière, « indigne » d’être considérée comme littéraire. Peut-être pouvons-

nous alors comprendre pourquoi, par un édit royal qui est daté du 23 juillet 1914, le roi 
                                                 
362 Jacqueline de Fels pense cependant que la création de la Société d’Archéologie avait pour but, dans 
l’esprit du roi Chulalongkorn, de promouvoir des écrivains qui ne seraient pas nécessairement des 
membres de la famille royale ou de la noblesse administrative et militaire. Cf. Fels (Jacqueline de), Pro-
motion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p. 141. 
363 Id. On remarquera par exemple que les Histoires de Thong In composées par le Prince Vajiravudh, ont 
alors été sélectionnées pour être imprimées par la Société d’Archéologie. Nous voyons bien ici que cette 
institution, présidée par le roi, ne fait vraiment qu’institutionnaliser des pratiques littéraires anciennes, 
dans lesquelles c’étaient les rois et les Princes, ou encore les grands du royaume qui, essentiellement, 
étaient des écrivains. 
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Vajiravudh a créé cette Société de Littérature. Il n’est évidemment pas, de ce point de 

vue, un précurseur, puisque, nous venons de l’exposer, son père, le roi Chulalongkorn, 

s’est lui-même très intéressé au développement d’une littérature plus contemporaine, 

plus moderne, à travers ces trois institutions que nous avons décrites sans les lignes qui 

précèdent. Ceci nous permet de penser que, parallèlement à une volonté de modernisa-

tion du Siam dans ses institutions, ces deux monarques se sont également attachés, le 

second dans la continuité du premier, à rénover la manière dont était pensée la littéra-

ture. Bien entendu, le roi Vajiravudh donnera, compte tenu de ses intérêts personnels 

(nous les avons présentés longuement dans les lignes qui précèdent), plus d’importance 

à la littérature dramatique. 

 

Quel était donc le but de cette Société de Littérature ? Elle se plaçait certaine-

ment dans la ligne que nous avons pensé pouvoir définir à partir des différentes innova-

tions apportées dans le domaine littéraire par le roi Chulalongkorn, celle d’une institu-

tionnalisation formelle de l’influence royale traditionnelle dans ce champs particulier et 

pourtant très important qu’est la littérature au Siam, ceci depuis de nombreux siècles. Il 

n’est pas inutile, pour comprendre comment le rôle de la Société de Littérature a été 

conçu par le roi Vajiravudh, de donner ici le texte complet du décret paru dans le Jour-

nal officiel du royaume de Siam daté du 2 août 1914 : 

Article 1 – Le roi occupera la fonction de Président du comité de la Société de Littérature, 

comme cela était le cas pour la Société d’Archéologie. 

Article 2 – Le Vice-président en sera le Président de la Bibliothèque Vajirayan avec la charge 

d’administrer la Société de Littérature, par exemple de présider, selon le désir du roi, les réu-

nions de ses membres. 

Article 3 – Le roi fera réaliser pour la Société de Littérature un sceau représentant Ganesha364. 

Article 4 – Le roi nommera un secrétaire, qui sera en garde du sceau de Ganesha et responsable 

des diverses écritures et comptes de la Société de Littérature. 

                                                 
364 Ganesha est le dieu indien à tête d’éléphant, qui se caractérise par le fait qu’une de ses défenses est 
brisée : il est le symbole de la connaissance et des arts ; c’est la raison pour laquelle il figure aujourd’hui 
sur le sceau du Département des Beaux-Arts et qu’il est également utilisé comme représentant 
l’Université Silpakorn, qui était à l’origine créée pour développer les arts et les lettres. Les étudiants de 
cette université ont d’ailleurs pour coutume de ce consacrer à ce dieu lorsqu’ils entrent en première année 
de licence et à aller le prier durant la période des examens. Nous remarquerons d’ailleurs que le sceau de 
Ganesha est très semblable à celui qui est utilisé de nos jours par le Département des Beaux-Arts : c’est ce 
dernier qui est apposé sur les nouvelles publications des œuvres autrefois couronnées par la Société de 
Littérature comme sur toutes les œuvres, quelles qu’elles soient, dont l’autorisation de publication est de 
la responsabilité de ce même Département. 
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Article 5 – Les membres de la Société de Littérature sont les suivants : les membres du Comité 

de la Bibliothèque Vajirayan sont membres de droit ; de plus, si le roi estime qu’une personne 

présente des qualités, que ses compositions ou traductions témoignent d’un vrai talent et le ren-

dent digne de devenir membre de la Société, selon son désir, il pourra lui conférer un titre365 et le 

nommer membre de la Société de Littérature. 

Article 6 – Les membres du Comité de la Bibliothèque Vajirayan, c’est-à-dire la Bibliothèque 

royale pour la capitale366, sont également membres du Comité de la Société de Littérature. 

Article 7 – Tous les écrits, qu’ils soient l’œuvre d’un érudit ou d’un lettré ancien ou actuel, dans 

les genres suivants : 

 1 – Poésie ; 

 2 – Théâtre de l’intérieur ; 

 3 – Récits narratifs en prose ; 

 4 – Théâtre parlé ; 

5 – « Essay » ou « Pamphlet »367 se rapportant aux sciences et activités artistiques (à 

l’exclusion des manuels ou livres scolaires et de textes concernant l’archéologie comme, 

par exemple, les Chroniques royales) 

seront considérés comme pouvant être examinés par la Société de Littérature conformément au 

présent décret. 

Article 8 – Après avoir examiné les œuvres appartenant à l’un des cinq genres répertoriés à 

l’article 7, les membres de la Société de Littérature apprécieront, à l’unanimité ou à la majorité, 

si elles répondent aux qualités suivantes : 

1 – s’agit-il d’un bon livre ? C’est-à-dire un livre pouvant être lu par la population sans 

porter atteinte à la morale ou qu’il amène des pensées ou des réflexions contraires aux 

bons principes ou incitant à une agitation politique troublant, par exemple, le gouver-

nement de Sa majesté le roi ; 

2 – S’agit-il d’un livre bien écrit ? Quelle que soit sa forme, il doit présenter une langue 

de qualité, conformément aux règles appliquées autrefois ou de nos jours et non en imi-

tant les langues étrangères et en utilisant leurs tournures. (…) ; 

De plus, pour la traduction d’œuvres étrangères, il conviendra d’indiquer clairement la langue et 

le nom de l’auteur de l’ouvrage original. 

                                                 
365 La traduction est sans doute, ici, relativement approximative. En effet, le mot « titre » peut prêter à 
confusion puisque, lorsque le roi Vajiravudh règne sur le Siam, nous sommes encore sous le régime de la 
monarchie absolue, dans laquelle tous les fonctionnaires, civils et militaires, portaient un titre de noblesse 
administrative. Le mot utilisé dans le décret est Sanyabat (สญัญาบ ั ), ce qui est un certificat signé par le roi 
et qui confère soit un titre soit une distinction honorifique ; sur ce point, cf. Fels (Jacqueline de), Promo-
tion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p. 161. 
366 La Bibliothèque Vajirayan, dont nous avons parlé plus haut, était en effet nommée, depuis 1905, Bi-
bliothèque royale pour la capitale, mais continuait à être désignée sous son ancien nom, ce qui explique 
que ce décret l’identifie de cette manière. Cf. id., p. 181, note 379. 
367 Il est intéressant de remarquer que, dans le texte du décret, en contradiction sans doute avec l’article 8 
qui suit, les mots « essay » et « pamphlet » sont écrits en dans une sorte de transcription phonétique en 
siamois à partir de l’anglais. 
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Si la majorité des membres estime que telle ou telle œuvre est bonne, qu’elle possède bien les 

qualités énumérées dans le présent article, le secrétaire devra la soumettre au roi, Président de la 

Société de Littérature ; si le roi en est d’accord, il fera en sorte que cette œuvre bénéficie des pri-

vilèges accordés par la Société. 

Article 9 – Ces privilèges, accordés par la Société de Littérature aux œuvres bien écrites sont de 

trois sortes : 

1 – S’il s’agit d’une œuvre nouvelle, conforme au décret royal de 1901 sur la propriété 

littéraire, le roi donnera l’autorisation d’apposer le sceau de la Société de Littérature sur 

l’exemplaire enregistré, comme preuve de sa qualité ; 

2 – Si le roi juge que cela est convenable, il fera remettre à l’auteur une récompense en 

argent ; 

3 – S’il s’agit de l’œuvre d’un lettré ancien, et donc non soumise aux stipulations du dé-

cret royal de 1901, on apposera le sceau de la Société de Littérature sur l’exemplaire 

imprimé, selon les modalités exposées à l’article 10 du présent décret. 

Article 10 – Sur toutes les œuvres ayant été habilitées par le roi à recevoir le sceau de la Société 

de Littérature, ainsi que stipulé à l’article 9, lors de leur impression pour diffusion, on imprimera 

dans un format non encore déterminé, le sceau royal comme preuve. Pour toutes les œuvres ap-

pelées à recevoir ce sceau, les membres de la Bibliothèque Vajirayan contrôleront les épreuves, 

les approuveront et cela à chaque réimpression. Quiconque, même s’il est propriétaire des droits 

sur une œuvre, la ferait imprimer sans que les membres de la Bibliothèque n’en aient auparavant 

contrôlé les épreuves ou y apporterait des corrections sans l’autorisation préalable de la Société 

de Littérature se verra formellement interdire l’utilisation du sceau de la Société pour cette nou-

velle publication368. 

 

 Si nous avons souhaité donner, in extenso, le texte de ce décret, c’est qu’il nous 

semble particulièrement révélateur de plusieurs éléments dans la manière dont est orga-

nisée la littérature à l’époque de la modernisation du Siam et, plus particulièrement sous 

le règne du roi Vajiravudh. En effet, nous pouvons y noter certains points qui nous sem-

blent importants ; le premier est d’abord le marqueur de cette continuité du mode de 

gestion de la littérature siamoise par la monarchie, dans la ligne droite de ce que nous 

avons auparavant évoqué au sujet de la littérature classique, à savoir le fait que c’est à la 

cour que se construit cette littérature : à travers la Société d’Archéologie puis de la So-

ciété de Littérature, les rois Chulalongkorn et Vajiravudh ont donc bien institutionnalisé 

une pratique très ancienne au Siam mais en lui donnant un cadre formel qui est manifes-

tement inspiré par les académies littéraires et les sociétés savantes que les rois Chula-

                                                 
368 Encyclopédie du roi Rama VI, op. cit., p. 648. 
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longkorn et Vajiravudh avaient eu l’occasion d’observer en Europe, le premier lors de 

ses deux voyages et le second au cours de son long séjour d’études en Angleterre ; le 

second point, qui va dans le sens de ce que nous venons d’évoquer, c’est le rôle essen-

tiel qui est donné par ce décret au roi lui-même qui, en définitive, est celui qui décide de 

la reconnaissance de telle ou telle œuvre ; mais le point le plus important est évidem-

ment, de notre point de vue, l’énumération des genres littéraires susceptibles d’être re-

connus par la Société de Littérature et par l’apposition du sceau de Ganesha sur leur 

publication : nous y voyons en effet trois genres sur cinq qui sont des formes que nous 

pouvons bien entendu qualifier d’occidentales, les récits narratifs en prose, le théâtre 

parlé et les « essays » ou « pamphlets », alors que ces trois genres ayant été pratiqués 

par le roi Vajiravudh369. 

 

 Si nous nous intéressons maintenant aux résultats des travaux de cette Société de 

Littérature, et plus particulièrement aux dix ouvrages cités par Jacqueline de Fels370 qui 

ont reçu cette distinction du sceau de Ganescha, nous allons avoir à rencontrer un cer-

tain nombre d’œuvres justement composées par le roi Vajiravudh lui-même371. Le pre-

                                                 
369 Outre les pièces de théâtre, traduites, adaptées ou bien originales, qui sont le sujet essentiel de notre 
travail, le roi Vajiravudh a par exemple, rappelons-le, composé les Histoires de Thong In, récits policiers 
(cf. supra, p. 133) ainsi que, dans ce que nous pouvons définir comme un pamphlet, Les Juifs de l’Orient, 
sous le pseudonyme d’Asvabahu, dont nous aurons à reparler plus tard, ouvrage destiné à élaborer les 
bases d’une vision nationaliste de ce qu’aurait dû – et qu’il est peut-être de nos jours – devenir le Siam en 
tant que nation, en se plaçant contre des « ennemis de l’intérieur », les Chinois immigrés. Cf. supra, p. 33. 
Le roi Vajiravudh a utilisé, pour ses nombreuses œuvres, une grande quantité de pseudonymes dont nous 
donnons une liste dans l’annexe 4 de notre thèse. 
370 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., pp. 165-218. 
371 Afin de ne pas alourdir ce chapitre, nous nous contenterons ici de citer les œuvres qui ne sont pas dues 
au roi Vajiravudh et qui ont été distinguées par la Société de Littérature : c’est d’abord le Poème du 
Prince Lo, sans doute daté de la fin du XVème ou du début du XVIème siècles ; sur ce point, cf. Delouche 
(Gilles), La datation du Lilit Phra Lo et l’Age d’or de la littérature classique siamoise, op. cit. Le second 
ouvrage reconnu est le Poème du Prince Samutthrakhot en vers Chan, que nous avons évoqué dans notre 
chapitre précédent (Cf. supra, pp. 100-102). Le troisième est Le sermon en vers Klon sur la grande Vie, 
treize chapitres, composé par plusieurs auteurs au début du XIXème siècle (Cf. Fels [Jacqueline de], op. 
cit., pp. 176-179). Le quatrième est Khun Chang Khun Phaen, à l’origine épopée villageoise orale, qui a 
été en quelque sorte « cristallisée » lors de sa réécriture par le roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay et un 
groupe de poètes royaux (Cf. supra, pp.85-86). Le cinquième est Inao, très longue pièce de théâtre de 
plus de 20.000 vers composée par le roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay, à partir d’une ancienne légende 
javanaise passée par le sultanat de Pattani au XVIIIème siècle (Cf. supra, p. 88-89). Le cinquième ouvrage, 
dû à Chao Phraya Phra Khlang (Hon), qui était en charge des finances du royaume de Siam sous le règne 
du roi Phra Phuttha Yot Fa Chulalok, fondateur de la dynastie Chakri, est certainement, du point de vue 
qui est le nôtre, particulièrement intéressant : il s’agit en effet d’une traduction/adaptation d’un texte chi-
nois, Les trois Royaumes, mais qui présente cette particularité d’être écrite en prose, ce qui en fait la pre-
mière œuvre classique à ne pas avoir été composée en vers ; cf. Chao Phraya Phra Khlang (Hon), Les 
trois Royaumes, 2 tomes, Rung Witthaya, Bangkok, 1976. Le septième texte récompensé est l’œuvre du 
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mier texte à recevoir, en 1916, le sceau de Ganesha est Le Poème royal du Prince Na-

la372 qui est justement une œuvre du roi Vajiravudh : contrairement à la tradition litté-

raire siamoise, cette œuvre n’est pas basée sur des textes bouddhistes mais, au contraire, 

développe un épisode de la célèbre épopée indienne, écrite en sanskrit, le Mahâbhara-

ta373. Si nous ne devons pas nous étonner que la première distinction ainsi faite par une 

société destinée à promouvoir les œuvres littéraires mais fondée par le roi lui-même lui 

soit justement décernée, il est intéressant de noter qu’il s’agit ici d’un texte qui se place 

dans la tradition classique. Alors qu’à cette époque, et le roi Vajiravudh en est un des 

pionniers, la plupart des écrivains se sont tournés vers la prose et composent des œuvres 

selon les formes occidentales, le Poème royal du Prince Nala revient à des formes clas-

siques ; il s’agit sans aucun doute pour lui de tenter de rappeler que le Siam possède une 

très longue tradition littéraire et poétique qu’il serait souhaitable d’encourager. C’est en 

tout cas ce que laisse à penser la strophe suivante, qui en est extraite : 

Toutes les nations ont de la considération 

Pour les hommes cultivés aptes à composer des écrits. 

Ceux qui n’aiment pas les Lettres sont des sauvages. 

Ceux qui raillent les poètes sont sûrement des brutes de la jungle374. 

Nous ne devons en effet pas oublier que l’auteur de ce quatrain est la même personne 

qui avait naguère rédigé les Histoires de Thong In et qui fera par la suite évoluer l’art 

dramatique vers des formes occidentales. On a l’impression que le roi a en quelque sorte 

une intuition qui s’est confirmée jusqu’à notre époque, celle d’un rejet presque systéma-

tique de leur propre culture par les Siamois (devenus depuis Thaïlandais) au profit de 

tout ce qui vient de l’Occident375. Même si nous pouvons nous poser quelques questions 

                                                                                                                                               
roi Chulalongkorn, Les cérémonies royales des douze mois, que nous avons déjà évoquée (Cf. supra, p. 
89). 
372 Il n’existe dans la littérature classique siamoise que quatre œuvres qui soient rangées dans la catégorie 
du Kham Luang – Poème royal ; nous avons précédemment évoqué le premier d’entre eux, le Poème 
royal de la grande Vie, qui aurait été composé par le roi Phra Boromotraylokanat à la fin du XVème siècle 
(cf. supra, p. 97). Leur définition implique un certain nombre d’éléments théoriquement requis : ils doi-
vent être composés par un roi ou un Prince (nous pouvons pourtant imaginer que cela ne peut être qu’une 
composition faite sur l’ordre d’un monarque comme cela a sans doute été le cas pour le Poème royal de la 
grande Vie), mêler toutes les formes qui existent dans la versification classique siamoise et porter sur un 
sujet en rapport avec le bouddhisme. Nous remarquerons cependant que, dans le cas de l’œuvre du roi 
Vajiravudh ainsi reconnue par la Société de Littérature, la dimension bouddhiste est absente. 
373 Un court résumé de cette œuvre est donné dans Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en 
Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p.166. 
374 Cette strophe est citée et traduite dans Id., p. 166. 
375 On doit d’ailleurs reconnaître que cet engouement pour l’Occident ne touche pas uniquement le do-
maine littéraire : le vêtement, la nourriture même sont désormais totalement occidentalisés, surtout dans 
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sur l’objectivité réelle qui aurait amené la Société de Littérature à distinguer ce texte376, 

nous devons pourtant accepter les raisons évoquées ici : si la littérature siamoise devait, 

avec la modernisation du pays, évoluer, il n’était évidemment pas souhaitable que ce 

soit en reniant son passé, dont la richesse n’est pas à démontrer, malgré tous les aléas de 

l’Histoire littéraire du Siam que nous avons évoqués dans les lignes qui précèdent377. 

 

 Le second texte du roi Vajiravudh à avoir été distingué par la Société de Littéra-

ture est, du point de vue qui nous intéresse, sans doute plus important : il s’agit d’une 

pièce de théâtre parlé, à l’occidentale donc, mais une pièce originale, qui n’est donc plus 

de l’ordre de la traduction ni même de l’adaptation, Le cœur d’un guerrier, composée 

par le roi en 1913378. On peut y voir un double achèvement de l’importation des formes 

dramatiques que le roi avait, après son père, c’est vrai, découvertes en Occident : nous y 

trouvons d’abord une thématique dont nous aurons à reparler dans le troisième chapitre 

de cette partie, celle qui consiste à utiliser une œuvre théâtrale pour tenter de faire pas-

ser un message politique ; le seul titre de cette pièce peut bien entendu nous laisser à 

penser que nous nous trouvons devant une volonté de transmettre ce qui tenait sans 

doute à cœur pour le roi Vajiravudh, l’élaboration d’un sentiment national au Siam. Plus 

important encore, cette pièce de théâtre, ainsi distinguée, marque l’appropriation par le 

roi lui-même, mais aussi par la littérature dramatique siamoise de l’époque d’une ma-

nière plus générale, des formes importées de l’Occident : on voit désormais un auteur 

qui est capable de maîtriser la construction d’une intrigue pour, dans le cas de cette 

pièce, transmettre un message politique, mais aussi de gérer ce mode nouveau de 

l’écriture dramatique. Quant à la troisième œuvre du roi Vajiravudh qui a été récompen-

sée par le sceau de Ganesha est une pièce de théâtre, Mâdanâbâta (« La tristesse d’une 

                                                                                                                                               
les générations les plus jeunes ; la pizza comme les hamburgers ont désormais, hélas, plus de succès que 
les plats traditionnels thaïlandais… 
376 Lorsqu’il reçoit cette distinction, le roi écrit aux membres du Comité de la Société de Littérature les 
lignes suivantes : 

La réception de ce diplôme donné pour la première fois m’est une très grande satisfaction per-
sonnelle et j’espère bien que je ne serai pas le seul à le recevoir, de même que cette médaille ho-
norifique. 

Cf. Encyclopédie du roi Rama VI, op. cit., p. 656. 
377 Une bonne approche en français de cette richesse de la littérature siamoise est donnée dans Schweis-
guth (Paul), op. cit. On peut également se reporter vers les nombreux articles que Gilles Delouche a con-
sacrés à la littérature classique. 
378 Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., p. 199. 
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rose »), qui présente, selon nous, de nombreuses originalités que nous croyons devoir 

évoquer ici ; ce texte, analysé par Jacqueline de Fels379, montre essentiellement trois 

choses. La première, c’est que nous nous trouvons devant une œuvre dramatique nou-

velle, en ce sens que l’intrigue est entièrement inventée, contrairement à tous les textes 

classiques que nous avons cités dans les lignes qui précèdent ; ceci n’est pas sans nous 

faire penser à l’influence de l’Occident sur le développement d’une nouvelle vision de 

la dramaturgie au Siam. La seconde, c’est la volonté du roi Vajiravudh de donner, dans 

ce texte, des indications de décor et de mise en scène qui étaient, jusqu’à la naturalisa-

tion des formes dramatiques occidentales, inconnues de l’art dramatique siamois. Enfin, 

et ceci n’est pas à négliger, alors que les deux premiers points que nous venons 

d’évoquer témoignent d’un certain « modernisme », la forme poétique qui est choisie 

par le roi pour composer cette pièce de théâtre est un des genres classiques les plus dif-

ficiles, le vers Chan : l’œuvre nous semble donc montrer, une fois de plus, ce que nous 

avons tenté d’exposer auparavant, un métissage, cependant différent, entre des thèmes et 

des formes, entre des formes et des thèmes. 

 

 Jacqueline de Fels dont, ainsi que nous l’avons indiqué au début de ce chapitre, 

l’ouvrage, publié en 1993, nous a été d’une très grande utilité pour tout ce qui concerne 

ce que nous avons appelé, dans les lignes qui précèdent, « l’institutionnalisation de la 

littérature » sous les règnes des rois Chulalongkorn et Vajiravudh, émet pourtant 

quelques réserves sur les choix qui ont été faits par la Société de Littérature pour hono-

rer telle ou telle œuvre. Elle remarque donc que : 

Les membres de la Société de Littérature sont des Princes, des nobles, attachés naturellement à 

la dynastie régnante mais restés fidèles aux traditions, aux modes d’expression, aux idées du 

passé (…). Si le roi Chulalongkorn avait encouragé la littérature à se dégager du cadre restreint 

de la cour où elle était confinée depuis des siècles et si Rama VI avait accentué ce désir de son 

père, pour certains ce courant semblait dangereux380. 

Nous nous trouvons certainement là devant une « croisée des chemins », entre un res-

pect des traditions littéraires anciennes et une révérence envers les monarques et leurs 

œuvres ; ceci pourrait sans doute expliquer que, bien qu’elles doivent être considérées 

comme très novatrices, les trois œuvres du roi Vajiravudh, sur les dix ayant été distin-

                                                 
379 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., pp. 212-218. 
380 Id., p. 223. 
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guées par la Société de Littérature et recensées par Jacqueline de Fels, soient des textes 

qui sont avec certitude identifiables comme ayant fait avancer la littérature siamoise 

vers la modernité. Mais la question qui demeurera posée est de savoir, malgré la postéri-

té évidente des pièces de théâtre de ce roi, ceci dans de nombreux domaines que nous 

aurons à tenter d’analyser dans la troisième partie de cette thèse, si les distinctions ac-

cordées au monarque pour ces trois œuvres étaient uniquement littéraires ou s’il n’y 

avait pas, derrière ces choix, certaines options politiques. 

  

            Nous pensons cependant avoir montré, dans ce chapitre, que dès sa prime en-

fance, le roi Vajiravudh était certainement plus intéressé par la littérature et par l’art 

dramatique que par l’exercice éventuel du pouvoir, ce que la suite, quand il sera monté 

sur le trône, ainsi que nous l’avons déjà dit, rendra encore plus évident ; il est vrai que 

les règles de succession au trône que son père, le roi Chulalongkorn, avaient instituées 

laissaient à penser qu’il ne serait jamais à la tête du royaume de Siam : c’est la mort 

subite de son frère aîné qui a fait de lui un roi par nécessité, après la disparition de son 

père, en 1910. Par contre, nous voyons bien que sa vocation d’écrivain et, plus tard, 

d’auteur dramatique comme d’acteur est un fait que l’on ne peut que constater : il est 

d’ailleurs remarquable de noter qu’il a toujours été partie prenante dans les formes di-

verses d’institutionnalisation de la littérature mises en œuvre au moment de 

l’occidentalisation du Siam, ceci dès le règne de son père ; il a d’ailleurs utilisé les 

structures d’institutionnalisation de la littérature mises en place à l’époque à son avan-

tage : dans l’optique qui nous intéresse ici, c’est-à-dire le rôle qu’il a pu jouer dans 

l’introduction des formes dramatiques occidentales, nous devrons donc maintenant nous 

pencher sur les traductions et adaptations qu’il a pu faire, mais aussi sur l’influence 

qu’ont pu avoir les formes occidentales sur l’élaboration des nombreuses pièces de 

théâtre originales qu’il a également composées. Ce sera là ce que nous essaierons de 

traiter dans les deux chapitres qui suivent. 
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CHAPITRE II 

Premières traductions d’œuvres dramatiques occidentales 

par le roi Vajiravudh : Shakespeare 

 

Dans le cadre, nécessairement restreint, de notre thèse, nous ne pourrons bien sûr 

pas nous intéresser à l’ensemble des œuvres dramatiques occidentales, qui ont été tra-

duites ou adaptées en siamois par le roi Vajiravudh381. Une lecture attentive des travaux 

du roi nous montre que les traductions ont, dans un premier temps, été dans le sens 

d’une écriture formelle, métissant le texte original par l’emploi de formes poétiques 

classiques, le cas échéant en les adaptant à l’original, au contraire des adaptations qui 

ont tendance à transformer, dans l’environnement social, géographique, etc. qui leur est 

alors donné, les pièces occidentales en œuvres presque purement siamoises, un peu dans 

la même ligne que la réécriture (nous préférons, pour cette œuvre, ne pas utiliser le mot 

« adaptation » car, comme nous l’avons dit, cette « réécriture » est longtemps passée 

pour un texte totalement original) de La parure de Guy de Maupassant par le Prince 

Krom Phraya Narathip Praphanphong, dont le titre est Le collier disparu382. Nous nous 

intéresserons donc, dans le présent chapitre, à la première catégorie, c’est-à-dire aux 

pièces traduites (Le chapitre qui suit sera consacré aux adaptations et aux ouvrages 

dramatiques originaux) : nous proposons ici de faire une analyse comparatiste des trois 

                                                 
381 Si nous en jugeons par l’ouvrage que ML Pin Malakul a consacré à l’œuvre littéraire du roi Vajira-
vudh, que nous avons cité précédemment, les œuvres occidentales qu’a traduites ou adaptées le roi sont 
les suivantes : à partir de l’anglais, nous rencontrons d’abord trois œuvres de William Shakespeare, Ro-
meo and Juliet, The Merchant of Venice et As you like it (pour les textes originaux) – ainsi que deux adap-
tations d’Othello, où seule la trame de l’intrigue est conservée, la première étant une pièce de théâtre 
tandis que la seconde est un Sepha, sorte d’épopée basée sur des pratiques poétiques populaires qui ont 
été intégrées à la littérature classique à partir du début du XIXème siècle, avec ce que nous avons appelé la 
« cristallisation » de Khun Chang Khun Phaen, sous l’impulsion du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay 
(Cf. supra, p. 86) ; viennent ensuite The Mikado, de Sir William Schwenk Gilbertet The School for Scan-
dal, de Richard Brinsley Sheridan. Sauf ci dela nous semble vraiment nécessaire pour la compréhension 
de nos analyses, nous avons choisi de ne pas intégrer le résumé des œuvres dramatiques, soit occidentales 
soit siamoises (traductions, adaptations, œuvres originales), que nous évoquerons dans cette thèse et nous 
les donnerons dans notre annexe 3. 
382 Cf. supra, p. 6. 
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pièces de théâtre shakespeariennes383 sur lesquelles le roi a travaillées, The Merchant of 

Venice, As you like it et Romeo and Juliet384. 

 

Nous noterons que le roi Vajiravudh, avant de monter sur le trône en 1910, ayant 

passé neuf ans à l’étranger, principalement en Angleterre, afin d’y poursuivre ses études 

supérieures, militaires comme civiles, a eu ainsi l’occasion de lire beaucoup, mais aussi 

d’assister à la représentation de bon nombre de pièces de théâtre occidentales. Il a 

d’abord traduit The Merchant of Venice385 en vers Klon, forme de la versification sia-

moise généralement utilisée dans les pièces du théâtre classique, ceci en 1916386. Les 

raisons pour lesquelles le roi a décidé d’en engager la traduction sont les suivantes : 

premièrement, cette pièce est, selon lui, bien adaptée à une mise en scène ; deuxième-

ment, c’est une œuvre dramatique d’une valeur littéraire et poétique considérable ; en-

fin, il a remarqué qu’il existait déjà des traductions de cette pièce dans de nombreuses 

langues européennes et même, en japonais ! Il ressentait comme de la honte de ne pas 

en voir une traduction en siamois387.  

 

S’il est vrai cependant qu’il existait d’ores et déjà, au Siam, avant même que le 

roi Vajiravudh ne commence à y travailler, certaines traductions de quelques œuvres de 

Shakespeare en siamois comme Romeo and Juliet ou Comedy of Errors, œuvres du 

                                                 
383 En fait le roi Vajiravudh n’a traduit, comme nous l’avons dit plus haut, que trois œuvres dramatiques 
de Shakespeare mais il a également pris l’intrique et le thème de « Othello » comme source d’inspiration 
afin de composer lui-même Phraya Ratchawangsan. Cette pièce de théâtre a trois versions, en vers 
Khlong, en Sepha et une dernière version destinée à la représentation. Malakul (ML Pin), Œuvres et acti-
vités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh, roi du Siam, op. cit., p. 105. 
384 Le roi Vajiravudh est un des grands admirateurs de William Shakespeare. Il a trouvé que les pièces du 
théâtre shakespearien avaient de grandes qualités, littéraire, poétique et dramaturgique. Il a d’ailleurs dit 
dans la préface de As you like it ou Selon votre cœur, en siamois, que les comédies de cet auteur ont des 
valeurs philosophiques et morales. Elles ne sont pas, d’après lui, comme d’autres farces qui ne sont com-
posées que pour l’amusement. Cf. Commission de célébration du centenaire du roi Rama VI, Encyclopé-
die du roi Rama VI, à l’occasion de l’inauguration de la Bibliothèque Vajiravudhanuson, tome 1, op. cit., 
pp. 327-328 et, également, Malakul (ML Pin), et activités dramatiques de Sa majesté le roi Vajiravudh, 
roi de Siam, op. cit., p. 302. 
385 Le roi Vajiravudh, Prince Vajiravudh à l’époque, a eu l’occasion d’assister à la représentation de The 
Merchant of Venice le 19 juillet 1902 à Londres. Id., p. 254. 
386 Cette année est également importante car elle se place 300 ans après la disparition de William Shakes-
peare. A cette occasion, le roi Rama VI a voulu donner cette traduction comme cadeau aux lecteurs sia-
mois. Ibid., p. 246. 
387 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Préface lors de la première parution in : Marchand de Venise, deu-
xième édition, Khuru Sapha, Bangkok, 1981, p. I. 
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Prince Narathip Praphanphong388 et The Merchant of Venice de Luang Thammaphimon, 

ce n’étaient en fait que des adaptations, en particulier cette dernière qui est en fait une 

transposition de The Merchant of Venice en vers Chan et n’est pas destinée à être mise 

en scène. Le roi Rama VI a alors considéré qu’il serait plus intéressant de le traduire en 

vers Klon car c’est une forme poétique siamoise qui correspond mieux, selon lui, à 

l’original du grand auteur du théâtre élizabéthain. Il est évident que cette traduction lit-

térale peut également poser des questions au niveau de la traductologie puisque la versi-

fication siamoise a des règles très strictes dans sa composition : c’est ainsi que le roi a 

été finalement obligé de choisir de rédiger des vers blancs en conservant cependant cer-

tains aspects de la poésie classique, comme les rimes vocaliques et consonantiques, ce 

que nous allons analyser tout au long de ce chapitre. 

 

Le roi Rama VI a ensuite commencé à traduire As you like it pendant sa conva-

lescence après qu’il a été malade, en septembre 1918. En effet, c’est le Prince Prachin 

Kitibodi, un de ses frères ainés389, qui lui a suggéré d’entreprendre cette traduction et l’a 

aidé à réaliser ce projet390. Il en était arrivé au troisième acte après un mois de travail 

mais, ensuite, il a du arrêter à cause des problèmes administratifs dont il devait 

s’occuper. Il en a repris la traduction en 1921, après la disparition de ce frère pour le-

quel il avait une très grande affection. Il a enfin achevé sa traduction la même année. Il 

a avoué également dans le préface de la première parution que cette pièce de théâtre est 

plus difficile à traduire que The Merchant of Venice car la plupart des expressions ou 

phrases ne peuvent pas être traduites en siamois du fait que les contextes littéraires et 

culturels des deux pays ne sont que très rarement les mêmes. En outre, il a indiqué que 

pour lui cette œuvre n’est pas une simple comédie car il  s’y trouve beaucoup de pas-

sages comportant des considérations morales et philosophiques, ce qui n’est pas le cas 

dans The Merchant of Venice391. 

 
                                                 
388 Romeo and Juliet, version du prince Narathip Praphanphong est en prose, sous la forme d’un conte et 
la Comedy of Errors a été en fait adapté dans un cadre siamois, naturalisé en quelque sorte ; id, p. II. 
389 Il peut sembler étrange que ce Prince, demi-frère aîné du roi Vajiravudh, ne soit pas devenu roi à la 
mort du roi Chulalongkorn : l’explication est qu’il n’était pas fils d’une Reine, mais seulement d’une 
concubine et que, selon les règles de succession qui venaient juste d’être mises en place par son père, seul 
un fils de Reine pouvait monter sur le trône. 
390 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Préface lors de la première parution in : Selon votre cœur, Silpa Ban-
nakhan, Bangkok, 1967, p. I. Selon votre cœur est le titre de la traduction/adaptation de As you like it. 
391 Id., p. III. 
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La dernière œuvre de cet auteur mondialement connu que le roi a choisie de tra-

duire en siamois a été Romeo and Juliet. La traduction a été commencée le premier juin 

1922 et il l’avait achevée le 22 septembre de la même année. Il a, entres autres, dédié ce 

travail à sa femme, la Reine Indrasak Naritji  Vilaywan, ainsi que nous le montre 

l’extrait de sa dédicace que nous citons ici : 
La poésie dramaturgique du grand et glorieux poète, 

Shakespeare dont l’honneur est répandu dans le monde entier (…), 

Je voudrais en dédier cette traduction à la reine consort 

Phra Indrasak Naritji Vilaywan. 

Comme étant le témoignage de notre amour et passion réciproques, 

Et que nous allons conserver jusqu’à la fin de nos jours392. 

La difficulté essentielle de cette pièce de théâtre est bien entendu – et c’est le point qui 

nous intéresse ici – le problème de la traduction, ceci d’une part à cause de certaines 

phrases difficilement traduisibles en siamois et d’autre part des problèmes concernant la 

versification. Le roi a, d’ailleurs, clairement précisé dans la préface de la première édi-

tion de cette œuvre qu’il était obligé de donner plus d’importance au style shakespearien 

qu’aux règles de la versification siamoise, ceci afin de ne pas trahir l’original393. 

 

Avant d’engager l’analyse de ces trois pièces que nous nous proposons de com-

parer avec les originaux de Shakespeare, nous nous devons de remarquer qu’il existe 

une autre œuvre anglaise qui a d’abord été traduite par le roi Rama VI et qui trouverait 

normalement sa place dans ce chapitre : il s’agit de My Friend Jarlet d’Arnold Golswor-

thy, que nous avons évoquée lorsque nous avons choisi les textes sur lesquels il nous 

semblait souhaitable de travailler. Cependant, pour des raisons que nous exposerons 

dans notre troisième chapitre et que nous pouvons d’avance résumer en disant qu’après 

en avoir fait une première traduction qui porte le titre Un ami véritable, le roi en a utili-

sé l’intrigue pour composer une seconde œuvre, Un ami à la vie à la mort, cet élément 

de notre corpus a été exclu de notre présent domaine d’étude.  

 

Afin de travailler efficacement sur ces trois œuvres de William Shakespeare tra-

duites en siamois, nous pensons qu’il convient d’abord de les classer en deux catégories 

                                                 
392 Ngeochuklin (Avuth), Préface in : Vajiravudh (Sa majesté le roi)), Roméo et Juliette,  Akson Charœn-
that, Bangkok, 2001, p. I. 
393 Id., p. III. 



135 

 

selon la façon dont la traduction a été mise en œuvre : nous pouvons nous rendre 

compte que la première fait d’abord l’objet d’une traduction qui est par la suite arrangée 

en vers, surtout en Klon, dont nous avons dit que c’est la forme la plus généralement 

utilisée dans le théâtre classique siamois : ceci est le cas de The Merchant of Venice. La 

seconde, quant à elle, semble, par sa forme, être une traduction littérale dans laquelle le 

roi a essayé d’importer l’utilisation du vers blanc en alternance avec les dialogues en 

prose selon le style qu’utilise Shakespeare : c’est ce que nous rencontrons dans As you 

like it et Romeo and Juliet. 

   

Nous nous intéresserons dans un premier temps au style des compositions de 

Shakespeare envisagées car ceci nous permettra de mieux comprendre et de mieux ana-

lyser celui des versions traduites par le roi Rama VI. Ainsi que nous venons de le dire, 

les œuvres dramatiques shakespeariennes comme d’ailleurs toutes les autres pièces de 

théâtre de l’époque élizabéthaine sont, d’une façon générale, écrites en vers blancs mais 

que nous y trouvons également des passages en prose pour certains dialogues394. Un 

vers blanc comporte dix syllabes (décasyllabe). Nous en donnons un exemple en citant 

ci-dessous un extrait de The Tragical History of Doctor Faustus de Christopher Mar-

lowe, contemporain de Shakespeare : 

 

And now to patient judgments we appeal, 

And speak for Faustus in his infancy.  

Now is he born, of parents base of stock, 

In Germany, within a town called Rhodes. 

At riper years to Wittenberg he went, 

Whereas his kinsmen chiefly brought him up, 

So much he profits in divinity, 

The fruitful plot of scholarism graced395. 

 

                                                 
394 « Si le théâtre de Shakespeare est un phénomène d’exception c’est d’abord parce que Shakespeare est 
à la fois un poète et un dramaturge de génie. Ses pièces sont écrites en vers blanc (blank verse), que vient 
parfois entrecouper la prose des personnages de la sous-intrique ou des traîtres ». Cf. Angel-Perez (Elisa-
beth), Le Théâtre Anglais, Les Fondamentaux, Hachette Supérieur, Paris, 1997, p. 31. 
395 Marlowe, The tragical History of Doctor Faustus in : The Complete plays, Edition J.B. Steane, 
Harmondsworth, Penguin Books, 1969, p. 265. Cf. Backès (Jean-Louis), La Littérature européenne, Edi-
tion Belin Sup Lettres, Paris, 1996, p. 237. 
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Nous pouvons généralement remarquer que cette forme poétique dite « vers 

blanc » est très répandue dans les cercles littéraires britanniques parce que, dans 

l’ordonnancement des vers ou des strophes, il ne se trouve aucune rime obligatoire, que 

c’est en même temps plus facile à composer et qu’elle correspondrait mieux, d’après les 

spécialistes, à l’esprit de la langue anglaise396. Elle se caractérise également par le jeu de 

l’alternance des syllabes accentués et des syllabes non-accentués, héritée de la versifica-

tion indo-européenne : nous savons par exemple que la poésie sanskrite est basée sur 

une alternance de « syllabes lourds » et de « syllabes légers » mais qu’elle ne comporte 

aucune rime. Cependant, une lecture à haute voix, faite par un locuteur anglais natif, 

nous montre clairement l’harmonie qui naît d’un tel texte à cause, justement, du rythme 

donné par l’opposition entre syllabes accentuées et non-accentuées397. Les vers blancs 

ont commencé à être utilisés dans la poésie dramatique anglaise à l’époque élizabé-

thaine, mais c’est certainement Shakespeare qui a su le mieux les utiliser et qui même a 

assoupli leur usage par l’utilisation systématique de l’enjambement. 

 

Nous pensons qu’il convient de proposer ici une définition succincte de la prin-

cipale forme poétique que le roi Vajiravudh a utilisée dans sa traduction, Le Marchand 

de Venise398. En effet, nous trouvons dans la version du roi un assez grand nombre de 

passages en Klon qui alternent avec d’autres en prose ou dans d’autres formes que nous 

évoquerons au fur et à mesure. Le Klon est une forme poétique siamoise dont les règles 

ne sont pas certainement aussi compliquées que les autres qui peuvent être rencontrées 

dans la versification classique mais qui est, sans doute, bien plus élaborée que le vers 

blanc car on y rencontre un système de rimes obligatoires que nous allons exposer par la 

suite. 

                                                 
396 Selon un dictionnaire littéraire, le vers blanc se traduit en siamois par les mots Khlong Ray Samphat, 
 คล    สั  สั, « poème sans rime ». « Dans les poésies anglaises, le vers blanc correspond mieux à la langue 
parlé au Royaume-Uni et, en outre, il est flexible et facile à adapter aux différents niveaux de la narration. 
C’est la raison pour laquelle les poètes préfèrent composer dans cette forme poétique que dans les 
autres ». Abrams (M.H.), Ketrot (Thongsuk, Trd.), Explication des termes littéraires, Département de 
programmation scientifique, Khuru Sapha, Bangkok, 1995, pp. 29-30. 
397 Nous nous appuyons ici sur la recherche de Nandha Khunphakdee, Maître de Conférences de langue et 
littérature classique siamoises à l’Université Silpakorn de Nakhon Pathom, portant sur la récitation poé-
tique siamoise. Khunphakdee (Nandha), Caractéristiques de la Récitation poétique siamoise, Publications 
de l’Université Silpakorn avec le concours du Centre de Promotion de Recherche, Nakhon Pathom, 1996. 
398 Pour éviter la confusion entre les versions traduites par le roi Vajiravudh et les originaux de William 
Shakespeare, nous proposons ici le titre en français pour celles de Rama VI et le titre en anglais pour les 
œuvres de Shakespeare. 
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Contrairement à la versification anglaise, le système siamois se base en effet sur 

le jeu des rimes, directement inspiré par la nature même de la langue siamoise qui privi-

légie l’harmonie des sons, parfois même sans s’attacher uniquement au sens399. C’est 

ainsi que des couples de mots ont été créés pour satisfaire ce besoin d’euphonie. Nous 

n’en donnerons ici qu’un seul exemple. Ainsi, le mot        /prà?dàp/, qui veut dire « or-

ner, décorer » est plus naturellement couplé avec le mot     า /prà?da:/, « avancer en 

rang », ce qui donne alors           า /prà?dàp prà?da:/, mais conserve le sens de son pre-

mier élément : la seule raison de ceci est que nous sommes face à une répétition 

d’éléments consonantiques et vocaliques. Un grand nombre d’expressions idiomatiques 

sont construites en se basant sur le même système, mais plus élaboré. Si nous analysons 

l’expression suivante :      า          า   า  /nɔ:n kla:ŋ din kin kla:ŋ sa:j/, ce qui veut dire 

« dormir à la belle étoile » (littéralement : dormir au milieu de la terre et manger au mi-

lieu du sable), nous pouvons noter qu’elle est construite sur six syllabes, la deuxième et 

la cinquième étant le même mot, mais aussi que la troisième et la quatrième syllabes 

riment entre elles. Lorsque nous nous rendons compte de cela, nous comprenons bien 

que la rime est absolument nécessaire dans la versification siamoise. 

 

Selon Klaus Wenk, le Klon a été la forme de versification siamoise la plus con-

nue et la plus populaire parmi les poètes des époques de Thonburi (1767-1782) et du 

début de celle de Bangkok400 ; il est certain également que cette forme poétique existait 

depuis l’époque d’Ayuthaya, comme le montre le fait qu’elle servait de base aux impro-

visations paysannes dans les chants populaires ou dans les joutes poétiques entre 

groupes de filles et de garçons401, Mais l’auteur qui l’a rendu célèbre est Sunthon Phu, 

un des plus grands poètes du XIXème siècle : il a composé en Klon un bon nombre de 

Nirat, poèmes de séparation402 mais aussi sa fameuse pièce de théâtre, Phra Aphayma-

                                                 
399 Nous faisons ici référence au cours de versification classique siamoise de Gilles Delouche. 
400 Cette époque est celle de la restitution et de la restauration de la littérature siamoise, dont la plupart avait 
été détruites lors de l’incendie qui a suivi la prise d’Ayuthaya par les Birmans en 1767 ; on ne rencontre 
guère que des œuvres anciennes restituées telles que le Ramayâna, l’Histoire du prince Inao, etc. Cf. Dé-
partement des Beaux-Arts, Littérature de l’époque de Thonburi, tomes 1 et 2, op. cit. 
401 Nous faisons ici référence au cours « étude d’un genre littéraire classique » de Gilles Delouche. 
402 Pour une explication complète de ce genre littéraire, cf. Delouche (Gilles), Etude sur le Nirat, poème 
de séparation siamois, op. cit. 
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ni403. Les trois caractéristiques obligatoires et communes à toutes les sortes de Klon sont 

les suivantes : le nombre de syllabes, les rimes et la présence de tons obligatoires. Ces 

Klon sont ensuite divisés en deux catégories, selon le nombre des syllabes et selon le but 

de leur composition. Parmi les diverses sortes de Klon, le plus connu et le plus utilisé est 

le Klon Paet ou Klon Talat404 : c’est celui qu’utilise le roi Vajiravudh dans cette traduc-

tion. 

 

Une strophe de Klon Paet est composée de deux vers, chaque vers comporte 

deux groupes (ว  ค /wák/) de huit syllabes (  า ค  /phá?ja:ŋ/). Le système des rimes obli-

gatoires relie les groupes à l’intérieur du vers ( า  /bà:t/), les vers à l’intérieur de la 

strophe (   /bòt/) et les strophes entre elles de la manière suivante : la dernière syllabe 

du premier groupe d’un vers rime avec l’une des trois premières syllabes du second 

groupe ; la dernière syllabe du premier vers rime avec la dernière syllabe du premier 

groupe du second vers ; la dernière syllabe du deuxième vers d’une strophe rime avec la 

dernière syllabe du premier vers de la strophe suivante ; toutes ces rimes sont des rimes 

vocaliques. Le schéma qui résume cette forme est le suivant : 

Strophe 1  

O O O O O O O A  O O A O O O O B 

O O O O O O O B  O O B O O O O C 

Strophe 2 

O O O O O O O D  O O D O O O O C 

O O O O O O O C  O O C O O O O  

Mais ce système ne serait pas complètement décrit si nous ne disions pas qu’il existe 

également un système de rimes facultatives, pourtant très encouragées, à l’intérieur de 

chacun des groupes : ceux-ci sont en effet divisés en sous-groupes de rythme, 3/2/3, et 

ces groupes peuvent être reliés par des rimes, soit vocaliques soit consonantiques, dans 

la manière qui est recommandée comme suit : la troisième syllabe rime avec la qua-

                                                 
403 Nous avons utilisé pour donner un aperçu de l’histoire du Klon, Wenk (Klaus), Die Metrik in der thai-
ländischen Dichtung, Mitteilungen der Gesellschaft für Natur und Völkerkunde Ostasiens, Hamburg, 
1961, pp. 111-112. 
404 Le Klon Paet est autrement connu sous les noms de Klon Talat et aussi de Klon Suphap. A son origine, 
c’est une forme poétique populaire très utilisée dans la création poétique orale siamoise. Académie royale 
de la Thaïlande, Dictionnaire de l’Académie royale de 1999, Nanmi Books, Bangkok, 2003. p. 77. 
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trième et la cinquième avec la septième. Ce système complexe, à l’intérieur de chaque 

groupe, peut être résumé dans le schéma suivant : 

 Strophe 1 

O O A A B O B C  O O C C D O D E 

O O F F G O G E  O O E E F O F G 

Strophe 2 

O O H H J O J K  O O K K L O L G 

O O M M N O N G  O O G G H O H O 

 

Nous devons également rappeler que des orientations sont données par la règle 

concernant les tons qu’il convient de placer et de ne pas placer sur les dernières syllabes 

de chacun des groupes de la strophe : la dernière syllabe du premier groupe du premier 

vers peut porter tous les tons mais le ton égal-moyen n’est pas considéré comme harmo-

nieux ; la dernière syllabe du deuxième groupe de ce même vers ne peut pas porter le 

ton égal-moyen mais c’est le ton montant qui est recommandé ; la dernière syllabe du 

premier groupe du second vers ne peut pas porter le même ton que la dernière du vers 

précédent, tandis que la dernière syllabe du suivant peut porter tous les tons, à 

l’exception du ton montant405. Comme nous le voyons, cet ensemble de règles paraît 

bien difficile et nous pouvons nous demander comment, en traduisant The Merchant of 

Venice, le roi Rama VI a pu demeurer fidèle au texte tout en les suivant. C’est ce que 

nous allons essayer d’envisager maintenant. 

 

Si nous en croyons ML Pin Malakul, que nous avons déjà cité à plusieurs re-

prises, qui fut un des compagnons du roi Rama VI dans sa vie d’auteur dramatique, et 

est devenu par la suite un des spécialistes reconnu des œuvres de ce monarque (il a par 

exemple donné une version trilingue de L’anglais tel qu’on le parle, avec un fac-similé 

de l’écriture du roi, tant en thaï qu’en anglais406), le roi aurait traduit The Merchant of 

Venice de façon littérale, phrase par phrase et ligne par ligne, en essayant de respecter à 

                                                 
405 Nous avons utilisé, pour donner cette description du Klon Paet, Upakit Sinlapasan (Phraya), Versifica-
tion siamoise in : Grammaire siamoise, op.cit, pp. 358-361. 
406 Cette édition a été réalisée par ML Pin Malakul, en hommage au roi Vajiravudh. Cf. Vajiravudh (Sa 
majesté le roi), Un bon interprète : version trilingue, Fondation Phra Bat Somdet Phra Mongkut Chao Yu 
Hua, Bangkok, 1985 : elle rassemble, sur une même page, le texte en français de Tristan Bernard et les 
traductions, en siamois et en anglais, faites par le roi Rama VI. 
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la fois l’originalité du texte et du style de Shakespeare. Mais, comme nous l’avons dit 

auparavant, pour traduire les passages en vers blancs, il a utilisé le Klon Paet. Ceci veut 

dire que, pour un vers de Shakespeare, il se sert d’un « groupe » et que le nombre de 

syllabes de chacun des vers originaux est réduit à huit au lieu de dix dans la version 

originale. Nous citons ici un passage407 où il est même allé plus loin, en essayant de 

conserver au maximum la ponctuation408 telle qu’elle existe dans le texte du dramaturge 

anglais409 : 

Antonio : 

In sooth, I know not why I am so sad: 

It wearies me; you say it wearies you; 

But how I caught it, found it, or came by it, 

What stuff’ tis made of, whereof it is born, 

I am to learn : 

And such a want-wit sadness makes of me, 

That I have much ado to know myself410. 

 

?anto:níjo:? 
ciŋ nɔ : pen jà:ŋ raj caj hìaw h :ŋ 

man ?ɔ :n r :ŋ ?ì:k thɤ: kɔ : n j ?ɔ :n 

hè:t chà?naj caj ŋaw l ? raw rɔ :n 

 l ? ?ok ?ɔ:n pha ?à?raj kɔ : mâj ru: 
 sa:hè:t pha siŋ daj mâj ru : dâj 

                                                 
407 Pour les exemples de traductions donnés dans cette thèse, nous avons choisi de donner le texte original 
puis, pour les textes en siamois composés en suivant les règles de la versification classique, une transcrip-
tion dans l’alphabet phonétique international et, enfin, la traduction en français du texte siamois. Les 
citations en alphabet siamois sont rassemblées en annexe. 
408 L’utilisation de la ponctuation en siamois est très rare : nous ne trouvons que quelques signes, comme 
le Khomut,  ค ู   ๛ (littéralement « signe de l’urine de taureau »), dans les manuscrits classiques. Nous 
remarquerons cependant que l’utilisation de la ponctuation latine a été très répandue à l’époque de 
l’occidentalisation du royaume du Siam car les intellectuels de l’époque avaient, comme nous l’avons dit, 
majoritairement poursuivi leurs études supérieures à l’étranger, en Europe en particulier. Dans le siamois 
de nos jours, nous ne trouvons que quelques signes qui soient encore en usage ; ce sont, par exemple, les 
guillemets, les parenthèses, les points de suspension. Par contre, si nous nous tournons vers le khmer, 
langue du pays voisin, le Cambodge, nous pouvons noter que cette langue a été énormément occidentali-
sée : les signes de ponctuation sont principalement empruntés du français. Pour l’utilisation des signes 
anciens et de la ponctuation actuelle, cf. Thonglo (Kamchay), Grammaire de la langue siamoise, 10ème 
édition, Ruamsan, Bangkok, 1997, pp. 189-201. Cf. également, pour le khmer, Khin (Sok), Manuel de 
khmer, volume I, Editions You-Feng, Paris, 2002, pp. 85-88. 
409 La raison pour laquelle le roi Vajiravudh, comme d’ailleurs les poètes contemporains, avait l’intention 
de garder la ponctuation de la version originale de William Shakespeare peut être comprise de trois ma-
nières suivantes : c’est d’abord pour diviser la phrase, deuxièmement pour faciliter la récitation poétique 
et, enfin, afin de montrer le vrai sentiment de ce passage-là. Cf. Makchaeng (Suphaphon), Versification 
siamoise, tome 1, op. cit., p. 103. 
410 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of 
William Shakespeare : Comprising his plays and pœms, Spring Books, Londres, 1964, p. 185. 
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t : n : th : sâw caj chà?ni: jù: 

tham hâj chan ŋoŋ paj mâj phŋ du: 
th :p mâj ru: càk tua wâ: pen khraj 

Antonio : 
Il est vrai que je ne sais pas pourquoi je me sens triste : 

 Comme si je n’avais pas de force; et toi aussi d’ailleurs. 
 Je ne sais pas pourquoi je me sens seul et angoissé, 
 Et je me sens faible, ceci sans que je sache pour quelle raison. 
 Je n’en connais pas la cause 

Mais je me sens ainsi déprimé, 
Et cela me met dans une telle stupéfaction, 

Que je ne sais guère qui je suis411.  
 

Ce que nous pouvons noter dans cet extrait, lorsque nous en lisons la version 

siamoise, bien sûr, c’est que la traduction du roi Vajiravudh respecte les règles de la 

composition du Klon Paet : dans chaque groupe, comme nous l’avons dit, il y a huit 

syllabes et nous y trouvons également des rimes internes et externes, consonantiques et 

vocaliques, ce qui n’existe évidemment pas, rappelons-le, dans le vers blanc. Cepen-

dant, il s’agit certainement d’un travail difficile, et il n’est pas toujours possible de res-

pecter cette règle que le roi semble s’être donnée, un groupe pour un vers blanc, comme 

nous le montre l’exemple suivant : 
Bassanio : 

We should hold day with the antipodes, 

If you would walk in absence of the sun412. 

 

bàtsa:ni:jo: 

thâ: m : m : duaŋ caj dɤ:n klâj phî: 

soŋ s :ŋ th :n s :ŋ ra ?wi: sà?wà:ŋ lâ: 
m : ra:tri: kɔ : cà? mi: phɔ ŋ prà?pha: 
prà?nŋ wâ: kla:ŋ wan pen mân khoŋ 
 

Bassanio : 

(premier vers) Si toi, mon cœur, tu marchais auprès de moi ; 

Ton éclat inonderait la planète à la place du soleil. 

(deuxième vers) Et la nuit même serait lumineuse,  

Comme si nous étions encore en plein jour413. 

                                                 
411 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., p. 3. 
412 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William 
Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 207. 
413 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., p. 190. 
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Nous nous apercevons ici que le roi Vajiravudh choisit de ne pas traduire un décasyllabe 

de Shakespeare par un groupe mais par un vers. C’est ce que nous montre cet autre 

exemple, dans lequel nous devrions cependant remarquer qu’il n’a pas été composé en 

vers blancs par Shakespeare ; c’est qu’il s’agit ici d’une chanson et nous y trouvons en 

effet des rimes, comme « bred », « head » et « nourrished » (nous comprenons que ce 

dernier mot n’était pas, à la fin du XVIème siècle, prononcé comme il l’est dans l’anglais 

contemporain) : 

Tell me where is Francy bred, 

Or in the heart, or in the head? 

How begot, how nourrished? 

Reply, reply. 

It is engendred in the eyes, 

With gazing fed, and fancy dies… 

In the cradle where it lies… 

Let us all ring Francy’s knell… 

I’ll begin – Ding, dong, bell414. 
 
khwa:m ?ɤ:j khwa:m rak    

rɤ :m sà?màk chan tôn na? hon daj 

rɤ :m phɔ ? mɔ ? kla:ŋ wa:ŋ hua caj 

r: rɤ :m naj sà?mɔ :ŋ trɔ:ŋ coŋ di: 
r :k cà? kɤ :t pen chà?naj khraj ru: bâ:ŋ  

 jà: ?amphra:ŋ tɔ :p samnuɔn hâj khuɔn thî:  

khraj thà?nɔ :m klɔ :m klî ŋ lí ŋ rá?ti: 
phû: daj mi: kham tɔ :p khɔ :p caj ?ɤ:j 

 
tɔ :p ?ɤ:j tɔ:p thɔ :j  
kɤ :t ma hen nɔ :ŋ nɔ :j jà: soŋ sa j 
ta: prà?sop ta: rak sà?màk saj 
man nŋ hâj ?a:ha:n samra:n khran 

t : thâ: m : sa:j caj mâj sà?màk 

man khâ: rak sia t : kɤ :t jɔ :m ?a:san 

dâj t : chuɔn ph an ja: ma: phrɔ :m kan 

rɔ :ŋ ramphan so ŋsa :n rák nàk na: ?ɤ:j 
 
Amour, Ô amour !    

Mais où donc a-t-il commencé? 

 A-t-il d’abord germé au fond du cœur, 

 Ou bien dans l’esprit ? Réfléchissons-y. 

                                                 
414 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William 
Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 197. 
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 Qui sait à quoi il ressemble quand il paraît ? 

 Ne cache pas la vérité, dis le bien comme il le faut ! 

 Qui donc s’en occupe et prend bien soin de lui ? 

 Que celui qui a la réponse en soit remercié ! 

 Répondre, Ô voilà la réponse ! 

 

 Il est né cette fois où je t’ai vue, sans aucun doute, 

 Quand on se regarde l’un l’autre dans les yeux, 

 Comme lorsqu’on est rassasié de mets délicieux. 

 Mais si tu n’acceptes pas cette bienveillance, 

 C’est comme tuer ma passion dès qu’elle vient de naître. 

 Je ne peux que demander à mes amis de se réunir, 

 Et  de chanter ensemble par pitié pour cet amour malheureux415. 

Encore une fois, nous remarquons, à travers cet exemple, que le roi a été obligé en 

quelque sorte de « dédoubler » les vers du texte original en deux groupes, de façon à 

conserver le plus possible du sens de l’œuvre originale. Mais nous devons également 

noter que, conscient du fait qu’il est devant une chanson, ce que nous disions aupara-

vant, le traducteur, sans pour autant abandonner la forme du Klon Paet, utilise une va-

riante de cette forme, le Dok Soy, qui se caractérise par le fait que le premier groupe de 

la strophe est construit sous la forme suivante : substantif ou verbe + onomatopée + ré-

pétition du substantif ou du verbe + mot ; cette forme est celle qui est d’ordinaire utili-

sée dans certains chants improvisés416. 

 

Arrivé à ce point de notre analyse de la traduction de The Merchant of Venice 

par le roi Vajiravudh, nous nous rendons compte, en fait, que la forme de versification 

qu’il a adoptée n’est que très peu différente de celle qui a régné sur le théâtre classique 

siamois pendant les trois premiers quarts du XIXème siècle ; cependant, nous pouvons 

déjà noter une différence qui, de notre point de vue, est particulièrement innovante : 

lorsque, dans le texte de Shakespeare, un même vers est divisé parce qu’il correspond 

aux répliques enchaînées de deux des personnages, le Klon Paet voit le groupe qui tra-

duit ces deux répliques coupé également, comme le montre l’exemple suivant : 
Nerissa : 

When the moon shone, we did not see the candle.  

                                                 
415 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., p. 107. 
416 Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 1, op. cit., p. 79. 
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Portia : 

So doth the greater glory dim the less : 

A substitute shines brightly as a king, 

Until a king be by417. 

 
ne:rítsa: 
ma dan c :ŋ s :ŋ thi n ha: hen mâj 
pɔ:sia 
s :ŋ khɔ :ŋ jàj kho m nɔ :j con hat ha:j  
phû: th :n ?oŋ ra:cha: ?o :?à: ka:j 
con ra:cha: phû: pen na:j prà?wê:t waŋ 
 
Nerissa : 

Quand la lune brillait, on ne voyait pas la lueur d’une chandelle. 

Portia : 

La lumière des grandes choses éclipse les petites : 

Le régent est aussi élégant que le roi, 

Jusqu’à ce que le roi, qui est le maître, revienne418. 

Cet emploi du Klon ne se rencontre pas uniquement dans la traduction de The Merchant 

of Venice ; en effet dans les traductions de Romeo and Juliet et de As you like it, dans 

lesquelles le roi a essayé de trouver d’autres formes moins éloignées du texte original, il 

a parfois employé le Klon pour résumer certains passages ou certaines scènes dont il 

pensait certainement qu’elles étaient trop longues et peu adaptées à la représentation sur 

une scène siamoise : il en est ainsi dans Selon votre cœur, qui est, nous l’avons dit, la 

traduction/adaptation de As you like it419. 

 

Nous comprenons, avec ces dernières remarques, que s’il est vrai que le roi n’a 

pas tellement tenté de modifier le texte et que nous pouvons justement considérer que 

les trois pièces sur lesquelles nous travaillons ici sont souvent très proches des versions 

originales de William Shakespeare, il a été amené à certaines modifications pour 

s’adapter aux habitudes des spectateurs siamois, modifications dont nous devrons parler 

plus tard. Nous savons d’ailleurs que le roi avait, par exemple, projeté de mettre en 

scène Le Marchand de Venise mais qu’il n’a pas pu le faire de son vivant. Nous avons 

                                                 
417 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of 
William Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 207. 
418 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., p. 188. 
419 Malakul (ML Pin), Cent pièces de théâtre du roi Vajiravudh, Bibliothèque pour la commémoration du 
roi Rama VI, Bangkok, 1983, p. 71. 
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trouvé un texte du roi qui montre qu’il aurait sans doute dû couper, relier et recomposer 

certains passages afin que la représentation soit faite plus facilement. Le roi trouvait en 

effet que la version de Shakespeare, dont il avait pourtant fait la traduction intégrale ne 

correspondait plus vraiment aux évolutions de la mise en scène. C’est la raison pour 

laquelle il se proposait de modifier exceptionnellement le texte pour que la représenta-

tion puisse se dérouler comme il le souhaitait420. 

 

En poursuivant notre analyse du Marchand de Venise dans la traduction du roi, 

nous avons pu rencontrer une autre forme de la versification classique qu’il a utilisée 

afin de transcrire certains passages en vers de la version shakespearienne ; il s’agit ici 

d’une forme poétique anglaise où chaque vers comporte six syllabes (hexasyllabes), 

dont le système peut être décrit de la façon suivante : la dernière syllabe du premier vers 

rime avec la dernière syllabe du quatrième et la dernière syllabe du deuxième vers rime 

avec la dernière du troisième. L’auteur a donc choisi le Khlong Si Suphap afin de tra-

duire ce type de passages ; c’est ce que nous montre l’exemple que voici : 

 

Morocco: 

All that glisters is not gold, 

Often have you heard that told. 

Many a man his life hath sold, 

But my outside to behold. 

Gilded tombs do worms infold…421 
 
mɔ:rɔ kkho: 

wa:w wa:w bɔ : châj na  kham di:  thûa na 

pha:sìt jɔ :m khɤ:j mi:  sòp sò:t 

ba:ŋ khon wɔ :t chi:wi:  l :k plak nɔ :k nɔ: 

pha:j nɔ :k si: rûŋ rô:t  t : khâ:ŋ naj nɔ :n 

 
Maroc : 

Tout qui brille n’est pas toujours de l’or. 

Vous l’avez bien souvent entendu dire. 

Certains se sacrifient pour acquérir cette coque 

Dont l’extérieur est lumineux mais où, à l’intérieur, grouillent des vers422. 

                                                 
420 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh, roi du Siam, op. cit., 
pp. 251-253. 
421 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of 
William Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 194. 
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Nous nous voyons ici que le texte de Shakespeare comporte cinq vers qui sont traduits 

en siamois dans une strophe de quatre vers, le Khlong Si, qui est une des formes poé-

tiques classiques ayant beaucoup été utilisée dans la composition des œuvres littéraires 

anciennes et dont la première description se trouve au XVIIème siècle, dans Le Joyau 

étincelant423. Elle se caractérise généralement, outre la forme que nous allons mainte-

nant décrire, par une originalité qui est la présence d’accents orthographiques obliga-

toires sur certaines syllabes424. Cependant, si nous nous trouvons bien ici devant un 

Khlong Si, nous pouvons remarquer l’absence de ces accents sur les syllabes définies 

par la règle générale ; c’est que nous sommes en fait devant une autre forme de Khlong 

Si, différente de celle qui est la plus communément utilisée, le Khlong Si Suphap : il 

s’agit du Khlong Si Mahasinthumali425. 

 

La strophe comporte donc quatre vers formés de deux groupes chacun ; les pre-

miers groupes ont tous cinq syllabes, mais seuls les seconds groupes des trois premiers 

vers n'en ont que deux, celui du quatrième en ayant quatre. Le premier et le troisième 

vers peuvent être suivis de deux syllabes supplémentaires, appelées Kham Soy – syl-

labes enfilés426. Les rimes doivent être les suivantes : la deuxième syllabe du second 

groupe du premier vers rime avec les cinquièmes syllabes du premier groupe des deu-

xième et troisième vers, tandis que la deuxième syllabe du second groupe du deuxième 

vers rime avec la cinquième du premier groupe du quatrième vers427. Ces règles sont 

résumées dans le schéma suivant : 

O O O O1 O2  O A  (O O) 

O O O1 O A  O1 B2 

O O1 O O A  O O1  (O O) 

                                                                                                                                               
422 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., p. 80. 
423 Horathibodi (Phra), Le joyau étincelant, op. cit., pp. 31 et suivantes. 
424 Cette présence d’accents orthographiques obligatoires semble en effet être contraire au choix de 
l’harmonie qui est la règle dans la versification siamoise qui est, nous l’avons dit, issue de la langue elle-
même et, par conséquent, de l’improvisation orale. Or, selon la classe des consonnes initiales de chaque 
syllabe, la présence d’un accent orthographique ne détermine pas le même ton. 
425 Un certain nombre d’auteurs pensent que cette forme a été imaginée par le roi Rama VI lui-même ; cf. 
Anambut (Thipsunet), Œuvres littéraires du roi Vajiravudh,  op. cit., p. 39. D’autres considèrent cepen-
dant qu’il s’agit d’une forme beaucoup plus ancienne ; cf. Makchaeng (Suphaphon), Versification sia-
moise, tome 1, op. cit., pp. 230-231. 
426 La deuxième syllabe de ces Kham Soy est obligatoirement prise dans une liste restreinte fixée par la 
tradition poétique classique. Cf. Upakit Sinlapasan (Phraya), Grammaire thaïe, op. cit., pp. 381-382. 
Nous noterons ces « pieds enfilés » (O O). 
427 Nous avons utilisé, ici encore  Upakit Sinlapasan (Phraya), id., pp. 383-385. 
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O O1 O O B2  O1 O2 O O 

 

Dans son travail de traduction des trois œuvres de Shakespeare, le roi ne s’est 

pas contenté d’utiliser le Klon et le Khlong. En effet, si nous analysons ce passage pour-

tant extrait de Roméo et Juliette, dont nous verrons qu’il est presque entièrement traduit 

en vers blancs, nous rencontrons devant le texte suivant : 

O churl ! drink all, and drink all, and leave no friendly drop  

To help me after ? – I will kiss thy lips ;  

Haply some poison yet doth hang on them, 

To make me die with restorative428. 
 
caj dam chá?d:m phí?sà? bɔ: la phí?sà? pha phá?thu: thân 

 dâj ta:m bɔ:di: dà?nu? cà? ha:n wɔ:rá?ho:t cum phít 

ph a wâ: khrɔ ? di: phí?sà? cà? la phá?hù?rítthí? r :ŋ tìt 
phon hâj dà?nu: mɔ:rá?ná? plìt chí?wá? bɔ: di: wáj 
 
Tu es cruel d’avoir pris tout le poison. 

Il n’en reste plus du tout pour moi. Je t’embrasse donc, 

En espérant que, par chance, il restera sur ta bouche de ce poison mortel 

Qui me permettra de mourir et partir te rejoindre429
. 

La forme qui a été choisie ici est une des plus compliquées de la versification siamoise, 

le Chan. Elle est héritée de la métrique palie et sanskrite, qui se base sur la combinaison 

de syllabes dites lourdes et légères à l’intérieur de chaque groupe mais requiert aussi un 

système de rimes, parce que ceci est essentiel, comme nous l’avons déjà vu, dans la 

poésie siamoise ; on en dénombre 108 structures différentes430. Les syllabes légères sont 

définies comme étant des syllabes construites ainsi : consonne ou groupe consonantique 

à l’initiale + voyelle courte en finale absolue ; tous les autres types de syllabes sont des 

syllabes lourdes. Le type de Chan que nous rencontrons ici se présente sous la forme 

suivante (Comme pour le Klon, nous donnons ici deux strophes, de façon à mettre en 

évidence la liaison qui doit être faite par la rime entre les deux)431 : 

                                                 
428 Shakespeare (William), Romeo and Juliet, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William 
Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 920. 
429 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Roméo et Juliette, op. cit., p. 109. 
430 Ce nombre n’est pas anodin, car 108 est particulier dans le système de la pensée bouddhiste ; c’est 
ainsi que les marques spécifiques que l’on peut trouver sur la plante des pieds du Boudha sont au nombre 
de 108. 
431 Dans ce schéma, nous symboliserons les syllabes lourdes par des caractères gras, les autres étant des 
syllabes légères. Remarquons cependant qu’il convient de faire une lecture attentive du texte siamois pour 
être capable d’identifier la forme utilisée par le roi ; en effet, alors que le Chan Wasantadilok 14 divise 
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 Strophe 1 

 O O O O O O O A  O O A O O B 

 O O O O O O O B  O O O O O C 

 Strophe 2 

 O O O O O O O D  O O D O O C 

 O O O O O O O C  O O O O O O 

Il s’agit d’un Chan Wasantadilok 14 dont chaque strophe comporte deux groupes, le 

premier comportant huit syllabes et le second six, les syllabes lourdes et légères étant 

placées comme nous l’avons montré dans le schéma ci-dessus. La dernière syllabe du 

premier groupe du premier vers rime avec la troisième du deuxième groupe et la der-

nière syllabe de ce groupe rime avec la dernière du premier groupe du vers suivant tan-

dis que la liaison de strophe à strophe est faite par une rime entre la dernière syllabe de 

la première strophe et la dernière du premier vers de la strophe suivante432. D’après les 

théoriciens siamois, son rythme est particulièrement harmonieux, « comme les mouton-

nements des nuages au sixième mois et au neuvième mois dans la saison froide »433 et il 

convient à l’expression poétique de la tristesse ou de la mélancolie434, ce qui est évi-

demment le cas puisqu’il exprime l’immense tristesse que ressent Juliette devant le 

corps de Roméo qui vient de mourir. 

 

Nous voyons bien que l’emploi par le roi de toutes ces formes de la versification 

classique siamoise, même dans des pièces qu’il choisit de traduire en « vers blancs sia-

mois », ce que nous devrons analyser par la suite, paraît omniprésent. Ce choix devrait 

être l’objet de notre attention car il peut être le reflet de deux attitudes complémen-

taires : la première serait d’une certaine façon que, plus ou moins consciemment, il re-

vient toujours vers des formes qui font partie de sa culture profonde ; la seconde pour-

rait être une volonté d’utiliser des formes connues des lecteurs et des spectateurs sia-

mois pour leur faire apprécier les qualités dramatiques et psychologiques d’œuvres a 

priori  très éloignées de leurs intérêts traditionnels. C’est ainsi que, dans Selon votre 

                                                                                                                                               
chaque vers en deux groupes, le texte original, est encore imprimé de nos jours en une suite ininterrom-
pue. Ceci s’explique peut-être par la volonté du roi de rester au plus près de la forme originale et de don-
ner l’impression qu’il s’agit d’un seul vers, tel que nous pouvons le rencontrer dans Shakespeare. 
432 Nous avons utilisé, pour décrire le Chan Wasantadilok 14, Phromwichit (Phaythun), La Science du 
Chan siamois, Ton O, 1999, Bangkok, 1998, p. 203. 
433 Thonglo (Kamchay), Grammaire de la langue siamoise, op. cit., pp. 514-515. 
434 Id., p. 501. 
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cœur, à l’acte V, dans la scène III, Touchstone, l’ancien bouffon, demande à deux des 

pages qui ont été chassés par le roi Frédéric de chanter comme s’ils étaient vingt-deux 

cavaliers en train de galoper : 

It was a love and his lass, 

With a hey and ho, and a hey nonino, 

That o’er the green corn-field did pass 

In the spring time, the only pretty ring time, 

When birds do sing, hey ding a ding, ding: 

Sweet lovers love the spring435. 
 
hè: 
cha:j nùm kàp na:ri:  thî: ruɔm rák sà?màk som  (hâ: háj) 

dɤ:n phla:ŋ tha:ŋ chuɔn chom sa:li: chûm chá??ùm si:  (hè:) 
 
s :n ŋa:m ja:m wá?sa n  ?an pen ja:m nâ: jin di:  (hâ: háj) 

nók rɔ :ŋ kɔ :ŋ phoŋ phi:  khû: rák r :n ch:n wá?san (hè:) 
 
Ce garçon et cette fille qui s’aiment de tout leur cœur 

Se promènent tous deux et admirent le champ de blé verdoyant, 

Très beau et agréable pendant que tombe cette belle pluie. 

L’oiseau chante en tous lieux dans la forêt et tous deux sont heureux436. 

La forme que nous rencontrons dans ce passage est appelée Kap Yani 11 : elle aussi 

adaptée de la versification palie et sanskrite, comme le Chan, elle est beaucoup plus 

proche que celui-ci des habitudes poétiques siamoises puisqu’elle ignore la distinction 

entre syllabes lourdes et légères, elle définit la strophe comme composée de deux vers, 

chacun comportant deux groupes, le premier de cinq syllabes et le second de six. Le 

système des rimes est le suivant : la dernière syllabe du premier groupe du premier vers 

rime avec l’une des trois premières du second groupe (nous remarquons ici que, dans les 

deux strophes, la rime se fait entre la dernière syllabe du premier groupe et la première 

du second) et la dernière syllabe du premier vers rime avec la dernière du premier 

groupe du second vers ; la liaison de strophe à strophe se fait, comme c’est souvent la 

règle dans la versification classique siamoise, entre la dernière syllabe de la première 

                                                 
435 Shakespeare (William), As you like it, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William Shake-
speare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 231. 
436 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Selon votre cœur, op. cit., p. 163. 
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strophe et la dernière du premier vers de la strophe suivante437, comme le montre le 

schéma suivant : 

 Strophe 1 

 O O O O A  A O O O O B 

 O O O O B  O O O O O C 

 Strophe 2 

 O O O O D  D O O O O C 

 O O O O C  O O O O O O 

Ici, le choix d’une telle forme est facilement explicable. Nous y voyons d’abord comme 

raison le fait que ce type de Kap Yani 11, appelé Kap He, est ordinairement réservé à 

des chants de groupes, habituellement formés d’hommes uniquement : c’est le cas, par 

exemple, des chants de rameurs, destinés à rythmer la nage des rames dans les cortèges 

des barques royales. Le contexte nous permet de voir qu’il s’agit d’un chant théorique-

ment en chœur et le Kap est parfaitement adapté au passage en question. D’autre part, il 

est avéré que le roi Vajiravudh n’était pas intéressé pour utiliser les formes impliquant 

une psalmodie, ce qu’il trouvait peu conforme au maintien de l’intérêt des spectateurs à 

l’occasion d’une représentation théâtrale438. 

 

Jusqu’à ce point, nous avons vu le roi traduire tout ou partie des pièces de Sha-

kespeare en utilisant les formes classiques, mais nous le voyons également utiliser des 

combinaisons inédites entre formes classiques pour traduire, par exemple, un chant de 

As you like it : 

Under the greenwood tree, 

Who loves to lie with me, 

And tune the merry note 

Under the sweet bird throat, 

Come hither, come hither, come hither; 

Here shall he see 

No enemy, 

                                                 
437 Nous avons suivi, pour cette description, Upakit Sinlapasan (Phraya), Grammaire thaïe, op. cit., pp. 
431-434. 
438 Khunphakdee (Nandha), Le doux pouvoir de la musique in : Langage et œuvres littéraires de S.M. le 
roi Mongkut, savant du royaume de Siam, Département de siamois, Faculté des Lettres, Université Silpa-
korn, Bangkok, 2005, p. 5. 



151 

 

But winter and rough weather439. 
 

tâj sum thum phûm máj baj sà?lɔ:n 

chɤ:n ma: nɔ:n lên bâ:ŋ khâ:ŋ dì?cha n 

l ? soŋ si ŋ sa mni ŋ sà?nɔ ? kan 

rɔ :ŋ prà?chan pàksi : thî: ri ŋ ra:j 
  chɤ:n ma: thî: ni: 
  mâj mi: khon ra:j 
  mi: phi ŋ phrá? pha:j 

 phát phrân ?ù?ra: 
 
Viens t’étendre ici, près de moi sous cet arbre tout couvert de feuilles 

Et chantons une belle chanson afin de vaincre le gazouillis des oiseaux. 

Viens ici, il n’y a personne de malveillant, 

Il n’y a que la brise qui nous met en joie440. 

Que voyons-nous ici ? Tout d’abord que le roi a, contrairement au chant que nous avons 

précédemment évoqué à propos du Marchand de Venise où cinq vers étaient traduits par 

un quatrain, conservé le nombre de vers du texte original, huit. Cependant, nous 

sommes ici en face d’une combinaison d’un Klon Paet – que nous avons précédemment 

décrit – et d’un Klon Si, dont la règle peut être exposée comme suit : une strophe com-

porte deux vers de deux groupes, chaque groupe ayant quatre syllabes ; les rimes sont 

les suivantes : la dernière syllabe du premier groupe du premier vers rime avec la deu-

xième syllabe du deuxième groupe, et la dernière syllabe du premier vers rime avec la 

dernière du premier groupe du second vers, comme le montre notre schéma441 : 

 Strophe 1 

 O O O A  O A O B 

 O O O B  O O O C 

 Strophe 2 

 O O O D  O D O C 

 O O O C  O O O O 

Mais, en plus de ces combinaisons qui étaient jusqu’alors inconnues dans la littérature 

classique siamoise, le roi Rama VI s’est permis, dans ses traductions de Shakespeare, 

d’inventer, d’une certaine manière, des formes « libres » qui conservent pourtant les 

bases de la versification siamoise ; c’est ce que nous pouvons remarquer dans l’extrait 

                                                 
439 Shakespeare (William), As you like it, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William Shake-
speare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 217. 
440 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Selon votre cœur, op. cit., p. 61. 
441 Sur le Klon Si, cf. Makchaeng (Suphaphon), Versification siamoise, tome 1, op. cit., pp. 64-65. 
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qui suit, tiré de Selon votre cœur. Il s’agit, ici encore, d’une chanson que le roi traduit 

bien sûr en tentant de suivre le plus fidèlement possible le texte de Shakespeare mais, 

avec évidence, les formes classiques ne pouvant pas convenir, il a tenté de créer une 

forme libre se plaçant néanmoins dans la tradition de la versification classique, en insis-

tant sur le rôle essentiel des rimes ; c’est ce que nous pouvons constater dans l’extrait 

suivant, à propos duquel nous remarquerons que le roi s’est vu obligé d’adapter huit 

vers anglais en douze vers siamois  : 

Then is there mirth in heaven, 

When earthly things made even 

 Atone together. 

Good duke, receive thy daughter:  

Hymen from heaven brought her, 

 Yea, brought her hinter, 

That thou mightest join her hand with his, 

Whose heart within her bosom is442. 

 
bàt ní: mi: sùk naj sà?wan 

ja:m thuk sìŋ sa n 
naj lô:k ní: pɔ:ŋ dɔ:ŋ 
câw luaŋ coŋ ráp bù?tri: 

hajmen nam si 
ma: cà:k sà?wan chán fá: 

nam lɔ :n ma: thî: ní: na: 

pha phrá? bì?da: 

càk dâj jok lɔ :n prà?tha:n 

hàt h :ŋ cho :m câw jawwá?ma:n 

thŋ hàt cha:j cha:n 
phû: rák thí?da: ja: caj 
 
A cet instant, nous connaissons un bonheur paradisiaque, 

C’est un moment où 

Tout en ce monde est solidaire. 

Ô Altesse, recevez votre fille 

Que l’hymen amène 

Depuis le ciel au paradis terrestre. 

Amenez-la donc en ce lieu-ci  

Car peut être son père 

Viendra me l’accorder, 

                                                 
442 Shakespeare (William), As you like it, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William Shake-
speare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 232. 
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La main de cette jeune fille 

A moi, brave homme qui  

L’aime de tout mon cœur443. 

Cette adaptation nous donne un schéma original qui se présente de la manière suivante : 

 Strophe 1 

O O O O O A 

O O O A 

O O O O O B 

O O O O O B 

O O O O 

O O O O O C 

Strophe 2 

O O O O O C 

O O O C 

O O O O O D 

O O O O O D 

O O O O 

O O O O O O 

 

Au terme de cette brève étude des formes classiques utilisées par le roi Vajira-

vudh lorsqu’il traduit des passages en vers, mais aussi de la manière dont il adapte cer-

tains passages en vers blancs, comme dans Roméo et Juliette, nous pouvons, dans un 

premier temps, conclure que, lorsqu’il fait passer le texte anglais en siamois, il s’attache 

à rester le plus près possible de l’original ; pourtant, le choix de formes classiques sia-

moises se fait dans la tradition dramatique ancienne. C’est certainement, nous l’avons 

dit, pour ne pas dérouter les lecteurs et, le cas échéant, les spectateurs siamois qui 

n’étaient pas encore habitués au théâtre à l’occidentale, de façon à ce qu’ils puissent 

apprécier l’intérêt de l’intrigue ainsi que la valeur poétique et dramatique des œuvres de 

Shakespeare.  

 

                                                 
443 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Selon votre cœur, op. cit., pp. 171-172. 
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Allant plus loin dans son travail, le roi a tenté, dans la plus importante partie de 

sa traduction de Romeo and Juliet, par exemple, de trouver une forme siamoise, origi-

nale bien entendu par rapport à la versification classique, qui puisse plus ou moins cor-

respondre au vers blanc des dramaturges élizabéthains. Nous n’en donnerons ici qu’un 

seul exemple, extrait de Roméo et Juliette : 

Two households, both alike in dignity, 

In fair Verona, where we lay our scene, 

From ancient grudge break to new munity, 

Where civil blood makes civil hands unclean444. 

 
klà:w thŋ trà?kun sɔ :ŋ kì?tì?sàk sà?mɤ : kan 
jù: rûɔm ná? thìn banphá?bù?rê:t we:ro:na: 
cà:k tho:sà? kàw kɔ :n thu?sà? màj kɔ : kɤ :t ma: 

con ja:tì?woŋsa : khá?ná? mí?trà? phìt caj 

 
Il existe deux familles, de gloire et de dignité égales, 

Qui vivent dans Vérone depuis bien des générations. 

Mais une animosité ancienne en a  fait naître d’autres 

Au point que ces deux lignées ne peuvent plus s’entendre445. 

Nous nous rendons compte dans cet exemple que le décasyllabe, « vers blanc » anglais, 

est systématiquement traduit par un vers siamois composé de deux groupes, le premier 

de cinq syllabes et le second de six ; il nous est impossible de présenter une raison quel-

conque pour ce passage d’un décasyllabe à un vers de onze syllabes effectué par le roi 

Vajiravudh : peut-être il conviendrait d’y voir l’influence du Kap Yani 11, dont nous 

avons parlé précédemment ; nous y retrouvons en tous cas des traces, peut-être pas di-

rectement, des règles de la versification classique qui font que, même dans ce « vers 

blanc » tel que le conçoit l’auteur, la présence de rimes ne peut même pas être envisa-

gée. C’est ce que montre le schéma suivant, qui met en évidence l’omniprésence, même 

dans une forme totalement inventée par le roi, de rimes presque imposées : 

 Strophe 1 

 O O O O O O O O O O A 

 O O O O O A O O O O B 

 Strophe 2 

                                                 
444 Shakespeare (William), Romeo and Juliet, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William 
Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 893. 
445 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Roméo et Juliette, op. cit., p. 1. 
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 O O O O O O O O O O B 

 O O O O O B O O O O O 

Systématiquement, nous le voyons, un système de rimes, au milieu de ce « vers blanc » 

siamois, paraît être mis en place et qui relie la dernière syllabe d’un vers avec la cin-

quième du vers suivant, la liaison de strophe à strophe se faisant, suivant les règles gé-

nérales que nous avons rencontrées dans l’immense majorité des formes que nous avons 

évoquées, entre la dernière syllabe d’une strophe et la dernière du premier vers de la 

strophe suivante, ainsi que le montre le schéma que nous venons de présenter. Ainsi, le 

« vers libre siamois », tel que le propose le roi Vajiravudh n’arrive pas à se libérer de la 

nécessité presque intrinsèque du jeu de l’euphonie qui préside à toute la versification 

classique… 

 

Nous ne tenterons pas, ici, de mettre en parallèle les traductions en prose sia-

moise des passages composés dans cette forme par Shakespeare : nous pensons en effet 

avoir suffisamment évoqué la volonté de fidélité à l’original que montrent toutes les 

traductions du roi Vajiravudh malgré les difficultés que pouvaient amener l’utilisation 

des formes classiques et la traduction de la prose ne peut évidemment pas poser de réel 

problème Nous en verrons incidemment quelques exemples dans le chapitre suivant, où 

nous serons amenés à envisager des traductions/adaptations de pièces en prose. 

 

Ainsi donc, si nous avons tenté de montrer la volonté du roi de suivre au plus 

près le texte original, nous comprenons qu’il s’agissait aussi pour lui de le rendre com-

préhensible aux lecteurs et aux spectateurs siamois. C’est ainsi que, parfois, le roi a 

transformé certains passages pour les faire correspondre à la pensée de ses contempo-

rains. Nous en trouvons un exemple dans l’extrait suivant : c’est qu’ici, il s’agit de tou-

cher au concept de la royauté, tel qu’il était perçu sous les règnes des rois Chulalong-

korn et Vajiravudh : le Siam demeurait une monarchie absolue dans laquelle le roi était 

l’héritier de la conception ancienne du Devarâja importée de l’Inde par l’intermédiaire 

du Cambodge446. Nous nous proposons de l’analyser et de comparer la traduction du 

siamois en français avec la version originale : 

The quality if mercy is not strain’d 

                                                 
446 Cœdès (George), Note sur l’apothéose au Cambodge, Bull. Comm. Arch. Indochine, 1911, p. 46. 
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It droppeth as the gentle rain from the heaven 

Upon the place beneath. It is twice blest: 

It blesseth him that gives and hime that takes. 

Tis mightiest in the mightiest; it becomes 

The throned monarch better than his crown. 

His sceptre shows the force of temporal power, 

The attribute to awe and majesty. 

Wherein doth sit the dread and fear of kings; 

But mercy is above the sceptred sway; 

It is enthroned in the hearts of the kings; 

It is an attribute to God himself; 

And earthy power doth then show likest God’s 

When mercy seasons justice447. 

 

?an khwa:m kà?ru?na: pra:ni:   

cà? mi: khraj baŋkháp kɔ : ha: mâj 

làŋ ma: ?e:ŋ m an fo n ?an ch:n caj   

cà:k fâ:k fa: sù?ra:laj sù: d :n din 

pen sìŋ di: sɔ :ŋ chán phlan dâj pl:m   

h :ŋ phû: hâj l ? phû: ráp som thà?win 

pen kamlaŋ l :t phà?laŋ ?:n tháŋ sîn  

câw ph :n din phû: soŋ phrá? kà?ru?na: 

prà?dùt daŋ ra:phɔ:n sunthɔ:n sà?wàt 

raŋ cà?ràt jîŋ má?kùt sùt sà?ŋà: 
phrá? s :ŋ soŋ damroŋ sŋ ?à:tchá?ja: 

na prà?cha: phá?sòk ní?kɔ:n 
prà?dàp phrá? wɔ:rá?dè:t rít 
thî: sà?thìt ?a:nu?phâ:p sà?mo:sɔ :n 

t : ka:runjá?tham ?an sunthɔ:n 

ŋa:m ŋɔ:n kwà: phrá? s :ŋ ?an r :ŋ rít 
sà?thi n naj hà?r?thaj phrá? ra:cha: 
 
La clémence et la bienveillance ne peuvent être forcées, 

Elles descendent comme une douce pluie du ciel sur la terre, 

Elles sont la double et merveilleuse bénédiction, 

Et bénissent ceux qui les donnent et ceux qui les reçoivent. 

C’est la puissance glorieuse surmontant toutes autres, 

Celle des rois qui portent la clémence :  

C’est comme s’ils portaient des vêtements magnifiques  

Qui sont bien plus importants que leur couronne ; 

                                                 
447 Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of 
William Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 203. 
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Leur sceptre attribue puissance sur tous leurs sujets. 

Ils sont la puissance bénéfique qui rayonne sur tous. 

Mais la clémence est plus forte que tout, 

C’est la vertu qui réside au cœur des rois. 

C’est l’attribut des dieux, et le roi est le monarque-dieu 

Quand il dévoue cette vertu de clémence à tous ses sujets448. 

La traduction qui est donnée ici donne un sens assez différent du texte original, simple-

ment parce que Shakespeare présente une vision de la monarchie qui est celle de 

l’Occident chrétien, où le pouvoir royal, même dans la monarchie absolue, fait que le 

roi n’est qu’un homme mais investi du pouvoir par Dieu quand il est sacré. C’est alors 

éloigné de la pensée de la Péninsule indochinoise indianisée qui considère que le roi est 

lui-même l’incarnation d’un dieu du panthéon brahmanique, d’un de ses avatars, dans 

lequel il sera réuni après sa mort et ceci même où le bouddhisme du Petit Véhicule est la 

religion de l’Etat dès les origines, comme c’est le cas du Siam : le roi est alors à la fois 

un dieu brahmanique et un « rejeton de Bouddha ». C’est la raison pour laquelle Rama 

VI choisit de transposer la traduction de ce passage dans une vision sud-est asiatique de 

l’idéologie monarchique, de façon à ne pas dérouter son lecteur ou son spectateur qui 

voit le roi selon ce point de vue traditionnel. 

 

Ce que nous croyons avoir montré ici, c’est que le roi Vajiravudh semble se pla-

cer, dans sa traduction de ces trois œuvres de Shakespeare, dans une double optique : 

d’abord demeurer, au début – traduction sous des formes poétiques totalement clas-

siques (Klon, Khlong, Chan, Kap) – dans la tradition littéraire du Siam ; dans le même 

temps, nous pensons que notre traducteur est, au fur et à mesure qu’il avançait dans ses 

traductions des drames ou comédies du grand auteur anglais, allé petit à petit en direc-

tion d’un développement de formes plus originales, tant en mêlant des formes classiques 

qui n’avaient jamais été utilisées de cette façon auparavant qu’en en créant de nou-

velles : c’est le cas des vers « libres » que nous venons d’évoquer. 

 

Au terme de ce chapitre, nous sommes conscients que, travaillant sur ces pièces 

de théâtre de la période élizabéthaine, dans ses traductions de Shakespeare, le roi Vaji-

ravudh a, en quelque sorte, tenté petit à petit de faire connaître et apprécier le théâtre 

                                                 
448 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Marchand de Venise, op. cit., pp. 155-157. 
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occidental dans la société siamoise de son époque, en le faisant rentrer dans un cadre 

formel pas trop lointain de la tradition. Cette première étape étant acquise, il lui fallait 

maintenant essayer de mettre sur la scène dramatique siamoise des formes bien plus 

éloignées de la culture millénaire de son pays : c’est ce que nous devrons envisager par 

la suite. 
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CHAPITRE III 

De l’adaptation à la création, les formes dramatiques occidentales 

dans l’œuvre théâtrale du roi Vajiravudh 

 

Si nous avons vu, dans le chapitre précédent, le roi Rama VI s’attacher en fait, 

dans ses traductions/adaptations des trois œuvres de Shakespeare qu’il tenait à faire 

connaître aux Siamois, ceci en se plaçant plus ou moins dans la tradition de la littérature 

dramatique classique, au moins dans la forme, nous nous sommes également rendu 

compte que son travail l’avait amené à innover dans la forme elle-même et à inventer, 

d’une certaine manière, des structures poétiques nouvelles. Mais, bien entendu, ces tra-

ductions tentaient de conserver le déroulement de l’histoire et ne changeaient en aucune 

manière les lieux où se déroule l’action ni le nom des personnages. Ce n’est pas le cas 

de bien d’autres œuvres dans lesquelles le roi a tenté de passer, justement de la traduc-

tion à ce que nous définirons comme des adaptations, lesquelles l’ont d’une certaine 

manière, amené à réécrire complètement des pièces étrangères, en ne conservant que 

l’intrigue originale, ouvrant ainsi le chemin pour la composition d’œuvres théâtrales 

complètement siamoises. 

 

Nous nous intéresserons d’abord à Mikado et Wang Ti, deux versions très 

proches l’une de l’autre, la première adaptée et la seconde réécrite par le roi Vajiravudh 

à partir du texte original de Sir William Gilbert. Nous pouvons dire, après avoir lu ces 

trois versions en parallèle, que le roi ne conserve que l’essentiel de certains passages du 

texte original afin de les réécrire à sa façon, ceci sans doute à cause des difficultés de 

traduction et, plus encore, des différences linguistiques ; ceci nous ramène à cette cons-

tatation que certaines phrases en anglais ou en français peuvent être résumées en sia-

mois mais que, par contre, bon nombre de passages peuvent ne pas du tout être traduits 

littéralement car cela trahirait peut-être l’original et, pire encore, cela pourrait créer des 

malentendus pour les spectateurs siamois qui ne connaissent pas bien le théâtre occiden-
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tal, en particulier pour ceux d’entre eux qui, à l’époque, ignoraient ce que pouvait être 

l’opéra. 

 

En dehors de cela, nous pouvons noter que, pour les passages que Sir William 

Gilbert avait composés en vers hexasyllabes ou octosyllabes, le roi a décidé d’une adap-

tation dans la versification classique siamoise ; les héxasyllabes sont traduits en « Klon 

Hok » (poème dont chacune des deux parties – « groupes » – des deux vers de la strophe 

comporte six syllabes) et le Klon Paet (poème dont chacune des deux parties de chacun 

des deux vers de la strophe comporte huit syllabes, que nous avons précédemment décrit 

dans notre deuxième chapitre). Nous donnerons ici un exemple de l’adaptation qui a été 

faite en siamois, d’un passage de ce type, d’une part dans Mikado et, d’autre part, dans 

Wang Ti :  

The Mikado : 
If you want to know who we are, 
We are gentlemen of Japan; 
 On many a vase and jar–  
 On many a screen and fan, 
 We figure in lively paint; 
 Our attitude’s queer and quaint–  
 You’re wrong if you think it ain’t, oh! 
 
 If you think we are worked by strings, 
 Like a Japanese marionette, 
 You don’t understand these things; 
 It is simply court etiquette. 
 Perhaps you suppose this throng 
 Can’t keep it up all day long? 
 If that’s your idea, you’re wrong, oh!449 
 
Mikado : 
Ô nous, nous sommes les nobles japonais.  
Nous sommes tous de hauts dignitaires450. 
Chacun d’entre nous a l’air élégant et remarquable. 
Nous nous tenons dans le vent au point que nos cheveux volent. 
 
Regardez-nous ! Nous sommes comme en rang d’oignons. 
Ou bien encore comme le décor d’un éventail. 
Les cheveux tirés en arrière et les sourcils rehaussés. 
Tel des personnages dans le théâtre Kabuki451. 
 

                                                 
449 Gilbert (William Schwenk, Sir), The Mikado, Dover Thrift Editions, New York, 1992, p. 1. 
450 Le roi a ici donné une liste des titres de noblesse siamois tels que Mœn, Khun, Luang, Phra pour les-
quels nous ne trouvons pas tellement d’équivalences dans le système de la noblesse européenne. Si nous 
voulons faire un rapprochement avec la France, nous pouvons donner comme traduction, comte, vicomte, 
baron etc. 
451 Rama VI (S.M. le roi), Mikado, in : S.M. le roi Rama VI et Ketmenkit (Kunlasap), Mikado et Wang 
Ti : opéra du roi Rama VI et Petite histoire de l’opéra « Mikado », op. cit., p. 2. 
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Wang Ti : 
Ô nous, nous sommes les mandarins militaires et civils.  
Nous sommes tous de hauts dignitaires. 
Chacun d’entre nous a l’air élégant et remarquable. 
Nous nous tenons dans le vent au point que nos nattes volent. 
 
Regardez-nous ! Nous sommes comme en rang d’oignons. 
Ou bien encore comme le décor d’un éventail. 
Notre tête est rasée et nos sourcils sont rehaussés. 
Tel des personnages dans l’opéra chinois452. 
 

Comme nous l’avons dit auparavant, The Mikado est un opéra : c’est la raison 

pour laquelle nous y trouvons de nombreux passages qui ont été écrits pour être chantés. 

Si nous en croyons ce qui nous est dit de la genèse de cet opéra, Sir William Gilbert a 

travaillé main dans la main avec Sir Arthur Sullivan, compositeur de ces « Savoy opé-

ras », dont la réputation est largement connue453. Nous y trouvons l’utilisation de bon 

nombre de tempos tels que : allegro, allegro vivace, allegretto ou andante moderato. 

Nous n’allons bien entendu pas nous pencher en détail sur ces problèmes purement mu-

sicaux que nous sommes relativement incapable de maîtriser et qui, plus encore, ne nous 

concernent pas vraiment puisque notre but est de procéder à une analyse littéraire. Nous 

voulons tout simplement insister ici sur le fait que, dans les deux versions du roi Rama 

VI , la musique occidentale n’a pas été prise en compte et que l’auteur s’est tourné vers 

des morceaux de la musique traditionnelle siamoise454. Le roi a utilisé par exemple 

« Mon Ram Dap»455, « Nang Nak »456 et « Chin Sae Soka »457 pour définir d’une part 

comment l’acteur doit chanter tel ou tel passage et d’autre part quel est l’air qui doit 
                                                 
452 Sri Ayuthaya, Wang Ti, op. cit., pp. 2-3. 
453 Lawrence (Robert), Gilbert and Sullivan’s The Mikado, Grosset & Dunlap Publishers, New York, 
1940, pp. 7-8. 
454 La musique traditionnelle siamoise, qui utilise un mode de cinq notes, n’était, jusqu’à une époque 
récente, pas notée et était transmise de maître à élève par un apprentissage basé sur l’audition et la répéti-
tion. 
455 « Mon Ram Dap –  อญ  าดาบ » : c’est une chanson ancienne, dont le compositeur est anonyme, qui 
existe depuis l’époque d’Ayudhya. Nous la rencontrons dans des pièces de théâtre et aussi dans des per-
formances musicales. Cf. Amattayakul (Phunphit, Dr.), Musique siamoise : recueil des histoires concer-
nant la musique siamoise, première édition, Art et Culture, Bangkok,  1981, p. 7. 
456 « Nang Nak – นา นาค » : C’est une des chansons siamoises les plus connues, utilisée lors de 
l’organisation de fêtes ou de célébrations comme, par exemple, dans la cérémonie de la circonvolution 
des bougies ou de la cérémonie de la tonte du toupet car l’air de cette chanson est amusant et joyeux. Cf. 
Tramot (Montri) et Kuntan (Wichian), Ecouter et comprendre les chansons thaï, Thay Khasem, Bangkok, 
1980, p. 382. 
457 « Chin Sae Soka –   น ส สกา » : c’est une chanson qui est classée dans la catégorie des เพล ภาษา – littéra-
lement, chansons de langues. C’est en fait une catégorie musicale dans laquelle les compositeurs siamois 
ont utilisé des mélodies d’origine étrangère. Nous voyons d’ailleurs, par le début de son titre, quelle en est 
l’origine, comme pour celui-ci : « Chin » veut en effet dire « Chinois ». Cf. Thotsaphon (Sutchai), Musi-
cologie, première édition, Krung Thon, Bangkok, 1973, p. 34. 
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alors être mis en œuvre. En plus de la réinterprétation, nous voyons ici que le renouvel-

lement du théâtre siamois par l’importation d’une thématique occidentale ne se fait pas 

par un abandon total des traditions. Il était sans doute difficile pour un metteur en scène 

et des acteurs siamois qui ne connaissaient pas la musique occidentale de chanter sur la 

musique que Sullivan a composée. Les acteurs auraient certainement été très mal à 

l’aise s’ils avaient dû chanter et jouer en même temps, puisque, nous le savons, un tel 

type de représentation était, à l’époque, contraire à toutes les traditions théâtrales clas-

siques siamoises. De toutes façons, l’utilisation synthétique le roi que parvient à faire de 

textes adaptés ou réinterprétés à partir d’une œuvre occidentale comme The Mikado et 

d’airs appartenant à la tradition musicale siamoise nous montre clairement qu’il est en 

même temps compétent dans la connaissance de la littérature européenne et dans les arts 

traditionnels du Siam, littérature, versification, art dramatique et musique : c’est certai-

nement pour toutes ces raisons qu’il a été nommé à titre posthume « Le Grand roi Sa-

vant »458. 

  

Nous nous proposons de présenter en premier lieu une analyse de la transforma-

tion du titre de ces pièces que le roi Rama VI a choisi de traduire puis, dans une logique 

que nous devrons analyser, de « réinterpréter ». Dans un premier temps, nous nous inté-

resserons à The Mikado de Sir William Gilbert ; le roi n’a, en aucune façon, changé le 

titre dans la première version de sa traduction – de son adaptation ? – ce qu’il a par 

contre fait pour celle que nous considérons comme une réinterprétation, puisqu’il l’a 

transformé en Wang Ti, titre correspondant au nom que porte l’empereur dans cette der-

nière version459. En fait « Mikado », dans la pièce de Sir Gilbert Sullivan, est également 

le nom de l’Empereur du Japon460. Nous noterons à ce sujet que The Mikado est peut-

être une des premières œuvres dramatiques occidentales dont le Prince Vajiravudh a eu 

connaissance puisque, si nous en croyons ses biographes, c’est dès son enfance, avant 

                                                 
458 ส เด  พ    า    า เ  า ou « Le Grand roi Savant » est le nom que Phraya Sanprasert (Tri Nakhapathip) a 
inventé afin d’honorer la gloire et les qualités artistiques du roi Vajiravudh. Ce nom est apparu pour la 
première fois lors de la mise en scène « Organiser la réception royale », sa première œuvre dramatique 
courte et « Le Rival », sa pièce adaptée de Sheridan en 1926. De nos jours, la Thaïlande organise, le 26 
novembre de chaque année, le jour Maha Theera Rat Chao pour commémorer la disparition du monarque. 
Cf. Commission de célébration du centenaire du roi Rama VI, Encyclopédie du roi Rama VI, tome 2, op. 
cit., pp. 492-493. Cf. également Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vaji-
ravudh : roi du Siam, op. cit., p. 175. 
459 Malakul (ML Pin), Cent pièces de théâtre du roi Vajiravudh, op. cit., p. 210. 
460 Lawrence (Robert), Gilbert and Sullivan’s The Mikado, op. cit., p. 8. 
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même qu’il ne parte, très jeune, comme nous le savons, en Angleterre, que son précep-

teur anglais, Sir Robert Morant, lui avait fait traduire le livret de The Mikado461. Il n’est 

donc pas étonnant d’apprendre que cette œuvre anglaise avait, avant même que Rama 

VI n’en fasse la traduction que nous évoquions précédemment, fait l’objet d’une pre-

mière « réinterprétation ». En effet, lors de son séjour à Singapour, en 1890, le roi Rama 

V avait eu l’occasion d’assister à une représentation de cet opéra : il en avait ensuite 

composé une version, dans le style des sermons bouddhistes, mais de façon humoris-

tique, utilisant dans certains passages le pâlî ; le nom des personnages n’a pas grand-

chose à voir avec celui des personnages originaux puisque le roi les a créés à partir du 

pali462. Cette œuvre est intitulée Le conte de Mikathura463. 

 

La dernière version en siamois de l’œuvre anglaise que nous a donnée le roi 

Rama VI, Wang Ti, change de nom à partir de The Mikado parce que, nous rapporte ML 

Pin Malakul, comme le roi souhaitait pouvoir la faire représenter sur scène au Siam, il 

s’était rendu compte qu’il aurait du mal à rassembler suffisamment de costumes japo-

nais pour cela : c’est alors qu’il aurait décidé de transporter l’histoire dans un pays ima-

ginaire dont il semble bien que ce soit une Chine de fantaisie, parce que des costumes 

chinois étaient plus faciles à se procurer que des costumes japonais ; nous voyons ainsi 

que certaines raisons pour des réinterprétations peuvent être tout simplement maté-

rielles464. Ajoutons que ce changement de titre, dû à ces contingences somme toute uni-

quement matérielles, a bien entendu impliqué des transformations de lieu et également 

des dénominations des personnages, comme nous devrons l’envisager plus tard. 

 

Les œuvres sur lesquelles nous allons maintenant nous pencher peuvent être, 

d’une certaine manière, définies en tant que « comédies de mœurs » pour les pièces de 

                                                 
461 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh : roi du Siam, op. cit., 
p. 99. 
462 Ketmenkit (Kunlasap), Petite histoire de l’opéra Mikado, in : S.M. le roi Rama VI & Ketmenkit (Kun-
lasap), Mikado et Wang Ti : opéra du roi Rama VI et Petite histoire de l’opéra Mikado, Publication lors 
de la cérémonie d’offrandes de S.A.R. la Princesse Bhetchara Ratcha Suda pour le roi Rama VI à 
l’occasion des 41 ans de sa disparition le 26 novembre 1956, Fondation de l’Université Maha Mongkut, 
Bangkok, 1956, p. 165. 
463 Id. 
464 Sri Ayudhya, Wang Ti in : Sri Ayudhya, Théâtre parlé : Wang Ti, Un Bon interprète, Un Véritable 
ami et Wilay choisit son époux, op. cit., p. 2. 
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théâtre françaises465 ou « comedy of manners » pour la seule pièce anglaise que nous 

avons sélectionnée, The School for Scandal, de Sir Richard Sheridan, datant du 

XVIII ème siècle466. Nous remarquerons par ailleurs qu’une unique pièce française est 

vraiment ancienne, il s’agit du Médecin malgré lui de Molière, tandis que les autres sont 

plus facilement classées dans la catégorie du théâtre de vaudeville comme celles 

d’Eugène Labiche et de ses contemporains, comme Georges Courteline ouTristan Ber-

nard467. Nous ne sommes pas très étonnés de voir beaucoup plus de pièces de ce genre 

dans les adaptations qu’a faites le roi : en effet, ce sont sans doute des œuvres qu’il a eu 

l’occasion de voir lorsqu’il a séjourné en France et il a donc pu en apprécier les qualités 

dramatiques ; or, nous savons bien que Rama VI aimait beaucoup jouer la comédie et 

faire de la mise en scène468. Mais il y a peut-être d’autres raisons pour ces choix ; nous 

pouvons penser que ces vaudevilles, même s’ils ne semblent que des amusements, dé-

crivent et dénoncent en fait les ambitions et les mesquineries des bourgeois français de 

la fin du XIXème et du début du XXème siècles, ce qui, sans doute, correspond à une cer-

taine classe de personnes nouvellement enrichies dans le Siam de la même époque : les 

thèmes sont donc certainement l’occasion pour le roi de dénoncer les défauts de certains 

de ses contemporains469. De plus, même si nous ne sommes pas capable d’évaluer le 

niveau de connaissance du français du roi Vajiravudh, il est probable qu’il ne valait pas 
                                                 
465 La comédie de mœurs est habituellement définie comme étant l’étude du comportement de l’homme 
en société, des différences de classes, de milieux et de caractères. Il s’agit d’un genre théâtral très répandu 
au cours des XVIIème et XVIII ème siècles en Angleterre et, bien entendu, en France ; nous trouvons ainsi, 
parmi les auteurs de ce type de pièce de théâtre, un nombre de grands dramaturges comme Molière, She-
ridan et Congreve. Cf. Pavis (Patrice), Dictionnaire du théâtre, Armand Colin, Paris, 2004, p. 54. 
466 « Il est significatif de constater la prolifération des titres où, à l’imitation de Molière, figure le mot 
« Ecole ». Le théâtre est devenu l’école des mœurs : comment occuper une place, comment jouer un rôle 
dans la société ? Comment être amant, dans la comédie de William Whitehead The School for Lovers, 
comment être tuteur, dans celle d’Arthur Murphy The School for Guardians ou encore comment être père 
dans celle d’Isaac Bickerstaffe The School for Fathers. Cf. Dulck (Jean), Hamard (Jean) et Imbert (Anne-
Marie), Le Théâtre anglais de 1660 à 1800, Le Monde Anglophone, Presses Universitaires de France, 
Paris, 1979, p. 212. 
467 Bismuth (Hervé), Histoire du Théâtre européen de l’Antiquité au XIXème siècle, Unichamp-Essentiel, 
Honoré Champion, Paris, 2005, pp. 262-263. 
468 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh, roi du Siam, op. cit., 
pp. 46-51. 
469 Nous pouvons également remarquer que le roi Rama VI a souvent utilisé ses œuvres littéraires en tant 
qu’instrument pour critiquer la société siamoise de son époque comme, par exemple, dans le Khlong 
Lokanit Chamlaeng qu’il a composé en imitant le Khlong Lokanit, poème sur la « Vérité du Monde », qui 
existe depuis l’époque d’Ayudhya, essentiellement inspiré des manuscrits pali et sanskrit. Le roi Rama III 
avait ordonné à son frère, le prince Dechadison, de recomposer ce texte à l’occasion des célébrations de la 
construction du Temple Phra Chetuphon de Bangkok, en 1831. Nous trouvons de nos jours 408 strophes, 
toutes composées en Khlong Si Suphap (nous en avons donné la description dans le chapitre II de ce mé-
moire). La version qu’en a donnée le roi Rama VI a été modifiée pour s’adapter à son époque. Cf. Anam-
but (Thipsunet), Œuvres littéraires du roi Vajiravudh, op. cit., pp. 66-68.  
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celle de son anglais : les pièces de théâtre du XIXème siècle étaient certainement compo-

sées dans une langue plus abordable pour lui et elles faisaient référence à une société 

qu’il avait eu l’occasion d’observer pendant ses voyages en France. 

 

Un autre élément doit être pris en compte dans le choix des pièces que le roi 

Rama VI a choisi d’adapter : il est avéré que les comédies de mœurs ou parfois les co-

médies de caractère correspondent beaucoup mieux aux goûts littéraire et dramatique du 

public siamois470 ; qu’il s’agisse de pièces de théâtre ou de poèmes, les Siamois ont tou-

jours préféré les histoires qui, après de nombreuses péripéties bien entendu, se terminent 

bien ; c’est la raison pour laquelle, comme nous l’avons dit précédemment, les jataka, 

au moins dans l’utilisation profane qui en est faite par les auteurs depuis l’adaptation de 

La Grande Vie à la fin du XVème siècle471, ont eu la faveur des auteurs.  Pour parler sim-

plement, disons que les spectateurs siamois préfèrent la comédie à la tragédie. C’est 

ainsi que nous ne pouvons dans toute l’Histoire de la littérature siamoise, identifier que 

deux œuvres en tant que tragédies ; l’histoire du Prince Lo et de ses deux maîtresses, les 

Princesses Phœan et Phaeng472 et celle du Semang de la forêt473 sur lesquelles le rideau 

se ferme par le malheur et la mort. 

 

Il faut également se souvenir du fait que la littérature classique siamoise a été, 

nous l’avons dit, la plupart du temps composée par des rois, des membres des familles 

princières et de la noblesse ou encore des membres de la haute société. Nous ne rencon-

trons que très rarement des œuvres écrites par des roturiers (il faut pour cela attendre le 

XIX ème siècle. Ceci n’est pas très différent de ce qui se passait autrefois en Europe. 

                                                 
470 « A few of his plays are tragedies, mostly translations or adaptations of Western great masterpieces 
such as Shakespeare’s Romeo and Juliet and Othello ». Cf. Rutnin (Matani), Dance, Drama and Theatre 
in Thailand, op. cit., p. 158. 
471 Cf. Khing (Hoc Dy), Contribution à l’histoire de la littérature khmère, volume I : L’époque classique 
XV ème - XIX ème siècles, Collection « Recherches Asiatiques », L’Harmattan, Paris, 1990, p. 27. 
472 Selon Sumali Wirawong, cette histoire tragique, composée aux alentours du XV ème ou du XVIème 

siècles, est comparable à Romeo and Juliet de William Shakespeare, mais son contexte socio-politico-
culturel est bien entendu très éloigné de la pièce élizabéthaine car elle se déroule dans le nord de 
l’actuelle Thaïlande et les croyances autochtones comme le thème du karma tel qu’il est compris dans le 
Bouddhisme du Petit Véhicule y jouent un rôle très important : l’amour comme la mort sont le résultat de 
cette sorte de fatalité. Cf. Wirawong (Sumali), Tradition siamoise dans l’histoire du Prince Lo, Satha-
phon Book, Bangkok, 2006, pp. 244-245. 
473 Les spécialistes de la littérature siamoise ont tendance à oublier que cette pièce de théâtre, composée 
en Klon par le roi Rama V est aussi considérée comme une tragédie. Cette histoire tragique, à propos 
d’une relation amoureuse fatale et adultère est comparable d’une certaine façon à l’histoire de Tristan et 
Iseult telle qu’elle existe en Occident. 
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L’explication, pour le Siam, est très simple : c’est que jusqu’à il y a peu de temps, 

l’éducation au Siam était réservée à une certaine élite474. Pour ces raisons, alors que la 

plupart du temps les personnages de ces œuvres dramatiques étaient eux aussi définis 

comme des personnes issues d’une famille royale, suivant les croyances et la tradition 

siamoises, la mort de rois et de princes ne peuvent pas être un sujet public. Si l’histoire 

du Prince Lo et celle de Ngo Pa, le héros du Semang de la forêt, peuvent se terminer par 

une tragédie, c’est certainement parce que la première raconte des faits qui appartien-

nent à la culture de l’actuel nord de la Thaïlande mais qui, jusqu’au début du XXème 

siècle, n’était pas encore intégré au Siam475, mais aussi parce que la seconde parle de 

personnages qui appartiennent à une minorité du sud de la Péninsule malaise. 

 

S’il est évident que, sous le règne du roi Vajiravudh, le Siam est déjà en cours 

d’occidentalisation, nous devons pourtant rappeler que nous nous trouvons toujours 

sous un régime de monarchie absolue476. En utilisant plutôt des comédies ou des vaude-

villes pour ses adaptations de pièces occidentales, le roi a certainement choisi cons-

ciemment des histoires qui correspondent le mieux au goût de son public. Mais cela ne 

veut pas dire qu’il ne les a pas utilisées pour faire passer des messages politiques ou 

moraux par l’intermédiaire de ce genre théâtral : c’est ce que nous devrons analyser 

dans la suite de ce chapitre. 

 

Nous nous intéresserons d’abord à la façon dont le roi a modifié l’intrigue des 

pièces adaptées que nous avons sélectionnées. Il est vrai que les comédies de Sir Ri-

chard Sheridan, The School for Scandal, en particulier, sont bien plus longues que les 

                                                 
474 Les hommes pouvaient bien sûr acquérir certaines connaissances quand ils devenaient moines mais, 
pour les femmes, c’étaient uniquement les princesses auxquelles on permettait, en plus de toutes les ma-
tières domestiques, comme la cuisine ou la sculpture sur les fruits ou les légumes, d’apprendre à lire et à 
écrire. Certaines d’entre elles, très rares, sont même devenues des auteurs connus. On connaît particuliè-
rement les princesses Mongkut et Kunthon, filles du roi Boromakot, qui ont, comme nous l’avons dit 
précédemment, contribué à faire connaître et à «naturaliser», elles aussi, une thématique étrangère, celle 
de la légende javanaise d’Inao. Cf. Ritthichan (Ratchadaporn), Le rôle de la Congrégation des Sœurs de 
Saint-Paul de Chartres dans l’éducation des jeunes filles au Siam au XXème siècle,  op. cit., p. 31. 
475 L’annexion du royaume de Chiang May, autrement connu sous le nom de Lan Na Thay, a été effectuée 
sous le règne de Rama V. Le Sultanat de Pattani a été également annexé par la cour de Bangkok à la 
même période. Cf. Baker (Chris) et Phongpaichit (Pasuk), A History of Thailand, Cambridge University 
Press, Cambridge, 2005, pp. 52-58. 
476 La monarchie absolue a été transformée en monarchie constitutionnelle après la Révolution de 1932, 
sous le règne du roi Prajadhipok, frère cadet et septième roi de la dynastie actuelle. Ce roi a abdiqué trois 
ans plus tard et le trône a alors été attribué au jeune roi Anandha, frère aîné du roi actuel, qui mourut en 
1948 dans des circonstances qui demeurent encore aujourd’hui mystérieuses. 
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pièces françaises. Le roi a donc décidé dans un premier temps de couper certains pas-

sages qu’il considérait comme des longueurs ou des répétitions ; si, dans The School for 

Scandal, il a bien gardé les cinq actes de la version originale, la longueur de la pièce est 

réduite d’environ un cinquième tandis que l’intrigue demeure identique477. Cette modi-

fication s’explique certainement par des impératifs de jeu et de représentation. Les co-

médiens de l’époque n’étaient pas habitués à apprendre par cœur des textes très longs ; 

rappelons que dans la tradition dramatique classique, ils n’étaient pas obligés de réciter 

ou de parler eux-mêmes ; par ailleurs, il faut aussi prendre conscience du fait que la 

rédaction d’une pièce de théâtre en prose ne facilite pas la mémorisation des comédiens 

siamois, à cause de la nature de la langue siamoise que nous avons évoquée dans le cha-

pitre précédent, l’euphonie étant bien entendu une aide très importante dans 

l’apprentissage des textes478. 

 

Nous nous rendons compte dans un premier temps que, dans Le Club de la médi-

sance479 et Le Médecin par nécessité480 dans les versions adaptées par le roi, certains 

passages ont été intégralement coupés481 ou encore que certaines répliques ont, de la 

même manière, été résumées ; ceci a, sans aucun doute, été fait pour les raisons que 

nous venons d’exposer. Nous donnerons donc ici quelques exemples des versions modi-

fiées par le roi Vajiravudh en les comparant avec les textes originaux ; voyons d’abord 

ce passage extrait de The School for Scandal : 

Sir Peter: Hah! Sir Oliver – my old friend! Welcome to England a thousand times! 

Sir Oliver:  Thank you – thank you, Sir Peter! And I’ faith I am as glad to find you well, 

believe me. 

Sir Peter: Oh! ‘tis a long time since we met – fifteen years, I doubt, Sir Oliver, and many 

a cross the accident in the time. 

Sir Oliver: Aye, I have had my share. But what – I find you married, hey? Well, well, it 

                                                 
477 Ploykaeo (Nantaka), Influence du théâtre occidental sur les pièces de théâtre de Sa majesté le roi 
Rama VI, mémoire pour l’obtention de maîtrise ès-lettres en littérature comparée, Ecole des Gradués, 
Université Chulalongkorn, Bangkok, 1978, p. 34. 
478 Id., pp. 47-48. 
479 Cette pièce, adaptée de The School for Scandal de Sir Richard Brinsley Sheridan, a été publiée sous le 
titre : Le Club de la médisance, vers la fin du règne du roi Chulalongkorn. 
480 Cette comédie de Molière a été adaptée en siamois sous le titre : Le Médecin par nécessité,  au début 
du règne du roi Vajiravudh. 
481 Nous avons particulièrement noté que le roi a supprimé deux passages relativement longs dans The 
School for Scandal et Le médecin malgré lui. Ce sont le prologue et l’épilogue pour le premier et, pour le 
second, la scène où Léandre et Lucas demandent à Sganarelle de leur pardonner après qu’ils l’aient battu 
(Acte II, scène 2). 
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can’t be helped and so I wish you joy with all my heart.482 

La version que nous en donne le roi est la suivante ; nous nous rendons alors compte 

que quatre répliques anglaises sont en fait résumées, en siamois, par deux répliques rela-

tivement courtes : 

Phraya Wat: Eh! Eh! Hein! Chao Khun! Mon vieil ami! Comment allez-vous? (Ils se serrent 

la main) 

Phraya Amon: Je suis tellement content de vous revoir à nouveau. Ah ! Oui ! J’ai entendu dire 

que vous avez déjà une nouvelle épouse, c’est bien cela ?483 

 

Nous pouvons aussi trouver des exemples de cette simplification du texte origi-

nal dans Le Médecin par nécessité ; nous nous intéresserons donc au passage suivant, 

extrait de l’œuvre de Molière : 

Martine :  Traître, insolent, trompeur, lâche, coquin, pendard, gueux, bélître, fripon, ma-

raud, voleur !… 

Sganarelle :  (Il prend un bâton et lui en donne.) Ah ! Vous en voulez donc ?484 

Nous voyons ici que la série d’insultes que Martine vient d’envoyer à Sganarelle est 

résumée par un seul mot, ainsi que le montre notre traduction :  

Yay Ma : Feignant ! 

Ta Sang : Va crever ! Crève ! (Yay Ma continue à l’insulter et Ta Sang devient alors  fu-

rieux, prend un bâton et la frappe)
485. 

 

Les transformations que nous venons d’évoquer et qui ne sont en fait qu’une ré-

duction des répliques de façon à être plus près du texte et sans que soient conservées de 

trop longues conversations (elles auraient peut-être été ressenties comme très en-

nuyeuses par les spectateurs siamois ne sont pas les seules que nous pouvons identifier 

dans les adaptations qui nous intéressent maintenant ; c’est ainsi que nous croyons pou-

voir trouver dans l’indication qui est donnée par le roi « Yay Ma continue à l’insulter » 

une invitation, pour l’actrice qui joue ce rôle, à improviser une série d’insultes que nous 

rencontrons bien précisées dans l’original de Molière (ceci est d’ailleurs à souligner 

                                                 
482 Sheridan (Richard Brinsley), The School for Scandal, New Mermaids, London, 1999, p. 50. 
483 Sri Ayudhya, Le Club de la médisance in : Sri Ayudhya (Sri Ayudhya est un des pseudonymes utilisés 
par le roi Vajiravudh lorsqu’il publie certaines de ses œuvres dramatiques), Le Club de la médisance et Le 
Médecin par nécessité, Khurusapha, Bangkok, 1968, p. 40. 
484 Molière, Le Médecin malgré lui, Petits Classiques Larousse, Paris, 2004, p. 43. 
485 Sri Ayudhya, Le Médecin par nécessité in : Sri Ayudhya, Le Club de la médisance et Le Médecin par 
nécessité, op. cit, p. 152. 
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lorsque l’on sait que ses premières pièces sont fortement inspirées par la farce du 

Moyen-Âge et par la commedia dell’arte italienne) : il s’agit là, sans doute, d’une rémi-

niscence du théâtre classique dans lequel certains personnages, plus ou moins bouffons, 

se livrent à une improvisation amusante, destinée à briser un peu le rythme souvent so-

lennel du texte écrit. Mais nous pouvons aussi, par exemple, nous rendre compte que le 

roi procède à des transformations de la structure purement matérielle de certaines des 

pièces, anglaises ou françaises  : ce que nous sommes capable de mettre en évidence ici, 

c’est que certains actes voient le nombre de scènes qui les composent considérablement 

réduit : il s’agit uniquement d’une vision différente de ce qu’est une scène à l’intérieur 

d’un acte, entre l’Occident et le Siam : en Europe en général et, plus encore, en France à 

partir du XVIIème siècle, dès qu’un personnage sort de scène ou qu’un autre y entre, on 

change de scène486. Pour le roi Rama VI, il ne semble pas nécessaire de changer de 

scène dès l’instant où demeurent les personnages sur la scène, même si d’autres appa-

raissent en supplément ou qu’ils demeurent dans le lieu défini par la scénographie487. 

 

Nous constatons par exemple que, dans The School for Scandal ou Le Médecin 

malgré lui, à l’intérieur de chaque acte, dans les versions adaptées par le roi, nous ne 

voyons en fait qu’une seule scène. Dans ce but, nous proposerons maintenant une ana-

lyse comparée des deux versions, celle de Sir Richard Sheridan et celle du roi, de façon 

à voir de quelle manière est organisé l’enchaînement des scènes dans le premier acte, de 

The School for Scandal par rapport à la version adaptée par le monarque :  

 

« The School for Scandal » de Sir Richard Sheridan 

Acte 1: scène 1 

Lady Sneerwell, Snake, Servant, Joseph, Maria, Mrs Candour, Sir Benjamin,  

Crabtree 

                                                 
486 Damronglert (Chintana), La Littérature française au XVIIème siècle, première édition, Thammasat 
University Press, Bangkok, 1997, pp. 166-167. Nous devrons nous intéresser plus précisément à ce dé-
coupage formel des pièces de théâtre dans notre troisième partie. 
487 Dans le théâtre classique siamois, le changement de scène se fait par la description chantée par le nar-
rateur. A l’époque, le décor n’est pas très important et, parfois, nous ne voyons aucun meuble ni objet sur 
scène. Le changement spatial et temporel se fait uniquement par la narration et c’est aux spectateurs 
d’imaginer les lieux où l’intrigue de déroule. Les passages s’enchaînent sans interruption. Les pièces de 
théâtre ne sont divisées ni en actes ni en scènes mais en « chapitres ». Ceci nous montre bien que 
l’influence du théâtre classique siamois qui est encore dominant dans ces œuvres dramatiques du roi Vaj i-
ravudh. Nous aurons à reparler plus en détails de ce problème des actes et des scènes dans les pièces de 
théâtre originales composées par le roi et par ses successeurs dans la troisième partie de cette thèse. 
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Dans la garde-robe chez Lady Sneerwell 

Acte 1 : scène 2 

Sir Peter, Rowley,  

La maison de Sir Peter Teazle 

 

 « Le Club de la médisance » de Nayok Thawipanya Samoson488 

Acte 1  

Madame Sagniem, Pha, Aep, Khun Charœn, Serm, Luang Phot,  

Sur la terrasse chez Madame Sagniem 

 

Nous voyons bien, à la lecture comparée de ce tableau, que la structure maté-

rielle du premier acte, dans chacune des deux versions, est légèrement différente. Pour 

ce qui est de la première scène des deux versions, il est vrai qu’elles sont quasiment 

identiques. Tout au long du déroulement de l’intrigue, des personnages entrent en scène 

mais d’autres en sortent également. Comme les personnages ne changent pas de lieu et 

que le décor est par conséquent toujours le même, nous n’assistons pas à un changement 

de scène. Ceci montre que l’unité de lieu, définie par les théories d’Aristote et reprises 

en France par Boileau dans L’Art Poétique489, ne joue pas un rôle tellement important 

dans le théâtre sheridien. Ainsi, au XVIIIème siècle, le classicisme semble bien ne pas 

avoir de place du tout dans la composition dramaturgique anglaise490. 

 

 Au contraire, si nous nous tournons vers Le Médecin malgré lui de Molière, 

nous nous rendrons compte que nous sommes devant un découpage des actes en scènes 

suivant les règles classiques491. Dans ce but, nous allons mettre en parallèle, comme 

nous l’avons fait précédemment avec l’œuvre de Sir Richard Sheridan et Le Club de la 

                                                 
488 Le roi Vajiravudh a utilisé ce pseudonyme quand il assurait la présidence de La Société du Redouble-
ment de l’Intelligence. Nous n’avons pu trouver que deux œuvres adaptées sous ce pseudonyme : The 
Rivals et The School for Scandal de Sir Richard Brinsley Sheridan. 
489 « Qu’en un lieu, qu’en un jour, un seul fait accompli 

Tienne jusqu’à la fin le théâtre rempli. »  
Boileau (Nicolas), L’Art Poétique, GF Flammarion, Paris, 1998, p. 99. 
490 « L’esthétique classique la délimite par la présence ou l’absence d’un personnage (la scène finit quand 
un personnage entre ou sort) mais cette définition ne vaut pas pour le théâtre baroque par exemple, où la 
scène s’apparente au tableau : la fameuse scène du cimetière de Hamlet multiple les entrées, sorties, dia-
logues et objets. La scène se fonde alors sur la dynamique du dialogue : répartition de la parole, tensions, 
enjeux. » Duchâtel (Eric), Analyse littéraire de l’œuvre dramatique, Collection Synthèse, série Lettres, 
Armand Colin, Paris, 1998, p. 37. 
491 Girard (Gilles), Ouellet (Réal) et Rigault (Claude), L’univers du théâtre, Littératures Modernes, 
Presses Universitaires de France, Paris, 1978, p. 152-153. 
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Médisance, le découpage du premier acte dans Le Médecin malgré lui et dans 

l’adaptation siamoise, en nous attachant à préciser le lieu dans lequel il se déroule : 

 

 « Le Médecin malgré lui » de Molière 

Acte1: scène 1 

Sganarelle, Martine 

Une forêt près de la maison de Sganarelle 

Acte1 : scène 2 

Monsieur Robert, Sganarelle, Martine 

Une forêt près de la maison de Sganarelle  

Acte1 : scène 3 

Martine 

Une forêt près de la maison de Sganarelle  

Acte1 : scène 4 

Valère, Lucas, Martine 

Une forêt près de la maison de Sganarelle  

Acte1 : scène 5 

Sganarelle, Valère, Lucas 

Une forêt près de la maison de Sganarelle  

 

« Le Médecin par nécessité » de Sri Ayuthaya 

Acte 1  

Ta Sang, Yay Ma, Phuyay Hong, Ay Lo, Ay Lœa  

Un petit chemin dans une forêt qui ressemble à celle de Saraburi ou Phra Chay et ne se 

trouve pas très loin du village. A gauche, nous voyons la cabane de Ta Sang dont le pas-

sage se trouve derrière la maison. 

 

Cet acte commence par une dispute entre Ta Sang et Yay Ma : 

Ta Sang : A partir de maintenant, tu devrais comprendre que je ne veux plus rien faire. 

Yay Ma : Mais moi, je veux que tu le saches également […] je ne suis pas de venue ta 

femme pour que tu m’exploites comme une esclave.492 

 

La dispute dégénère et Ta Sang commence à donner des coups de bâton à Yay Sang. C’est 

à moment là que Yay Ma hurle au secours et Phuyay Hong rentre sur scène. 

 

Yay Ma : Ca suffit ! Arrête ! Aie ! Au secours ! 

                                                 
492 Sri Ayudhya, Le Médecin par nécessité, op.cit, p. 145. 
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Phuyay Hong : Eh ! Oh ! Arrêtez ! Oh mon Dieu ! Ce monsieur est épouvantablement 

méchant. Pourquoi frappez-vous votre femme ainsi ?493 

 

Ta Sang et Yay Ma ne sont pas contents de voir Phuyay Ma se mêler de leurs affaires, Ta 

Sang prend un bâton et chasse Phuyay Hong en essayant de le frapper. 

Phuyay Hong sort de scène.  

Le couple continue à se disputer et finit par se réconcilier. 

Ta Sang sort de la scène et laisse Yay Sang toute seule. 

Ay Lœa et Ay Lor entrent en scène. Tous deux cherchent un médecin qui soit capable de 

soigner la fille de leur maître qui est devenue mystérieusement muette. Yay Ma leur dit 

d’aller chercher son mari et prétend qu’il est un médecin surdoué. 

Yay Ma sort de la scène. Ay Lœa et Ay Lor partent chercher Ta Sang qui est en train de 

couper du bois dans la forêt, le tapent, suivant le conseil de Yay Ma et l’emmènent par la 

suite chez leur maître. 

C’est ainsi que s’achève le premier acte. 

 

La mise en parallèle de la structure des deux actes de la pièce de Sir Richard 

Sheridan d’une part et de Molière d’autre part avec les adaptations qu’en a faites le roi 

Vajiravudh que nous venons de présenter montre clairement que nous nous trouvons 

devant l’application des règles dramatiques siamoises traditionnelles : celles-ci ne sont 

en effet jamais découpées en scènes, et les indications données par le dramaturge à pro-

pos de l’entrée ou de la sortie d’un personnage nous sont en fait données par les récita-

tifs décrivant l’action ; rappelons sur ce point que dans le théâtre classique les acteurs ne 

parlent ni ne chantent leur texte et qu’ils se contentent de le danser ou bien d’en donner 

une pantomime494. Bien entendu, nous devons également prendre en compte que les 

œuvres originales et les adaptations siamoises datent d’époques différentes et qu’elles 

appartiennent à des traditions dramaturgiques différentes495. Pourtant, la comparaison 

entre The School for Scandal et la version siamoise montre certains points communs : la 

scène n’est identifiée comme différente que chaque fois que l’endroit où se déroule 

l’action change. L’adaptation nous permet aussi – c’est ce que nous avons évoqué dans 

l’analyse précédente – de préciser que le roi a totalement coupé la deuxième scène (dé-
                                                 
493 Id., p. 153. 
494 Artaud (Antonin), Théâtre oriental et théâtre occidental, in : Artaud (Antonin), Le théâtre et son 
double, Folio Essais, Gallimard, Paris, 2003, pp. 105-113. 
495 Les pièces de théâtre sur lesquelles le roi Vajiravudh a travaillé ont été composées entre les XVIème et 
XIX ème siècles. Chaque œuvre nous présente sa particularité littéraire, dramatique et socioculturelle, diffé-
rente selon son origine et sa date. 
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finie en tant que telle par le changement du lieu où elle se déroule) du premier acte de 

l’œuvre de Sir Richard Sheridan496. 

 

Parvenu à ce premier point de notre analyse, qui n’était que formelle : organisa-

tion des actes et coupures éventuelles, sans doute dans le but de faciliter la représenta-

tion devant le public siamois, nous nous proposons maintenant de nous intéresser à la 

façon dont le roi a transposé le cadre occidental des œuvres originales, tant du point de 

vue culturel – anglais ou français – que temporel – XVII ème ou XVIIème siècles, dans le 

cadre siamois. 

 

Nous nous trouvons le plus souvent, dans ces adaptations, ainsi que nous l’avons 

dit, devant des comédies de mœurs ; mais il nous semble évident que la transposition, 

l’adaptation et même la « naturalisation » des pièces occidentales, ne peut se faire que 

pour décrire ou dénoncer certains travers de la société siamoise de l’époque du roi Vaji-

ravudh. Ainsi, même quand, complètement ou partiellement, il conserve le déroulement 

de l’intrigue, il se doit de le faire rentrer dans le cadre du Siam du début du XXème 

siècle. Nous commencerons ici par nous intéresser à la transformation du lieu dans le-

quel se déroulent les intrigues de ces pièces de théâtre. Il est évident que les auteurs 

européens avaient donné comme arrière-plan de chacune de leurs histoires le cadre cul-

turel, social et géographique de leur propre pays : c’est ce qui est certainement impliqué 

par le genre même de la comédie de mœurs.497 Nous penchant donc sur la transposition 

géographique des originaux, nous allons présenter ici un exemple, en mettant en paral-

lèle les lieux dans lesquels se déroule Le Voyage de Monsieur Perrichon d’Eugène La-

biche et ceux que nous rencontrons dans la version adaptée par le roi, Luang Chamnien 

part en voyage. 

 

Ce qui nous semble important, dans cette mise en parallèle, c’est de mettre 

l’accent, par les citations que nous faisons, extraites des actes de chacune des deux 

                                                 
496 « Il est inutile de rappeler que l’unité d’action n’est point l’une des règles fondamentales de l’art dra-
matique anglais. En gros, la situation est simple : une première partie montre les fourbes sur le point 
d’aboutir, la seconde voit leur confusion et leur ruine ». Landré (Louis), Introduction, in : Sheridan, The 
School for Scandal, Aubier-Flammarion Bilingue, Paris, 1969, p. 49. 
497 Comme nous l’avons dit auparavant, la comédie de mœurs n’est pas un drame psychologique, elle ne 
fouille pas dans le cœur des êtres humains, elle ne regarde que l’intérieur, dit la surface de la soc iété. Elle 
reflète la vérité et les mœurs de son époque et des ses contemporains. 
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pièces, que le déroulement de l’intrigue paraît bien être le même en France et au Siam, 

mais aussi que les lieux sont précisés de manière à ce que toute l’histoire passe de 

France, et de Suisse, au sud au Siam et au Sultanat de Kedah. Mais nous devrons repar-

ler de ce transfert en Asie du Sud-est lorsque nous nous intéresserons à l’adaptation so-

cioculturelle que le roi a faite des éléments spécifiquement français dans son œuvre. 

Le Voyage de Monsieur Perrichon498 Luang Chamnien part en voyage499 

Gare de Lyon 

Daniel a prêté son journal à Perrichon « qui a dormi 

dessus » 

Gare du Sud 

Nien a passé son journal à Luang Chamnien « mais il 

ne l’a pas lu tellement parce qu’une fois le train serait 

parti, il a mis le journal sur son visage et commencé à 

ronfler. 

Dijon 

Armand « a tenu un store dont la mécanique  était dé-

rangé. » 

Madame Perrichon l’a comblé de pastilles de chocolat. 

Ratchaburi 

Maen « a fait des efforts de tenir le rideau de la fenêtre 

dont la mécanique était en panne et on ne pouvait donc 

le retirer dessous. 

Madame Chamnien « lui a donné du chocolat comme 

récompense » 

Lyon 

Armand: Nous descendons au même hôtel. 

Daniel : Et papa, en nous retrouvant, s’écrie  

Ah ! Quel heureux hasard ! 

Petchaburi 

Maen : Nous avons séjourné dans le même  hôtel 

qu’eux. 

Nien : Et notre beau père, en nous  

retrouvant, crie « Quelle chance ! » 

Genève 

Armand: […] même rencontre…imprévue. 

Chumphon 

Maen: […] c’est par hasard que nous avons  

séjourné dans le même endroit/ 

Chamonix 

Daniel: même situation; et papa s’écrie  

toujours : Ah ! quel heureux hasard ! 

Thungsong 

Nien: même chose et Khun Luang a dit à 

nouveau comme chaque fois d’ailleurs :          

quelle chance ! 

 

La transposition est, nous le voyons, très précise : il s’agit, nous l’avons dit, de 

faire passer une critique des mœurs de la société siamoise en utilisant une intrigue em-

pruntée à l’Occident ; dans Le Voyage de Monsieur Perrichon, le sauvetage de Daniel 
                                                 
498 Labiche (Eugène), Le Voyage de Monsieur Perrichon in : Labiche (Eugène) et Martin (Edouard), Le 
Voyage de Monsieur Perrichon et autres Comédies, Nelson, Paris, 1931, pp. 33-34. 
499 Mongkut Klao Chao Yu Hua (Sa majesté le roi), Luang Chamnien part en voyage, Akson Charœnthat, 
Bangkok, 2002, pp. 27-28. 
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se produit lors d’une excursion à la Mer de glace500. Il est évident que la Mer de glace 

est difficilement imaginable pour des spectateurs siamois en général et, encore plus, 

pour ceux de l’époque qui nous intéresse : c’est la raison pour laquelle le roi place ce 

même épisode dans une chute d’eau, un cadre beaucoup plus familier, même encore 

aujourd’hui501. De nombreux autres exemples du transfert des lieux choisis par le roi 

pourraient bien entendu être donnés ici ; nous aurons d’ailleurs à en reparler dans ce 

chapitre, lorsque nous reparlerons des adaptations dues au contexte socioculturel. Nous 

nous contenterons d’abord de parler du passé que Labiche donne à Horace dans Les 

vivacités du capitaine Tic par rapport à l’adaptation qui en est faite dans Wilay choisit 

son époux. En effet, Horace a, semble-t-il, passé dix ans dans l’armée française, mais 

dans un contexte qui est celui des guerres coloniales, en Afrique et, récemment, en 

Chine502 ; ce contexte historique est bien sûr tout à fait compréhensible pour des specta-

teurs français. Ce n’est pas le cas des Siamois. C’est la raison pour laquelle le roi décide 

de faire venir le « commandant Rat », équivalent du capitaine Tic, non pas de guerres 

coloniales lointaines qui ne peuvent pas être comprises par des Siamois, mais d’un sé-

jour aussi long dans le nord de l’actuelle Thaïlande503, qui était il y a un siècle, considé-

ré comme un endroit sauvage et venait seulement d’être annexé par le Siam, sous le 

règne du roi Chulalongkorn. C’est d’ailleurs dans le même ordre d’idées que nous pou-

vons noter que le capitaine Tic a amené de la porcelaine de son séjour en Chine pour sa 

tante, tandis que le commandant Rat offre, ce qui est juste par rapport à son séjour dans 

le nord, des boites en laque à sa tante et une boite en argent à Wilay. 

 

                                                 
500 Labiche (Eugène), Le Voyage de Monsieur Perrichon, op. cit., p. 62 (Acte II : scène 10). 
501 Il faut remarquer qu’en dehors de cette transposition spatiale, dans la version originale comme celle du 
roi Rama VI, l’intrigue qui amène vers le duel entre Perrichon et le Commandant Mathieu d’une part et 
entre Luang Chamnien et Luang Rukran Ronnarong d’autre part, à cause des insultes échangées à la suite 
d’une faute d’orthographe, est conservée. Perrichon, lisant le livre des voyageurs prend connaissance de 
la critique suivante : « Je ferai observer à Monsieur Perrichon que la mer de Glace n’ayant pas d’enfants, 
l’E qu’il lui attribue devient un dévergondage grammatical. Signé : le Commandant. » (…) « Je vais lui 
répondre, le commandant est… un paltoquet ! » ; la version siamoise est la suivante : « Je voudrais avertir 
Luang Chamnien que Sanan Datfa n’est pas un mot du thaï du Nord, qu’il n’a jamais été ordonné bonze et 
que, par conséquent, le H est une faute lexicale. Signé : Commandant Luang Rukran Ronnarong » ; la 
réponse de Luang Chamnien est « Le Commandant est vraiment taré ». Labiche (Eugène), Le Voyage de 
Monsieur Perrichon, op. cit., pp. 66-67. et Mongkhut Kloa Chao Yu Hua (Phra Bat Somdet Phra), Luang 
Chamnien part en voyage, op. cit., pp. 57-58. 
502 Labiche (Eugène), Les Vivacités du Capitaine Tic in : Labiche (Eugène) et Martin (Edouard), Le 
Voyage de Monsieur Perrichon et autres Comédies, Nelson, Paris, 1931, p. 148. 
503 Sri Ayudhya, Wilay choisit son époux in : Sri Ayudhya, Théâtre parlé : Wang Ti, Bon interprète, Véri-
table ami et Wilay choisit son époux, première édition, Khurusapha, Bangkok, 1969, p. 116. 
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Un autre exemple de ce type de transposition de lieux entre la France et le Siam 

se trouve, mais de manière indirecte, dans l’adaptation du Voyage de monsieur Perri-

chon ; en effet, la pièce de Labiche nous raconte que le héros a acheté, en Suisse, des 

montres qu’il essaie de ne pas déclarer à la douane et il est bien sûr pris par les doua-

niers…504 Une montre suisse n’est pas quelque chose de très connu par les Siamois et 

surtout ne peut pas être achetée en Malaisie : c’est la raison pour laquelle, dans son 

adaptation, le roi Rama VI fait acheter, dans le Sultanat de Kedah, en Malaisie, des kriss 

par Luang Chamnien505. Il sera pris par les douaniers comme monsieur Perrichon mais 

les spectateurs siamois sont alors capables de comprendre ce qui se passe parce qu’ils 

sont en face d’une situation qu’ils connaissent. 

 

Nous avons rencontré, en analysant les pièces adaptées par le roi et qui consti-

tuent notre corpus, une particularité : dans Un procès important qui est inspiré de la 

comédie de Georges Courteline Un client sérieux, alors que dans l’original la scène se 

passe dans la salle du Conseil du tribunal de Paris506, le roi place le tribunal dans lequel 

sa pièce se déroule dans une ville imaginaire, « Loléburi » qui, si son nom évoque bien 

un toponyme siamois (« buri » est un mot siamois d’origine sanskrite qui veut dire 

« ville »), implique aussi un sens particulier, celui de « pas très sûr, versatile »507. 

 

Ce sur quoi nous devrons maintenant nous pencher, c’est sur les personnages 

que nous rencontrons dans les adaptations et surtout, dans un premier temps, sur les 

noms que le roi a choisi de leur donner. Après l’étude des différentes œuvres que nous 

avons classées dans la catégorie des adaptations, nous avons été amené à faire la diffé-

rence entre deux critères. Dans un premier temps, nous pouvons nous rendre compte 

que certains noms de personnages sont en fait des transformations à partir du nom origi-

                                                 
504 Labiche (Eugène), Le Voyage de Monsieur Perrichon, op. cit., p. 80. 
505 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Luang Chamnien part en voyage, op. cit., p. 68. 
506 Courteline (Georges), Un client sérieux, Le Livre de Poche, Flammarion, Paris, 1968, p. 7. 
507 Sri Ayudhya, Un procès important, in : Sri Ayudhya, Vice-Commandant et Un procès important, pre-
mière édition, Khurusapha, Bangkok, 1969, p. 163. Il faut noter ici que la raison pour laquelle le roi a 
choisi cette ville imaginaire est causée par un fait politico-historique de l’époque. Le Siam avait dû accep-
ter l’extraterritorialité au profit des pays occidentaux. Nous ne pouvons donc pas dire, dans un tel cadre, 
que le roi a adapté cette pièce de théâtre parce qu’il voulait critiquer la justice de son royaume. Rappelons 
également que le Siam n’a retrouvé ces droits qu’après avoir envoyé des soldats pour combattre aux côtés 
des alliés à la fin de la Première Guerre Mondiale et ce sont d’abord les Etats-Unis d’Amérique qui lui ont 
rendu, en 1921, cette indépendance judiciaire. Ploykeao (Nantaka), Influence du théâtre occidental sur les 
pièces de théâtre de Sa majesté le roi Rama VI, op. cit., pp. 69-71. 
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nal, tandis que d’autres reflètent plus directement une volonté de critique sociale, dans 

la tradition réelle de la comédie de mœurs. 

 

Dans la première catégorie, nous trouvons des noms qui sont donc adaptés en 

siamois en se basant sur ceux des personnages dans les comédies originales. Ces adapta-

tions demandent sans doute une explication linguistique. La langue siamoise est une 

langue austronésienne mais qui, par le contact avec le chinois, a eu une évolution vers le 

monosyllabisme et est devenue polytonale ; généralement, les mots d’origine austroné-

sienne, qui sont la plupart du temps bisyllabiques, deviennent monosyllabiques par une 

aphérèse et l’ajout d’un ton descendant. C’est toujours vrai dans la création argotique de 

la société thaïlandaise à partir de mots anglais508. Ceci se retrouve par exemple dans le 

nom que le roi donne à certains personnages du Voyage de Monsieur Perrichon ou du 

Médecin malgré lui, au moins dans l’aphérèse. Nous voyons ainsi, dans l’œuvre de 

Georges Courteline, le nom de « Daniel » devenir « Nien » ; ce nom est créé par Rama 

VI par cette aphérèse, justement : « Daniel » devient alors « Niel » mais comme le pho-

nème /l/ est prononcé /n/ à la finale de la syllabe en siamois, nous retrouvons le nom 

« Nien » qui évoque une notion péjorative, celle d’hypocrisie, ce qui correspond bien au 

caractère du personnage. De la même manière, et dans la même comédie de Courteline, 

« Armand » devient « Maen » ; nous retrouvons ici l’aphérèse et, comme le siamois ne 

connaît pas de voyelles nasales, ce nouveau nom doit être prononcé comme 

« Maenne » : ce nom ne fait pourtant pas penser à une quelconque notion mais se con-

tente seulement, dans la mesure du possible, de se rapprocher de l’original. Le dernier 

exemple que nous donnerons ici, car il serait possible de les multiplier tant dans les 

adaptations d’œuvres anglaises que françaises, est celui de « Mapipe », personnage de 

Courteline dans Un client sérieux, qui devient dans la version que nous en a donnée le 

roi, « Pîp ». 

 

Dans Le médecin par nécessité, nous rencontrons une transposition des noms de 

certains personnages de la pièce originale, mais qui se fait d’une autre manière, qui pa-

raît d’ailleurs peu conforme aux créations lexicales propres à la langue siamoise. En 

                                                 
508 Cette remarque est inspirée du cours de Gilles Delouche « description systématique de la langue sia-
moise » que nous avons suivi quand nous étions en licence pendant l’année universitaire 2004-2005 à 
l’Institut National des Langues et Civilisations Orientales. 
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effet, nous remarquons que le « Sganarelle » de Molière devient « Sang » et que « Mar-

tine » devient « Ma » : dans ce cas, le roi conserve à peu près la prononciation de la 

première syllabe du nom original ; cependant, et cela nous semble intéressant à souli-

gner, alors que dans la comédie de Molière nous n’avons pas vraiment d’indications sur 

l’âge que peuvent avoir ces deux personnages, le roi fait précéder leurs noms de « Ta », 

grand-père maternel, pour le premier et de « Yay », grand-mère maternelle, pour la se-

conde. Ce choix n’est pas uniquement fait pour nous dire qu’ils ont un certain âge : il se 

place dans une tradition culturelle car si « Sang » et « Ma » ont un certain âge, ils sont 

plus facilement crédibles lorsque l’épouse va expliquer que son mari est médecin et 

lorsque l’époux va justement jouer le rôle de ce médecin « par nécessité ». 

   

Nous rencontrons, dans ces adaptations, une deuxième catégorie de noms de per-

sonnages ; ils ne sont alors pas inspirés par le nom qu’ils portent dans le texte original, 

mais ce sont des noms siamois donnés aux personnages en fonction de leur caractère, de  

leur métier ou de leur statut social : c’est ainsi que, dans l’adaptation du Voyage de 

monsieur Perrichon, le personnage principal devient, en siamois, « Luang Chamnien 

Wanit » ; or le mot « Wanit », d’origine sanskrite, veut dire en siamois « commerçant » 

ou « marchand », ce qui correspond à l’occupation de ce personnage. De la même ma-

nière, dans l’adaptation en siamois de Un client sérieux de Georges Courteline, Barbe-

molle, l’huissier, se trouve affublé du nom de « Chaliao Chalatphut », ce qui, ici, sert à 

montrer un trait de son caractère, puisque ce mot peut se traduire par « brillant et habile 

en paroles ». Nous prendrons un dernier exemple dans l’adaptation des Vivacités du 

Capitaine Tic d’Eugène Labiche, devenu en siamois Wilay choisit son époux ; Lucie, la 

jeune héroïne de la comédie française, devient « Wilay », ce qui veut dire « jolie ». Le 

nom du personnage nous donne, cette fois-ci, une indication sur son aspect physique 

mais aussi, d’une certaine façon sur le rôle qu’elle joue dans la pièce de théâtre : elle 

n’est là que pour être aimée du personnage principal et pour se libérer du prétendant que 

son tuteur veut lui imposer comme époux. Le nom qui lui est donné en siamois montre 

donc qu’elle n’est en quelque sorte qu’un instrument dans le déroulement de l’intrigue 

puisque c’est sa beauté qui va faire s’opposer les deux prétendants au long de la comé-
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die509. 

 

Nous sommes conscients des difficultés qu’il y a à adapter ces œuvres occiden-

tales qui sont l’expression d’un contexte socioculturel spécifique et, bien sûr, très éloi-

gné de ce que pouvait en comprendre le public siamois du début du XXème siècle. C’est 

la raison pour laquelle nous allons maintenant nous intéresser aux transformations faites 

par le roi Vajiravudh à partir des versions originales sur lesquelles il a travaillé. Il a en 

effet été obligé de modifier certains détails afin de rendre les intrigues plus compréhen-

sibles et plus crédibles pour ses compatriotes. Nous présenterons donc ici des exemples 

mettant en parallèle les versions originales d’une part et leur adaptation d’autre part ; 

ensuite, nous tenterons d’expliquer, au fur et à mesure et au cas par cas, les raisons pour 

lesquelles le roi a décidé de transposer tel ou tel passage dans un contexte purement 

siamois. Nous rencontrons tout d’abord des changements à propos de références à des 

langues. 

 

Nous remarquons d’abord que, dans Le Médecin malgré lui, Molière fait parler 

Sganarelle en latin, de façon à ce que ses interlocuteurs soient convaincus de ses 

grandes compétences médicales510 : c’est une des constantes dans l’œuvre de Molière 

qui utilise systématiquement le « latin de cuisine » pour se moquer des médecins et des 

apothicaires de son époque, mais aussi de la crédulité des patients. Lorsque le roi Vaji-

ravudh adapte ce passage, il est évident qu’il ne peut pas utiliser le latin parce qu’aucun 

Siamois ne pourrait comprendre et que l’effet comique serait alors perdu. Il choisit alors 

de faire parler Ta Sang dans un mélange d’anglais et de siamois511. En effet, à cette 

époque – nous l’avons dit précédemment – l’anglais est considéré au Siam comme la 

                                                 
509 Nous nous inspirons ici d’un article de Somchai Samniengngam concernant les noms des personnages 
des pièces de théâtre du roi Vajiravudh. Il y démontre que les noms des personnages dans les pièces tra-
duites et adaptées mais aussi dans ses pièces originales peuvent être classés de la manière suivante : 1. Le 
statut social du personnage ; 2. L’âge et le caractère du personnage ; 3. Le métier et la position et 4. La 
relation familiale. Cf. Samniengngam (Somchai), Noms des personnages dans les pièces de théâtre du roi 
Rama VI in : Langage et œuvres littéraires de S. M. le roi Mongkut, savant du royaume de Siam, op. cit., 
pp. 36-58. 
510 Sganarelle, en faisant diverses plaisantes postures. « Carcias, arci thuram, catalamus, singulariter, 
nominativo, haecmusa, « la Muse », bonus, bona, bonum, Deus sanctus, estne oratio latinas ? (…) » Cf. 
Molière, Le Médecin malgré lui, op. cit., p. 83.  
511 Ta Sang : « (…) Selon un manuel occidental, on explique que c’est du mélange entre Soda Yes Pain 
avec Nakhodai et cela fait effet de Tosen A Jam Minute (…) » Sri Ayudhya, Le Médecin par nécessité, 
op. cit, p. 207. 
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langue du modernisme et du progrès : l’anglais approximatif de Ta Sang se rapporte 

donc aux préjugés de la société et il est bien entendu capable de porter un effet comique 

pour des Siamois qui, faisant partie de la classe éduquée, sont capables de mesurer les 

fautes que fait notre médecin par nécessité. Par ce choix, le roi s’assure de conserver en 

l’adaptant ce qui est drôle dans la scène qu’il compose alors à partir de Molière mais 

aussi il dénonce, dans la ligne des « comédies de mœurs », le snobisme des gens de son 

époque qui croient que, pour être sérieux et crédible, il faut savoir parler anglais512. 

 

De la même manière, dans Wilay choisit son époux, nous apprenons de Monsieur 

Dit qu’après avoir connu une déception amoureuse, il a décidé d’étudier le pâlî513 ; ceci 

est parallèle à la version originale de Labiche qui, dans Les Vivacités du Capitaine Tic, 

nous montre Monsieur Désambois racontant à Madame de Guy qu’il a décidé d’étudier 

le grec pour se consoler car la personne qu’il aimait s’est mariée avec un professeur de 

danse. Notons d’ailleurs que, dans la version du roi Vajiravudh, cette femme se marie 

avec un professeur de musique : ce choix n’est pas non plus anodin car, à l’époque, un 

professeur de danse ne semblait pas très intégré à la société. 

 

Mais la transposition ne se montre pas seulement avec les éléments que nous 

avons évoqués jusqu’à présent : le roi s’attache souvent à de tous petits détails qui prou-

vent son souci de faire rentrer complètement le texte qu’il adapte dans un cadre totale-

ment siamois. Nous commencerons avec une première réplique, extraite du Voyage de 

monsieur Perrichon, que nous allons comparer avec son équivalent dans le texte sia-

mois : 

                                                 
512 Nous trouvons dans le mémoire de Juliette Chové à quel point l’anglais joue un rôle considérable et en 
particulier dans le domaine politico-diplomatique du royaume du Siam : «  Le moment était venu pour 
qu’un membre de la famille royale possédât au moins des notions suffisantes d’une langue européenne 
pour être en mesure de traiter convenablement avec les puissances occidentales désireuses de nouer avec 
le Siam des relations plus étroites. » Cf. Chové (Juliette), Jean-Baptiste Pallegoix, missionnaire catho-
lique, et Mongkut, prince de Siam : genèse d’une rencontre et d’une amitié ou convergence de deux des-
tins d’exception (1804-1835), mémoire pour l’obtention de maîtrise de siamois, INALCO, Paris, 2006, 
pp. 56-57. 
513 Monsieur Dit Chamangkhit a été l’enseignant de Wilay quand elle était jeune. Ce professeur aime se 
vanter d’être un grand savant et de ne fréquenter que des érudits. Après un chagrin d’amour dans son 
jeune âge, il a décidé d’apprendre le pali. Ceci correspond bien à la langue que Monsieur Désambois a 
choisie. Le pali est une langue classique qui joue un rôle considérable dans le siamois : ce choix est en 
parfaite cohérence avec la pièce de Labiche car le grec est une des langues servant à l’apprentissage des 
lettres classiques en Occident.  
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Perrichon, à part : Elle est comme ça chaque fois qu’elle n’a pris pas son café !514 

Luang Chamnien : Yisun s’énerve toujours comme ça si on ne lui laisse pas le temps de manger 

tranquillement sa soupe de riz
515

. 

Pour le petit déjeuner siamois traditionnel, particulièrement à l’époque qui nous inté-

resse, on ne prenait pas tellement de café, ceci même dans les familles de nouveaux 

riches comme Luang Chamnien. Les Siamois prennent des nourritures bien plus consis-

tantes que les Occidentaux pour leur petit déjeuner car il ne faut pas oublier que les 

agriculteurs avaient une part importante dans la société. Dans une société agricole 

comme l’était le Siam voici un siècle et comme la Thaïlande l’est encore, les gens 

avaient besoin de prendre des forces avant d’aller travailler dans les champs. Nous 

voyons ici que Madame Chamnien prend habituellement de la soupe de riz pour son 

petit déjeuner, ce qui peut déjà être considéré comme un plat léger par rapport à ce que 

prennent les paysans. Cependant, un petit déjeuner à base de riz peut aussi être une indi-

cation des origines sociales plutôt modestes de ce personnage, puisque comme monsieur 

Perrichon, Luang Chamnien s’est seulement récemment élevé dans la hiérarchie sociale 

et qu’il ne connaît pas vraiment les habitudes de la bonne société. 

 

Dans le même ordre d’idée, nous remarquerons que si, dans Le Médecin malgré 

lui, Sganarelle fait semblant de soigner la muette avec un morceau de pain trempé dans 

du vin rouge516, ce remède étrange, qui peut faire rire des spectateurs français parce que 

Sganarelle a prétendu avoir fait parler un perroquet de cette façon, est complètement 

éloigné du contexte siamois. C’est la raison pour laquelle, dans l’adaptation Le Médecin 

par nécessité, Ta Sang soigne la jeune héroïne, Chinda, avec du riz auquel il a mélangé 

de l’œuf dur écrasé517 : le médicament est aussi fantaisiste que dans la comédie fran-

çaise mais comme c’est la nourriture que l’on donne aux mainates, qu’on élève beau-

coup au Siam, pour les faire parler, il devient tout de suite plus compréhensible et amu-

sant pour des spectateurs siamois. 

                                                 
514 Labiche (Eugène), Le Voyage de Monsieur Perrichon, op. cit., p. 13. 
515 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Luang Chamnien part en voyage, op. cit., p. 13. 
516 Sganarelle : « Il y a dans le vin et le pain, mêlés ensemble, une vertu sympathique qui fait parler. Ne 
voyez-vous pas bien qu’on ne donne autre chose aux perroquets, et qu’ils apprennent à parler en man-
geant de cela. » Molière, Le Médecin malgré lui, op. cit., p. 85. 
517 Ta Sang : « C’est le meilleur remède. Du riz cuit, ce n’est pas bon ; un œuf dur, ce n’est pas bon ! Mais 
si on mélange du riz cuit avec un œuf dur, cela va lui permettre de mieux parler. Voyons ! Regardez les 
mainates ! On leur fait manger du riz et de l’œuf dur écrasé et ensuite ils savent parler très bien. » Sri 
Ayudhya, Le Médecin par nécessité, op. cit, p. 211. 
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Les références culturelles à la nourriture que nous venons d’évoquer à propos du 

Voyage de Monsieur Perrichon et de Luang Chamnien part en voyage ou du Médecin 

malgré lui et du Médecin par nécessité trouvent un parallèle dans les références à la 

boisson dans les extraits suivants de Un Client sérieux de Georges Courteline et de la 

version adaptée en siamois par le roi, Un procès important : 

Lagoupille : […] Total : un café, un mazagran, un gloria, un verre d’eau sucrée, un grog, une fine 

et un brûlot. Total : sept consommations518. 

Chaliao : Au total, mon client a pris sept boissons chaque jour au restaurant de Monsieur Kao, 

c’est-à-dire : 1. un café noir 2. un café au lait 3. un café glacé 4. un verre de lait 5. un 

verre de lait glacé 6. un verre d’eau sucrée 7. De l’eau fraîche519. 

 

Nous choisissons ces extraits afin de faire prendre conscience de deux points dif-

férents au niveau socioculturel. Lagoupille et Kup prétendent tous deux avoir consom-

mé sept boissons différentes mais, en fait, ce sont des boissons mélangées par nos deux 

personnages afin de montrer au tribunal qu’ils ont effectivement pris plusieurs con-

sommations. Les boissons que Lagoupille a consommées n’étaient en fait qu’un café 

« arrosé » pour lequel il lui a été servi une tasse de café, trois morceaux de sucre, une 

carafe d’eau et un carafon de cognac. Monsieur Kup a également commandé un café et 

on lui a servi une tasse de café, un carafon de lait, cinq morceaux de sucre, une carafe 

d’eau fraîche et un verre… Mais nous devons comprendre que, pour des Siamois d’il y a 

cent ans, il était nécessaire de ne pas parler d’un « carafon de cognac », ce qui ne voulait 

rien dire, et c’est la raison pour laquelle ce cognac est remplacé, dans la version sia-

moise, par du lait. 

 

Ce simple exemple, où le cognac est transformé en lait, montre clairement qu’il 

est nécessaire de s’intéresser à la transformation des textes originaux et donc à ce que 

nous appelons la « naturalisation », ceci à cause des différences socioculturelles dont le 

roi, ayant vécu si longtemps en Occident, était bien sûr très conscient. Un dernier 

exemple de ces changements nécessaires peut être trouvé dans l’adaptation des Vivaci-

tés du capitaine Tic dont nous avons parlé plus haut à propos des noms des personnages. 

                                                 
518 Courteline (Georges), Un client sérieux, op. cit., p. 45. 
519 Sri Ayudhya, Un procès important, in : op. cit., p. 193. 
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Dans la pièce française, Horace fait un cadeau à Lucie : 

Horace : Eh bien ! Pour vous récompenser, mademoiselle, votre professeur vous a rapporté un… 

(Il prend un éventail sur le guéridon.) 

Lucie : Un éventail chinois ! Oh ! Quel admirable travail ! C’est de l’ivoire brodé !520 

Les cadeaux que fait Rat à Wilay et à sa tante sont là encore différents : 

Wilay : (Elle rit) Je peux lire un peu – Eh ! Qu’avez vous nous rapporté comme souvenirs ? 

Rat : Il y en a. (Il prend les souvenirs et les montre avec vanité) Les ustensiles en laque pour ma 

tante et voici une boîte en argent pour toi521. 

 

Ici, le changement dans les cadeaux est explicable non pas parce que les Siamois ne 

pourraient pas connaître un éventail chinois mais parce que nous devons nous souvenir 

que si Horace, dans la pièce française, vient de Chine, Rat, dans l’adaptation du roi 

vient du nord de l’actuelle Thaïlande : il est donc naturel qu’il ait amené des objets spé-

cifiques de l’artisanat de cette région, des ustensiles en laque et une boite en argent re-

poussé. 

 

Parfois, parce qu’il ne serait pas possible même de transposer les événements de 

l’intrigue occidentale en siamois, Rama VI se permet de les transformer ; dans Un client 

sérieux, Mapipe est poursuivi car il a vendu du cresson en faisant croire que c’était du 

buis béni. 

Le Président : Mapipe, levez-vous. (Au substitut) Hum !…Hum ! (A Mapipe) Vous êtes pour-

suivi pour tromperie sur la qualité de la marchandise vendue. (Au substitut) Hum !… Hum !… 

Hum !522 

Nous pouvons tout de suite comprendre que cette affaire de cresson béni ne peut pas 

rentrer dans le contexte culturel de la société siamoise. Tout d’abord, le cresson n’est 

pas un légume que l’on peut trouver en Asie du Sud-est mais, surtout, Courteline fait 

référence dans ce passage aux croyances catholiques de la France : le buis béni est ratta-

ché à la cérémonie des rameaux, le jeudi qui précède Pâques. On voit bien alors que ceci 

ne voudrait rien dire pour des bouddhistes et les faits sont transformés de la manière 

suivante : 

Pîp : Monsieur le Président, si cela ne vous dérangeait pas, j’aimerais vous demander de classer 

cette affaire aujourd’hui car j’ai déjà passé un mois en prison ; ceci me semble suffisam-
                                                 
520 Labiche (Eugène), Les Vivacités du Capitaine Tic,  op. cit., p. 153. 
521 Sri Ayudhya, Wilay choisit son époux, op. cit., p. 170. 
522 Courteline (Georges), Un client sérieux, op. cit., p. 29. 
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ment raisonnable pour le centime de baht que j’ai piqué à Madame Mi523. 

 

Nous l’avons dit précédemment, le roi souhaitait bien entendu pouvoir faire 

jouer ces pièces de théâtre devant des spectateurs siamois et leur permettre en tous cas, 

quand il s’agissait de mettre en évidence des problèmes de mœurs et de société, de 

comprendre le message qui devait être transmis : l’adaptation aux mœurs de cette 

époque était donc nécessaire ; il ne faut pas non plus oublier que ces œuvres théâtrales 

étaient destinées également, pour certaines d’entre elles, à la lecture524 : en effet, à 

l’époque du roi Vajiravudh, les Siamois étaient peu habitués à apprécier le théâtre de 

type occidental. Afin de mieux leur faire comprendre les intrigues, l’auteur a sans doute 

été obligé de modifier certains passages afin qu’ils correspondent mieux au contexte 

social, culturel et historique du royaume de Siam525. 

 

Nous nous tournerons donc vers un certain nombre d’exemples, en commençant 

par la seule pièce anglaise que nous analyserons ici, The School for Scandal de Sir Ri-

chard Sheridan, dont le titre est, rappelons-le, Le Club de la médisance , dans la version 

qu’en a donnée le roi Vajiravudh : Lamay, épouse de Phraya Watcharin, femme origi-

naire de la campagne, passe son temps à s’acheter de nouveaux vêtements alors que, 

dans l’œuvre de l’auteur anglais, l’héroïne, Lady Teazle, épouse de Sir Teazle, dépense 

l’argent de son vieux mari en achetant des « fleurs d’hiver »526. Le fait de parler, dans 

une adaptation en siamois, de l’achat de fleurs, ne voudrait rien dire et surtout s’il s’agit 

de fleurs d’hiver : dans un pays comme le Siam, on trouve des fleurs toute l’année. Par 
                                                 
523 Sri Ayudhya, Un procès important, in : op. cit., p. 175. 
524 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh, roi du Siam, op. cit., 
pp. 105. Certaines pièces de théâtre du roi Rama VI comportent plusieurs versions comme Le Marchand 
de Venise ou Phra Ratchawang San. Nous apprenons par exemple que pour ces deux œuvres, il existe des 
versions qui ont été composées exceptionnellement parce que le roi les avaient destinées à la mise en 
scène. 
525 Hoonsweang (Paniti), Les versions thaïlandaises de trois pièces d’Eugène Labiche : le voyage de 
Monsieur Perrichon, la poudre aux yeux et les vivacités du Capitaine Tic, thèse pour l’obtention du doc-
torat de troisième cycle, Université de Paris III (Sorbonne-Nouvelle), Paris, 1979, p. 186. 
526 Lady Teazle :  

I’m not more extravagant than a woman of fashion ought to be. […] Sir Peter, am I to blame be-
cause flowers are dear in cold weather ? You should find fault with the climate and not with me. 

Sheridan (Richard Brinsley), The School for Scandal, op. cit., pp. 31-32. 
Lamay : 

Je ne dépense pas plus d’argent que d’autres personnes de ma classe. […] Quoi ! Voulez-vous 
que je sois démodée ? J’ai cru comprendre que vous vouliez qu’on me fasse des compliments et 
qu’on dise que j’ai du goût. 

Sri Ayudhya, Le Club de la médisance, op. cit.,  pp. 24-25 
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contre, le choix de parler de dépenses très importantes pour des vêtements est beaucoup 

plus proche de la réalité sociologique du pays : nous la retrouvons d’ailleurs dans 

l’expression idiomatique /kàj ŋa:m phrɔ ? kh n khon ŋa:m phrɔ ? t ŋ/527, « les poules 

sont belles grâce à leurs plumes et les hommes sont beaux grâce à leurs habits ». Il est 

sans doute naturel, pour des femmes qui viennent de la campagne siamoise, de montrer 

qu’elles ont réussi à s’élever jusque dans la haute société et surtout de se faire accepter 

par la bourgeoisie dont elles pensent qu’elles font désormais partie, qu’elles s’habillent 

avec autant d’élégance et avec des vêtements aussi chers que les autres femmes de cette 

classe sociale. 

 

Nous remarquons également que, dans cette même pièce, Charles, un des per-

sonnages importants, se refuse à vendre le tableau représentant son oncle528 car il 

éprouve beaucoup de reconnaissance envers lui, alors qu’il a d’ores et déjà vendu aux 

enchères beaucoup des tableaux de ses ancêtres. Dans la version siamoise, Bunsom, qui 

est le nom du personnage qui correspond à Charles, s’est déjà débarrassé de bon nombre 

d’objets précieux ayant appartenu à son oncle, comme des sabres ou des porcelaines, 

mais il ne veut pas vendre sa bague529. Nous devons comprendre pourquoi le roi choisit 

de faire cette transformation du texte original, qui pourrait par une lecture superficielle, 

sembler de pas avoir une grande importance. Nous devons tout d’abord savoir que le 

système des ventes aux enchères n’existait pas encore à cette époque mais aussi nous 

souvenir que, même dans la haute société siamoise, ce n’était pas une tradition de con-

server des tableaux de ses ancêtres dans sa maison comme cela se faisait dans les châ-

teaux de la noblesse européenne530. 

                                                 
527  ก่ า เพ า  น คน า เพ า   ่ , la traduction juxtalinéaire est la suivante : poule/être beau/à cause de/ plume/ 
être humain/être beau/à cause de/ habiller. 
528 Charles : 

No, hang it! I’ll not part with poor Noll. The old fellow has been very good to me, and egad I’ll 
keep his picture while I’ve a room to put it in. 

Sheridan (Richard Brinsley), The School for scandal, op. cit., p. 83.  
529 Bunsom : 

Qu’ont fait mes grands-parents en ma faveur ? Quant à mon oncle, il m’a vraiment soutenu, 
comme s’il était mon père. En aucun cas je vendrai cette bague. Même si je meurs de faim, je 
l’emporterai avec moi dans mon cercueil. 

Sri Ayudhya, Le Club de la médisance, op. cit.,  p. 66. 
530 Dans la version siamoise, nous voyons qu’on ne nous présente pas une vente aux enchères de tableaux. 
A l’époque, il n’y avait que des expositions de peinture des amateurs d’art et des membres des familles de 
la noblesse. La première exposition a eu lieu à Bang Pa-in en 1920. Les visiteurs ont payé l’entrée et les 
bénéfices ont servi à acheter des pistolets aux scouts royaux. Cité par Ploykeao (Nantaka), Dusitsamit, 
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Un dernier point qui nous semble intéressant de souligner dans l’adaptation de la 

comédie de Sir Richard Sheridan, c’est que nous y avons trouvé une coupure par rapport 

à l’original ; or cette coupure ne peut pas s’expliquer, comme toutes celles que nous 

avons présentées auparavant, par la volonté de raccourcir des passages qui auraient pu 

sembler ennuyeux aux spectateurs siamois pas encore habitués aux formes dramatiques 

occidentales : il s’agit du passage où le dramaturge anglais se moque des gens qui se 

prétendent poètes531. Si ce passage est supprimé par le roi, ce n’est pas parce qu’il serait 

trop long : c’est parce qu’il ne correspond pas à la vision que les Siamois ont de la poé-

sie et des poètes. Pour eux, en effet, les poètes font partie d’une élite savante et respec-

tée qui ne peut pas être moquée comme cela. Nous avons dit auparavant le rôle très im-

portant des rois, aussi bien à la période d’Ayudhya qu’à celle de Bangkok, dans le déve-

loppement de la littérature siamoise ; il faudrait ajouter que le roi Vajiravudh lui-même, 

l’étude de ses traductions des œuvres de Shakespeare nous l’a d’ailleurs montré, était un 

très grand poète. On comprend mieux, dans ce type de contexte, que le passage de Sir 

Richard Sheridan ait été coupé et non adapté : il allait contre les valeurs traditionnelle-

ment reconnues dans la société de l’époque. 

 

La suppression, dans ces adaptations, de certains passages du texte original 

s’explique aussi par une volonté de la part du roi de se conformer aux bonnes mœurs 

telles qu’elles étaient reflétées de manière traditionnelle dans le théâtre clas-

sique siamois ; s’il est vrai que le théâtre populaire ne dédaignait pas les allusions gri-

voises, il n’en était pas de même dans les œuvres destinées aux représentations de la 

cour royale. Cela ne veut pas dire que l’évocation de l’acte sexuel était absente de ce 

théâtre, mais elle était faite selon des codes d’expression qui évitaient d’être trop expli-

cites et qui, si elles étaient comprises de tous les spectateurs, n’utilisaient jamais des 

jeux de scène ou bien des mots particulièrement choquants532. C’est la raison pour la-

                                                                                                                                               
numéro 82 (juillet – août – septembre), Bangkok, 1920 p. 3 in : Ploykeao (Nantaka), Influence du théâtre 
occidental sur les pièces de théâtre de Sa majesté le roi Rama VI,  op. cit., p. 36. 
531 Il s’agit du passage du premier acte de la version originale où Sir Benjamin Backbite raconte à ses 
amis qu’il a composé un poème pour admirer la beauté des chevaux. 
532 A propos de ces codes, cf. Delouche (Gilles), L’érotisme dans la littérature classique siamoise (dans 
cet article, l’auteur ne limite pas son étude à des œuvres dramatiques) in : Nguyên Thê Anh & Forest 
(Alain), éd., Notes sur la culture et la religion en Péninsule indochinoise, L’Harmattan, Paris, 1995, pp. 
43-60. 



187 

 

quelle dans Le médecin par nécessité, le roi fait disparaître cette scène de la pièce de 

Molière, particulièrement inspirée de la farce traditionnelle française, où Sganarelle 

essaie de caresser la poitrine avantageuse de la nourrice de la jeune héroïne533. 

L’approche des situations comiques est donc ici différente de celle que nous pouvons 

observer dans l’œuvre de Molière, dans laquelle, même lorsque nous nous trouvons 

dans de grandes comédies, les éléments de la farce ne sont jamais très loin : nous pen-

sons ici, par exemple, à ce passage du Tartuffe où le héros fait semblant d’être choqué 

par le décolleté de Martine : 

(…) Cachez ce sein que je ne saurais voir : 

Par de pareils objets les âmes sont troublées 

Et cela fait venir de coupables pensées534. 

Cette constatation nous amène à une réflexion : alors qu’en France, Molière a fait évo-

luer le théâtre comique depuis la farce vers la grande comédie, dans laquelle les origines 

populaires ont laissé des traces, les traductions/adaptations du roi Vajiravudh ont plutôt 

tiré le comique vers les traditions classiques, où une certaine bienséance est nécessaire, 

ceci en faisant disparaître toute trace de vulgarité. 

 

Nous avons évoqué, à propos des lieux que le roi a choisis pour y placer les in-

trigues qu’il adapte, le caractère un peu particulier de cette ville imaginaire où se dé-

roule l’action de Un procès important. Mais ce choix s’explique aussi parce qu’il n’était 

pas possible, au Siam, de conserver l’ambiance particulière de la France où les luttes 

contre le cléricalisme et pour la laïcité peuvent facilement expliquer pourquoi le substi-

tut est révoqué au milieu d’un procès et comment Barbemolle peut aussitôt être nommé 

à sa place. En plaçant sa pièce de théâtre dans cette ville de province, le roi peut trouver 

un moyen pour que son Barbemolle, Chaliao Chalatphut, puisse prendre la place du 

substitut : celui-ci est convoqué d’urgence à Bangkok et, dans un système qui est tou-

jours celui de la monarchie absolue, il doit immédiatement partir pour obéir aux ordres 

du roi ; il lui est donc impossible de poursuivre la défense de son client535. 

 

Nous avons pu jusqu’à présent, semble-t-il, montrer dans ce chapitre que les 

                                                 
533 Molière, Le médecin malgré lui, op. cit., p. 52. 
534 Molière, Le Tartuffe ou l’Imposteur, www.inlibroveritas.net/lire/oeuvre 357.html, page 79. Consulté le 
16 mars 2010. 
535 Sri Ayudhya, Un procès important, op. cit., pp. 206-207. 

http://www.inlibroveritas.net/lire/oeuvre%20357.html
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adaptations que le roi Vajiravudh a faites à partir de ces œuvres anglaises et françaises 

qu’il a sélectionnées, sont en fait des naturalisations. Mais il reste pourtant une question 

importante. Ces naturalisations, est-ce qu’il les a faites uniquement dans le but de faire 

connaître aux spectateurs siamois des pièces du théâtre européen qu’il appréciait ? Nous 

nous sommes bien entendu rendu compte que, même quand il conserve de manière très 

fidèle la construction des intrigues originales, il tient de façon systématique à les faire 

rentrer dans le cadre siamois. Si nous nous plaçons dans la ligne de ce que nous avons 

défini comme étant la « comédie de mœurs » ou la « comedy of manners », nous 

sommes amenés à croire qu’il utilise ces intrigues adaptées pour dénoncer certains dé-

fauts de ses contemporains siamois. C’est sans aucun doute ce que Le Club de la médi-

sance ou Luang Chamnien part en voyage montrent avec le plus de clarté ; cependant, 

une pièce, très brève, mérite encore plus notre attention : nous nous intéresserons donc à 

My Friend Jarlet d’Arnold Golsworthy, une des pièces préférées du roi Rama VI536 : ce 

n’est pas par hasard que son chien favori, dont on voit d’ailleurs la statue au palais 

d’été, s’appelait « Yalé »537, ce qui est la prononciation siamoise du nom du héros de la 

pièce anglaise. Elle a d’abord été adaptée sous le titre Un véritable ami puis a donné, 

dans une dernière version, Un ami à la vie à la mort, ce qu’il nous faut considérer plus 

comme une réécriture que comme une adaptation ; ces deux nouveaux titres sont en fait 

le produit des deux différentes approches que le roi a données de l’intrigue traitée par 

l’œuvre originale anglaise. En effet, le texte anglais représente deux types d’affection : 

paternelle ou amicale538, ceci même dans son adaptation siamoise, tandis qu’Un ami à 

la vie à la mort montre plutôt des buts idéologiques539. 

 

Cette dernière remarque nous amène à tenter de voir comment, en fait, le roi est 

passé de cette adaptation, qui porte le même message que dans l’œuvre anglaise, à 

                                                 
536 Malakul (Pin, Mom Luang), Cent pièces de théâtre du roi Vajiravudh, op. cit., p. 158.  
537 Ce chien, ยา่เ ล - Yalé, favori du roi, porte le même nom, prononcé selon la phonologie du siamois, que 
le héros de My Friend Jarlet de Golsworthy. Il a d’ailleurs été tué par balle comme Jarlet. Le roi a égale-
ment utilisé le nom de l’héroïne de la pièce anglaise, Marie, pour nommer une des résidences royales du 
Palais de Sanam Chandra à Nakhon Pathom, dont le style architectural est, selon les historiens de 
l’architecture thaïlandaise, inspiré du Château de Chenonceaux. Cf. Suwan (Malinee, éditrice), Impor-
tants palais de Thaïlande, Département de programmation scientifique, Ministère de l’Education natio-
nale, Khuru Sapha, Bangkok,  1977, p. 62. 
538 Ploykaeo (Nantaka), Influence du théâtre occidental sur les pièces de théâtre de Sa majesté le roi 
Rama VI, op. cit., p. 117. 
539 Wankeao (Thongchai), Le Nationalisme dans les œuvres dramatiques de S. M. le roi Vajiravudh, mé-
moire de maîtrise, Université Sri Nakharinwirot, Bangkok, 1979, pp. 138-141.  
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l’utilisation d’une intrigue qu’il n’a pas inventée pour faire passer des idées person-

nelles. Dans la version originale de l’auteur anglais, la pièce est située dans un cadre 

politique et historique particulièrement bien connu des spectateurs européens de 

l’époque où elle a été composée puisqu’il s’agit de la guerre entre la France et la Prusse. 

Cette histoire se déroule en effet pendant le siège de Paris en 1870540. Dans Un véritable 

ami, le roi a conservé l’arrière-plan historique qui apparaît dans la pièce originale de 

Golsworthy. Nous pouvons concevoir que ces événements, si éloignés de la connais-

sance des Siamois de l’époque, n’étaient certainement pas un cadre leur permettant de 

comprendre la cruauté de la situation décrite par l’auteur anglais ; ainsi cette première 

adaptation ne pouvait pas vraiment toucher les spectateurs siamois.  Par contre, quand il 

compose Un ami à la vie à la mort, qui est donc la réinterprétation (ou la réécriture) de 

l’original anglais, le roi la situe dans un contexte historique que ses spectateurs connais-

sent évidemment bien, puisqu’il choisit le Siam. 

 

L’intrigue se passe dans une région siamoise (Monthon) Hatsadinburi541 : il 

s’agit d’une région imaginaire mais dont le nom et l’environnement restent typiquement 

siamois. Ces « Monthon » sont le produit d’une politique de décentralisation qui a été 

élaborée sous le règne du roi Mongkut, le grand-père de Rama VI, mais elle n’a été mise 

en œuvre que dans le cadre des réformes institutionnelles menée par son père, le roi 

Chulalongkorn542. Nous l’avons dit auparavant, le Siam était à cette époque sous la me-

nace des grands pays colonisateurs européens, la Grande-Bretagne, et la France et ce 

vieux royaume a alors pris conscience de la nécessité de profondes réformes, politiques, 

administratives et technologiques afin de faire face au danger. C’est pour mieux contrô-

ler son indépendance et maintenir la stabilité politique du royaume que Rama V a déci-

dé à la fois d’unifier et de décentraliser l’administration du pays. Ce système des 

« Monthon » a en fait été mis en place par le Prince Damrong, demi-frère du roi Chula-
                                                 
540 « A partir de 1866, la France se heurte à la volonté de puissance de la Prusse, menée d’une main de fer 
par Guillaume Ier et la Chancelier Bismarck, qui entend réaliser à son profit l’unification de la nation 
allemande. La guerre éclate le 19 juillet 1870. Le gouvernement de Défense nationale est constitué, avec 
Léon Gambetta et Jules Ferry mais la situation militaire ne cesse pas de se dégrader. Paris, où la révolu-
tion menace, est assiégé et bombardé. Le 18 janvier 1871, au château de Versailles, la Prusse proclame 
alors la création de l’Empire allemand ». in : Méric (Mathieu), Mon Histoire de France, Hachette Jeu-
nesse, Paris, 1996, p. 233. Cf. également, Kappler (Arno), Tatsachen über Deutschland, Societäts-Verlag, 
Frankfurt am Main, 1996, pp. 22-23. 
541 Voir la carte des Monthon du Siam de l’époque dans l’annexe 1, Carte I : Monthon, p. 330. 
542 Baker (Chris) et Phongpaichit (Pasuk), A History of Thailand, Cambridge University Press, Cam-
bridge, 2006, p. 52. 
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longkorn, en 1897543. Ce système est inspiré du mode d’administration qu’avaient mis 

en place les Britanniques dans leurs colonies de Malaisie et de Birmanie et que le Prince 

Damrong était allé observer avant de le mettre en place au Siam ; il a été maintenu jus-

qu’à la deuxième guerre mondiale544. 

 

Retournons vers la pièce que nous étudions, Un ami à la vie à la mort ; la scène 

se passe donc dans le Monthon Hatsadinburi et des ennemis ayant assiégé la région, les 

deux héros, Boonkoea et Phuang sont alors bloqués et ne peuvent pas retourner à Bang-

kok après avoir terminé la mission qu’ils étaient venus y accomplir. Si l’histoire se dé-

roule dans l’hôtel « Village Inn » à Fontainebleau pour My Friend Jarlet, dans un hôtel 

à côté de Paris pour Un véritable ami, c’est chez la tante de Nuan, l’héroïne, fiancée de 

Boonkoea, dont on découvrira au cours de la pièce qu’elle est la fille de Phuang, dans la 

ville de Nakhon Khiri pour Un ami à la vie à la mort. Nous constatons que, dans la 

pièce originale comme pour la première adaptation en siamois, la scène est située dans 

un hôtel mais nous pouvons remarquer que, dans cette première adaptation, Un véritable 

ami, l’endroit où se passe la scène n’est pas aussi précis que dans My Friend Jarlet : 

nous ignorons en effet le nom de la ville où se trouve cet hôtel. Par contre, dans la ver-

sion réécrite, l’histoire se déroule dans la maison de l’héroïne. De notre point de vue, 

cela veut dire deux choses ; d’abord, les personnages se trouvent dans une province qui 

n’est pas trop éloignée de Bangkok mais ce n’est pas une zone encore très développée et 

c’est sans doute la raison pour laquelle il n’y a pas d’hôtel ; mais ceci n’est qu’une hy-

pothèse car nous n’en savons pas plus que cela. Dans le déroulement de la pièce, nous 

apprenons que Boonkoea et Phuang n’ont pas pu retourner à Bangkok à cause de la si-

tuation militaire de la région et qu’ils se voient alors obligés de rester chez la tante de 

Nuan. On pourrait bien sûr se poser la question de savoir pourquoi cette femme ac-

cueille chez elle deux hommes dont au moins l’un des deux lui est complètement incon-

nu : ceci n’est pas une attitude naturelle chez les Siamois ; pourtant, nous devons com-

prendre que l’un des thèmes essentiels de cette œuvre dramatique est celui de l’amour 

du pays, qui se retrouve dans de nombreuses œuvres du roi et que c’est par patriotisme 

qu’elle accepte de les héberger. 

 
                                                 
543 Id., p. 56. 
544 Ibid. 
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Ayant mis en évidence le fait que ce petit drame, Un ami à la vie à la mort, est 

porteur d’un message qui n’existe pas dans le texte original et que sa situation se place 

au Siam, même si le lieu où il se déroule est imaginaire, il nous semble que nous devons 

aller plus loin dans l’analyse que nous faisons de ces adaptations. En effet, nous avons 

remarqué que, dans les pièces du roi, à de nombreuses reprises, nous pouvons rencontrer 

des personnages antipathiques qui semblent être systématiquement identifiés comme 

étant des Chinois545. L’exemple le plus évident est la dernière réplique de Un procès 

important où Kao, un des prévenus qui se trouve victime de ce changement si étonnant 

de situation entre l’avocat qui devient substitut au milieu de l’audience du tribunal, est 

traité de « sale Chinetoque »546. Cela nous amène à penser que ces comédies ne sont pas 

uniquement des textes où il se moquerait des défauts de la société, mais qu’elles con-

tiennent un certain message politique, en rapport avec les idées nationalistes que le roi 

Vajiravudh a tenté de faire apparaître pendant son règne. 

 

Il ne faut pas oublier, en effet, que le roi a composé un recueil intitulé Juifs de 

l’Orient et Réveille-toi Siam547, qu’il a publié sous le pseudonyme « Asavabahu »548. 

Cet ouvrage comprend quatre chapitres où il présente une critique très polémique des 

Chinois, ceux d’outre-mer en particulier. Il explique d’ailleurs qu’il n’a pas intention 

d’attaquer les Chinois, précisant même que ses critiques ne sont pas inspirées par la 

haine raciale et que ce qu’il propose est le résultat de ses observations. 

 

Il a d’abord essayé de montrer le bien-fondé du rapprochement qu’il fait entre 

les Juifs et les Chinois, afin de prouver que ces deux « races » sont bien comparables. 

Une des raisons pour lesquelles, selon lui, les Européens ressentent de la haine envers 

les Juifs serait la question identitaire. Cette question identitaire se manifesterait par le 

fait qu’ils ne sont pas intégrés dans la société qui les accueille et qu’ils conservent leurs 
                                                 
545 Nous trouvons beaucoup de personnages, dits d’origine chinoise, dans les pièces de théâtre du roi 
Rama VI, traductions et adaptions comme ses propres œuvres. Ces personnages sont en général ridicules 
et méprisables, ce que nous allons devoir expliquer plus en détails dans les paragraphes qui suivent. Nous 
trouvons entre autres ces « Chinois » dans trois pièces que nous avons choisies d’étudier : Le Club de la 
médisance, Un procès important et Un bon interprète.   
546 « Kup : Connard ! Sale Chinetoque ! » in : Sri Ayudhya, Un procès important, op. cit., p. 215. 
547 Ces deux articles ont été par ailleurs traduits en anglais : The Jews of the Orient et Wake up Siam !, 
lesquels ont été publiés dans le Siam Observer ; journal en anglais. Cf. Malakul (Pin, Mom Luang), pré-
face in : Asavabahu, Juifs de l’Orient et Réveille-toi Siam !,  Fondation de commémoration du roi Vajira-
vudh, Bangkok, 1985. 
548 Cf. Wyatt (David K.), Thailand, a Short History, op. cit., p. 232. 
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traditions et leurs coutumes : ceci conduit parfois la survisibilité culturelle. Il ajoute que 

les Juifs sont très intelligents et particulièrement habiles dans le commerce et les af-

faires financières. Ils sont capables de tout faire pour obtenir de l’argent, à cause de leur 

avidité : cela nous fait penser au Marchand de Venise et explique peut-être le fait que le 

roi ait choisi de traduire cette pièce de théâtre en siamois… Le fait qu’ils soient ainsi 

des profiteurs les amène à subir des violences sanglantes : le roi donne ici l’exemple des 

massacres de Juifs en Russie, lors des pogroms. 

 

C’est alors qu’il montre les convergences qu’il constate entre les Juifs et les 

Chinois. Dans le monde anglo-saxon, il note d’ailleurs que les gens n’éprouvent pas 

tellement de haine envers les Juifs mais qu’ils ressentent plutôt la menace de ce qu’ils 

appellent le « péril jaune »549. Le roi n’est pas de cet avis à propos de cela car ce terme 

de « péril jaune » étant très large, il inclut toutes les nations asiatiques confondues alors 

que le vrai problème est, selon lui, la menace que font peser sur les royaumes et les 

Etats les Chinois d’outre-mer.  

 

Le roi, se plaçant dans le mode de raisonnement spécifique des Siamois, essaie 

alors de montrer de façon systématique comment les Chinois d’outre-mer en Asie du 

Sud-est présentent les mêmes caractères que les Juifs en Occident. Ces Chinois refusent 

de s’assimiler au pays qui les accueille : par exemple, ils continuent à parler leur langue 

et à pratiquer leurs traditions et leurs croyances ; de la même façon, ils prennent en 

mains la majeure partie du commerce et de la finance du pays et sont accusés 

d’exploiter le peuple siamois pour s’enrichir, alors qu’ils bénéficient de privilèges pour 

les impôts550. 

 

                                                 
549 Le Péril jaune fut défini dès 1900 comme « a supposed danger that the Asiatic peoples will overwhelm 
the white, or overrun the world ». Si nous suivions l’interprétation du Péril jaune que Jacques Decornoy 
donne dans Péril jaune, peur blanche (1970), nous dirions que les pays Occidentaux ayant des colonies 
en Asie en auraient profité pour créer cette menace. C’est à cette époque, selon Gollwitzer, que la formule 
du Péril jaune (Bismarck, mort en 1898, ayant affirmé qu’un jour les Jaunes abreuveraient leurs cha-
meaux dans le Rhin) se répandit en Europe et aux Etats-Unis. L’expression gelbe Gefahr apparaît en effet 
d’abord en allemand comme « die Bedrohung der weissen durch die gelbe Rasse », et presque simultané-
ment en anglais, yellow peril. Cf. Poulet (Régis), Le Péril jaune in : http://www.larevuedesressources.org 
(Consulté le 8 mai 2007). 
550 Angkinan (Polkul), Rôle des Chinois au Siam sous le règne du roi Chulalongkorn, Prachakkanpim, 
Bangkok, 1972, pp. 132-145. 

http://www.larevuedesressources.org/
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Il pense même que les Chinois d’outre-mer sont plus dangereux que les Juifs 

pour le pays qui les accueille. En effet, les Juifs n’ont pas de pays d’origine où ils re-

tournent et donc, si tout va bien pour eux, ils restent dans ce pays où on voit qu’ils 

jouent un rôle dans la politique comme en Angleterre. Les Chinois, quand ils se sont 

enrichis en exploitant les habitants qu’ils méprisent, rentrent dans leur pays en emme-

nant tout l’argent qu’ils ont gagné. 

 

Ce pamphlet nous replace dans la situation sociale et économique du Siam de 

l’époque : quand le roi Chulalongkorn a aboli l’esclavage et la corvée pour la remplacer 

par l’impôt, il a fallu trouver des ouvriers pour faire les grands travaux, construction des 

routes et du chemin de fer, creusement des canaux : on a alors fait venir de la main-

d’œuvre de Chine et ces Chinois ont vite commencé à jouer un rôle dans l’économie car 

ils sont doués pour le commerce. Le roi s’inquiétait que leur influence économique les 

amène à vouloir jouer un rôle politique et peut-être à être un obstacle à son pouvoir per-

sonnel. 

 

En fait, si ces idées paraissent effectivement très anti-chinoises, il nous faut sans 

doute comprendre qu’il s’agit surtout, pour le roi Vajiravudh, d’essayer de construire, 

en face des puissances coloniales anglaise et française, un sentiment national, de façon à 

permettre au Siam et aux Siamois d’être unis contre les dangers extérieurs551. Alors, 

pour cela, il tente de définir un ennemi étranger, mais un ennemi de l’intérieur, ces 

« sales Chinetoques », justement.  Nous voyons donc ici clairement que si ces adapta-

tions « naturalisées » d’œuvres occidentales sont et demeurent composées dans un but 

de divertissement, elles peuvent aussi servir à transmettre, directement ou indirecte-

ment, un message politique. D’ailleurs, dans certaines de ses pièces de théâtre origi-

nales, qui sont très nombreuses, comme Cœur de guerrier552 (qui a été, nous l’avons dit, 

distingué par la Société de Littérature en 1914), il se sert effectivement du théâtre 

                                                 
551 Notons que si de nombreux ouvrages d’étude de l’œuvre du roi Vajiravudh parlent de « nationa-
lisme », certains auteurs ont proposé une autre appellation pour ce mouvement de pensée ; s’appuyant sur 
le fait qu’il s’agit de construire un sentiement national autour du roi et par le roi, ils le nomment en sia-
mois « national-royalisme ». Cf. Santayot (Chirarat), The Construction of Phrarajjaya Chao Dararasmi 
as a Historical Figure from the 19OOs to the Present in : Revue de l’Université Silpakorn, Volume 30, 
2010, p. 25. 
552 A propos des idées nationalistes dans les œuvres théâtrales du roi Vajiravudh, nous avons consulté 
Wankaeo (Thongchai), Le Nationalisme dans les œuvres dramatiques de S. M. le roi Vajiravudh, op. cit. 
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comme d’une tribune pour sa propagande nationaliste. Dans cette œuvre, dont l’intrigue 

n’est, à la vérité, que conventionnelle, le roi tente de faire passer un message patrio-

tique ; il nous faut dire que, lorsqu’elle a été composée, nous nous trouvions dans une 

conjoncture relativement difficile : en 1912, il avait dû faire face, comme nous l’avons 

exposé dans le premier chapitre de cette partie, à une tentative de coup d’Etat militaire 

qui avait avorté, et ceci l’avait conforté dans sa volonté de développer cette sorte de 

« milice royale », toute dévouée à la monarchie et surtout au roi, sorte de « contre ar-

mée » d’une certaine manière, les « Tigres sauvages », qu’il importait de donner à ses 

membres le sentiment patriotique le plus fort possible. ML Pin Malakul remarque lui-

même que pendant toute l’année 1913, le roi a multiplié les initiatives, aussi bien poli-

tiques que dramatiques, pour donner le plus de force possible a cette organisation para-

militaire qu’il avait créée dans son intérêt, bien sûr553. L’histoire est la suivante : à 

l’époque où a été créée l’organisation des « Tigres sauvages » et où les adolescents ont 

pu rejoindre celle des Scouts royaux, il apparaît que le héros, Phra Phirom se dresse 

contre cette double institution ; il interdit par exemple à son plus jeune fils de s’enrôler 

chez les Scouts et, même, il incite son fils aîné à ne pas accomplir son devoir militaire. 

Il n’aime, semble-t-il, que son deuxième fils qui nous paraît bien faible mais qui, en fait, 

a des relations adultères avec une des concubines de son père554. Cette femme a un frère 

qui s’appelle « Sum Beng », dont nous comprenons facilement, à la lecture de son nom, 

qu’il est certainement d’origine chinoise, ce qui nous ramène à certaines des remarques 

que nous avons pu faire précédemment, lequel semble posséder une vraie influence sur 

Phra Phirom. L’aîné des fils de Phra Phirom se porte volontaire pour se battre contre les 

ennemis (lesquels ne sont pas identifiés), mais il est tué et c’est le plus jeune qui sou-

haite alors prendre sa place. C’est alors que le père commence manifestement à changer 

d’attitude, au point qu’il va prendre son arme et tirer sur les ennemis. Mais ceux-ci sont 

en grand nombre et arrivent à se saisir de sa maison comme à l’arrêter les armes à la 

main. Il est interrogé, les ennemis essaient d’obtenir des renseignements secrets sur des 

opérations militaires en cours, mais il refuse de répondre ; il préfèrerait mourir plutôt 

                                                 
553 Cf. Malakul (ML Pin), Livre de souvenir à l’occasion de la cérémonie de crémation de ML Pin Mala-
kul, op. cit, p. 176. Nous ferons remarquer que le lieu de l’action qui, bien que situé au Siam avec certi-
tude (notre première citation le prouve clairement), est une région imaginaire, semble celui que précise de 
la même manière la réécriture de My friend Jarlet, dont nous avons auparavant parlé et qui est intitulée 
Un ami à la vie à la mort. 
554 Il faut en effet nous rappeler que, au début du XXème siècle, époque où le roi Vajiravudh compose cette 
pièce de théâtre, la polygamie reste la règle dans les plus hautes classes de la société siamoise. 
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que de livrer les éléments qui sont en sa possession. Par la suite, les ennemis feront re-

traite et les forces siamoises reprendront le terrain. C’est alors que Phra Phirom décidera 

de s’engager dans les « Tigres royaux ». 

 

On peut lire, dans cette pièce de théâtre, par exemple, les deux répliques sui-

vantes (avant cela, dans le texte de la pièce, d’ailleurs, nous avons pu rencontrer des 

allusions explicites à cette organisation des « Tigres sauvages » comme à celle des 

Scouts royaux, toutes les deux créées par le roi, pour les raisons que nous avons expo-

sées auparavant, méfiance envers l’armée et volonté de créer des organismes paramili-

taires à la dévotion du monarque) : 

Moi, je suis un Thaï et j’ai pour devoir de lutter contre les ennemis de ma nation555. 

Ou bien encore (C’est alors Phra Phirom, celui qui est le locuteur de la ligne qui précède 

et qui, dans cette pièce de théâtre, semble justement devenir l’archétype du patriote in-

flexible, prêt à se sacrifier pour son pays, le Siam, qui s’adresse à sa fille Uray) : 
Uray, ma fille chérie, voici venu le moment où tu vas devoir être aussi brave qu’un homme. Par 

la suite, lorsque tu auras eu des enfants, tu devras leur apprendre à ressentir aussi que leur grand-

père n’a jamais abandonné sa patrie, qu’il a accepté de faire le sacrifice de sa vie plus que 

d’ignorer son propre pays556. 

Comme nous le voyons donc, le texte de cette œuvre est destiné à faire passer un mes-

sage patriotique. Pourtant, nous ne pouvons que constater que, si le but du roi est effec-

tivement de transmettre un tel message, et cette fois-ci, de manière directe, le moyen 

utilisé n’est peut-être pas aussi approprié qu’il pourrait, ou aurait pu, l’être dans les der-

nières décennies qui viennent de s’écouler et auxquelles nous nous intéresserons dans la 

dernière partie de notre travail : en effet, en 1913, le théâtre parlé à l’occidentale n’était 

évidemment pas très répandu en dehors du Palais royal et ne pouvait donc pas vraiment 

permettre de transmettre un tel message dans tout l’ensemble de la population du 

royaume. 

 

 Cependant, si nous avons pu remarquer, dans certaines de ses adaptations 

d’œuvres dramatiques occidentales, même issues de vaudevilles français, des allusions 

plus ou moins politiques, comme toutes ces connotations anti-chinoises ou, encore, dans 

                                                 
555 Id., p. 177. 
556 Ibid. 
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la dernière pièce que nous venons d’évoquer, originale, celle-là, une volonté d’utiliser le 

théâtre dans un but politique, en l’occurrence celle de faire naître un véritable sentiment 

nationaliste parmi les Siamois557, nous devons également constater que le roi Vajira-

vudh s’est aussi, d’une certaine manière, amusé à composer des œuvres qui sont plutôt 

de l’ordre du divertissement, soit du théâtre chanté mêlé de dialogues, dans la ligne de 

ce Wang Ti qui est une adaptation plus ou moins fantaisiste de The Mikado de Sir Gil-

bert Sullivan558, soit de véritables comédies « de mœurs », comme Le stratagème dévoi-

lé, pièce de théâtre en quatre actes (celle-ci n’est qu’un exemple), dont nous allons 

maintenant parler brièvement559. 

 

 L’intrigue en est relativement simple et pourrait presque sembler banale ; nous 

pouvons la résumer comme suit : Dara, fille de Phra Wisut Phiman, est mariée, mariage 

de raison, avec Luang Wisan Watthanakan, lequel s’intéresse à de nombreuses autres 

femmes, ce qui entraîne de fréquentes disputes dans leur couple. Dara est très heureuse 

lorsque Luang Sitthi Supphakan revient de l’étranger, où il a fait ses études, car ils 

avaient autrefois de l’inclination l’un pour l’autre. Pour ce qui est de Luang Wisan Wat-

thanakan, il souhaite se séparer de Dara parce qu’il semble être intéressé par Phimpha, 

la jeune sœur de Luang Sitthi Supphakan. Quand arrive la fête de la saison froide, 

Luang Wisan Watthanakan prépare un stratagème afin surprendre son épouse dans une 

attitude ambiguë, au point qu’ils en arrivent aux coups ; Dara s’enfuit donc avec Luang 

Sitthi Supphakan. Un ami de ce dernier, Phra Thep Ratchasewi, accompagné de Phim-

pha, les suit par crainte d’un événement malheureux : Phra Thep Ratchawesi amène 

                                                 
557 Cette remarque nous semble particulièrement importante car elle nous permet de prendre conscience 
d’une certaine utilisation du théâtre comme tribune politique. Dès les origines, donc, le roi Vajiravudh ne 
se contente pas de voir la représentation dramatique comme un divertissement. C’est ce que nous devrons 
étudier plus précisémment dans le dernier chapitre de notre troisième partie. 
558 Cf. supra, p. 141 & p. 174. Notons pourtant que l’adaptation en siamois d’œuvres lyriques occiden-
tales n’est pas une innovation du roi Vajiravudh puisque, ainsi que nous l’avons signalé, le roi Chula-
longkorn avait souhaité qu’une version siamoise de Madame Butterfly, qu’il avait pu admirer lors de son 
premier voyage en Europe, puisse être faite. C’est le Prince Narathip Praphanphong qui s’était alors char-
gé de cette adaptation. Ce qui est néanmoins à relever, c’est que le roi Vajiravudh a, lui-même, composé 
un certain nombre d’œuvres originales, dont la forme pourrait être traduite par « théâtre mêlé de chants », 
basées soit sur des thèmes traditionnels de la littérature siamoise, comme le Ramakien, soit sur des in-
trigues totalement inventées mais qui vont pourtant et systématiquement dans la direction d’une appro-
priation de formes étrangères par un auteur siamois, en l’occurrence le roi lui-même. 
559 Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de Sa Majesté Vajiravudh, roi du Siam, op. cit., p. 
278 et suivantes. 
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alors Dara chez lui, mais l’installe dans la maison de sa tante560, avant que quiconque ne 

vienne à sa poursuite chez Luang Sitthi Supphakan. Luang Wisan Watthanakan consi-

dère que ceci est une bonne solution parce qu’il souhaite alors poursuivre Phra Thep 

Ratchawesi pour adultère, ce qui lui sera, pense-t-il, plus facile que de poursuivre Luang 

Sitthi Supphakan, frère aîné de la jeune femme qu’il aime vraiment. Et le procès pour 

adultère a effectivement lieu mais le tribunal prononce un non-lieu : le père de Dara 

n’en est pas trop content, mais la jeune femme  refuse de retourner chez lui et décide 

qu’elle restera désormais auprès de Phra Thep Ratchasewi, qu’elle affirme préférer. 

 

 Comme nous le voyons, la lecture du résumé de cette intrigue peut nous donner 

à penser que nous nous trouvons devant une pièce de théâtre « à l’eau de rose », ce qui 

n’est sans doute pas tout à fait faux. Nous pensons pourtant que d’autres éléments doi-

vent être pris en compte, qui permettent d’analyser cette œuvre comme ce que nous 

avons appelé, à propos de Molière comme de Sir Richard Sheridan, la « comédie de 

mœurs ». En effet, nous y rencontrons d’abord des personnages qui portent des titres de 

noblesse administrative, « Luang » ou « Phra », ce qui nous montre que le roi place, 

comme dans ses adaptations  ou dans Cœur de guerrier, que nous avons évoqué plus 

haut, dans des classes relativement élevées de la société : on chercherait en vain, malgré 

le nombre impressionnant de ses œuvres dramatiques, une pièce de théâtre qui mettrait 

en scène de petites gens, à l’exception sans doute du Médecin par nécessité. Mais nous 

y trouvons aussi l’allusion à des mariages de raison, ce qui était encore la règle à 

l’époque, comme à une infidélité régulière des époux, sans doute héritée des habitudes 

polygamiques qui existaient depuis des siècles, jusqu’au plus haut niveau du royaume. 

Le contexte est parfois singulier, en tout cas pour le Siam de l’époque, puisque nous y 

voyons, par exemple, dans une des scènes, les personnages boire du champagne, ce qui 

nous montre indirectement que certaines classes de la société siamoise étaient déjà 

beaucoup occidentalisées… Bien plus encore, le roi, dans le dernier acte de la pièce, 

lorsqu’il nous montre l’héroïne décider, contre l’avis de son père, de vivre chez – et 

donc avec – Phra Thep Ratchasewi, semble nous donner son opinion personnelle, celle 

que les femmes devraient avoir le droit de choisir l’homme avec qui elles ont envie de 

                                                 
560 Dans le Siam de l’époque, les familles, au sens large, vivaient dans différentes maisons, mais toutes 
situées sur une même parcelle de terrain. Ceci peut toujours être remarqué, de nos jours,  chez les descen-
dants de la famille royale comme de ceux de la haute noblesse administrative. 
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vivre : si cette pièce doit être, dans une première analyse, vue comme une histoire 

comme une autre, une seconde lecture nous montre bien que, derrière le divertissement, 

certaines idées, sans doute nouvelles dans le Siam de l’époque, tentent d’être trans-

mises. La question qui se poserait alors à nous dans le contexte de l’époque, c’est, 

comme pour ce que nous avons évoqué à propos de Cœur de guerrier, de savoir quelle 

pouvait être l’influence de telles pièces de théâtre, qui n’étaient jouées que dans le cadre 

très restreint de la cour royale… Il n’empêche que, nous le voyons bien, que ce soit dans 

son adaptation de Un client sérieux ou bien dans ce texte original qu’est Cœur de guer-

rier, le théâtre peut être utilisé comme porteur de messages politiques ou sociaux : c’est 

ce que nous devrons voir dans le second chapitre de notre troisième partie. 

  

Achevant ce chapitre, nous voyons certainement mieux le paradoxe que sem-

blent présenter les pièces que nous y avons étudiées. Si les adaptations sont réellement, 

la plupart du temps, très fidèles à l’intrigue des modèles occidentaux qu’elles transpo-

sent, elles ne sont cependant plus, nous semble-t-il,  vraiment françaises ou anglaises. 

Les personnages, les lieux, les coutumes, tout paraît être devenu siamois. La critique des 

mœurs et des caractères, même un certain message politique comme nous venons de le 

voir, tout est profondément ancré dans le Siam du début du XXème siècle : le roi a donc 

effectivement naturalisé ces œuvres et même vraiment importé un genre dramatique 

nouveau, ce que nous montrent évidemment ses pièces de théâtre originales. Il se place 

ainsi, en amenant au Siam des thèmes et des formes d’origine occidentale mais en les 

transformant (à l’exception notable de ses traductions de Shakespeare, dont nous com-

prenons qu’elles n’ont pas le même but que ses autres pièces), dans la droite ligne que 

celle qui est, selon nous, à l’origine de l’ensemble de ce qui a construit, au cours des 

siècles, la culture de son pays, le métissage. 
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CONCLUSION 

 

 

 Si le roi Vajiravudh se place sans doute dans cette ancienne tradition siamoise 

des rois écrivains, son intérêt pour la littérature et pour la composition littéraire, pas 

seulement dramatique d’ailleurs, font de lui un monarque à part puisque, nous l’avons 

vu dans notre premier chapitre, c’est plus à l’écriture et aux représentations théâtrales 

qu’au gouvernement de son royaume qu’il s’est vraiment intéressé. Il est vrai cependant 

que son règne, assez court, ne lui a peut-être pas laissé le temps de donner la pleine me-

sure de ses capacités à régner sur son pays. 

 

Notre analyse des œuvres théâtrales, traductions, adaptations ou pièces origi-

nales, du roi Vajiravudh, bien que nécessairement succincte puisque réduite à quelques 

exemples choisis, nous l’espérons, pour leur pertinence parmi une vaste bibliographie 

(rappelons que nous avons, à plusieurs reprises, évoqué une édition de certaines des 

œuvres de ce monarque réalisée par ML Pin Malakul, intitulée Cent pièces de théâtre du 

roi Vajiravudh, ce qui ne représente en fait qu’une partie de son travail littéraire – nous 

ne devons en effet pas oublier ses pamphlets comme ses nouvelles – fait dans un temps 

relativement court puisqu’il est mort à l’âge de seulement 45 ans), nous amène aux con-

clusions qui suivent. 

 

 Tout d’abord et même si des traductions/adaptations de pièces de théâtre occi-

dentales avaient été faites avant qu’il ne s’y intéresse lui-même561, le roi Vajiravudh a 

pourtant été un précurseur puisqu’il a fait ce que nous pouvons appeler des expériences 

dans l’art dramatique, ceci à partir de sa connaissance des théâtres anglais et français. 

Si, dans un premier temps, il s’est contenté de traduire des pièces de Shakespeare en 

siamois, mais en utilisant des formes de la versification classique siamoise, faisant de 

cette façon la liaison entre les traditions littéraires de l’Occident et poétiques du Siam, il 

est allé rapidement bien plus loin. 
                                                 
561 Rappelons par exemple la version du Prince Narathip Praphanphong de Romeo and Juliet, version en 
prose, sous la forme d’un conte et Comedy of Errors, adapté dans un cadre siamois. 
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 Son intérêt pour les formes du théâtre parlé qu’il avait pu lire et voir représenté à 

l’occasion de son long séjour en Europe l’ont en effet, comme nous avons pu le voir, 

amené à adapter certaines des œuvres qu’il avait ainsi pu apprécier. Ces adaptations, 

dont nous avons présenté quelques exemples en tentant de les analyser, présentent de 

notre point de vue un double intérêt : il s’est d’abord agi d’emprunter une forme théâ-

trale jusqu’alors inconnue au Siam, dont nous avons évoqué les traditions dramatiques 

classiques, et de la rendre plus facilement accessible à un public qui n’y était pas du tout 

habitué : c’est tout le sens de l’adaptation qui tout en gardant l’intrigue originale et le 

caractère des personnages dans la pièce occidentale ainsi empruntée, les déplace, aussi 

bien dans le lieu, les noms et l’environnement culturel, vers le Siam. Ainsi, l’œuvre 

adaptée est effectivement naturalisée. 

 

 Cependant, et c’est là le second intérêt que nous y voyons, cette adaptation a 

permis certainement au roi Vajiravudh d’aller plus loin dans son entreprise 

d’importation des formes dramatiques occidentales puisque, après être passé de 

l’adaptation d’une œuvre à sa réécriture (c’est le cas de My friend Jarlet, d’abord adapté 

sous le titre Un ami véritable, a enfin été réécrit sous celui de Un ami à la vie à la mort), 

il s’est mis à inventer des intrigues et à composer ses propres pièces de théâtre : seule 

est conservée la forme occidentale, théâtre parlé en prose, mais tout le reste est désor-

mais totalement siamois. C’est en ce sens que nous pouvons, nous semble-t-il, dire que 

nous nous trouvons alors devant une nouvelle forme de métissage littéraire : alors que 

dans la littérature classique, des thèmes étrangers étaient traités dans le cadre de la ver-

sification et de la culture siamoises, nous avons avec l’œuvre dramatique du roi Vajira-

vudh, une forme étrangère servant à traiter des thèmes plus authentiquement siamois. 

C’est d’ailleurs ce qui s’est également passé à l’occasion de l’importation du genre ro-

manesque, à la même époque. 
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TROISIEME  PARTIE 

 

LES APPORTS OCCIDENTAUX  DANS LE  THEATRE  SIAMOIS  CONTEMPO-

RAIN  DUS AU ROI  VAJIRAVUDH 
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PRESENTATION 

 

 

 Nous avons eu l’occasion de nous poser, à plusieurs reprises, en nous penchant 

sur les pièces de théâtre parlé du roi Vajiravudh, que ce soient des textes adaptés du 

répertoire français et anglais ou bien encore des œuvres plus ou moins originales (nous 

rappellerons les « réécritures », faites sur un canevas d’intrigue empruntée à une pièce 

de théâtre étrangère, un peu à la manière de ce que Jacqueline de Fels a décrit à propos 

de certains synopsis de films ayant servi de trame à des romans dans les premières an-

nées du XXème siècle562), la question du peu d’impact qu’ont pu avoir, en leur temps, les 

formes théâtrales nouvelles que le roi a ainsi importées. Il semble bien en effet que, sous 

son règne, les nombreuses pièces de théâtre qu’il a composées n’ont guère été jouées 

que dans l’enceinte de ses palais, par ses courtisans et par lui-même563. Nous nous pro-

posons donc maintenant, plus d’un siècle après les premières œuvres dramatiques à 

l’occidentale composées par le roi Vajiravudh, de voir en quoi ces textes, en leur temps 

réellement confidentielles, mais qui ont par la suite été effectivement connues, au moins 

dans leur version imprimée, ceci grâce à l’activité éditoriale de ML Pin Malakul, ont pu 

et ont encore une influence sur le développement du théâtre parlé contemporain en 

Thaïlande. 

 

 Dans notre premier chapitre, nous essaierons de nous intéresser aux apports que, 

par ses traductions, ses adaptations, ses réécritures et ses pièces originales, le roi Vajira-

vudh a pu transmettre dans une révision de la dramaturgie telle qu’elle a été pratiquée 

au Siam pendant tous les siècles qui ont précédé les innovations ainsi apportées. Nous 
                                                 
562 Fels (Jacqueline de), Promotion de la Littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, op. cit., pp. 
244-248. 
563 C’est ainsi, par exemple, que la pièce de « divertissement » que nous avons évoquée au chapitre pré-
cédent, Le stratagème dévoilé, n’a, à notre connaissance, été représentée que quatre fois, au Palais de 
Phaya Thay, à Bangkok, au mois de décembre 1910 ; le roi y jouait le rôle de Phra Thep Ratchasewi, 
ainsi que le montre une photographie publiée par Malakul (ML Pin), Œuvres et activités dramatiques de 
sa Majesté Vajiravudh : roi du Siam, op. cit., p. 279. Dans cette même page, ML Pin Malakul nous pré-
cise la distribution des rôles à l’occasion de ces représentations, et nous pouvons noter une fois de plus 
que les rôles féminins étaient assurés par des hommes. 
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verrons donc si les indications scéniques, description des décors, mouvement des ac-

teurs, organisation en scènes, etc., telles qu’elles sont habituellement données dans les 

pièces de théâtre occidentales, ont désormais un rôle dans l’écriture théâtrale en 

Thaïlande (Peut-être même ont-elles eu une influence dans la rédaction des scenarii de 

films comme de ceux des feuilletons télévisés, appelés en siamois « théâtre télévisé », 

dont nous devrons bien entendu dire quelques mots)564. 

 

 Nos second et troisième chapitres tenteront, quant à eux, de voir s’il existe dans 

la Thaïlande contemporaine une postérité dramatique aux œuvres du roi Vajiravudh : 

Quelle est la place du théâtre que nous avons qualifié de « divertissement » sur la scène 

dramatique thaïlandaise ? De la même manière, quelle est celle que l’on peut recon-

naître à certaines œuvres qui pourraient être porteuses de messages, que ceux-ci soient 

sociaux ou politiques ? 

                                                 
564 Contrairement à ce que nous pourrions penser naturellement, cette forme d’expression dramatique 
semble être issue plus du théâtre à l’occidentale que de l’écriture cinématographique. Elle donne en effet 
plus d’importance aux dialogues qu’à l’expression visuelle de l’action, et la gestuelle des acteurs comme 
la mise en scène sont proches de ce qui se fait au théâtre. Nous suivons en cela Ingkhuthanon (Kopkul), 
Le théâtre moderne, des origines au règne actuel, Sorachat, Bangkok, s. d. qui, dans ce travail consacré à 
l’étude du théâtre à l’occidentale au XXème siècle, s’est intéressée à ces feuilletons télévisés (pp. 
113_128). Elle intègre aussi, dans son étude, le théâtre radiophonique (pp. 98-112) ; nous avons choisi, 
dans cette thèse, de ne pas l’envisager, parce que les modes de mise en scène sont relativement éloignés 
du théâtre joué sur scène et qu’il est en voie de disparition : il était il y a plusieurs dizaines d’années très 
suivi dans les campagnes qui n’étaient reliées au monde extérieur que par des transistors à piles mais 
l’arrivée de l’électricité et la présence de téléviseurs dans tous les foyers amènent un manque d’intérêt de 
plus en plus marqué.   
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CHAPITRE PREMIER 
La dramaturgie dans l’écriture et la représentation 

 
 
 Nous l’avons dit, le théâtre classique siamois était en quelque sorte un « théâtre 

total » puisqu’il rassemblait sur une même représentation des arts aussi différents que la 

musique, le chant et la danse, soutenant un texte élaboré, écrit en vers (c’était le plus 

souvent des Klon et, à un degré moindre, des Chan). Il faut d’ailleurs rappeler que dans 

le Nang Yay, alors que l’expression dramatique était donnée par ces peaux de buffle 

ajourées représentant les scènes accompagnées de musique et de chants, les montreurs, 

qui brandissaient ces figures très grandes et très lourdes, les faisant osciller de façon à 

donner l’impression du mouvement, étaient eux-mêmes vêtus de costumes qu’on avait 

empruntés au théâtre masqué565. Le texte de l’œuvre lui-même, même s’il trouvait une 

originalité dans son thème, était d’une certaine façon subordonné aux autres éléments 

constitutifs du spectacle. Nous pouvons en trouver un exemple dans ce qui nous est rap-

porté par le Prince Damrong, à propos de la composition de cette œuvre importante 

qu’est l’Inao du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay : 

Le roi composa Inao ; il le réécrivit totalement, se disant peut-être que Dalang et Inao Lek de 

Rama Ier (nous avons vu ce qu'il faut penser de l'éventuelle paternité de Rama Ier sur ces deux 

œuvres) n'étaient que la reconstitution de pièces de théâtre de l'époque d'Ayudhya, que les parties 

ne s'assemblaient pas et que ces œuvres ne convenaient pas à la représentation théâtrale. Il reprit 

donc le thème d'Inao avec la volonté que son texte devînt, en place des précédents, la référence 

pour le répertoire de la capitale566. 

Ce qui nous paraît important, dans ce passage, c’est la volonté que semble avoir voulu 

exprimer le roi de bâtir une œuvre qui deviendrait intangible, parce qu’elle serait, nous 

dit clairement le Prince Damrong, « la référence ». Mais ce n’est pas tout, ce dernier 

poursuit en effet en nous racontant ce qui, à une première lecture, pourrait n’être consi-

déré que comme une anecdote : 

                                                 
565 Osakrœtsana, Pha-op, Textes pour la représentation du Nang Yay au monastère de Khanon de la pro-
vince de Ratchaburi, Cabinet du Premier Ministre, Bangkok, 1977, 230 pages. 
566 Damrong Rachanuphap (Krom Phraya), La légende d’Inao, Khlang Witthaya, Bangkok, 1964, p. 44. 
Les traductions du texte du Prince Damrong à propos de la composition de cette pièce classique sont 
empruntées à Delouche (Gilles), L’influence de la littérature malaise sur la littérature siamoise : Inao, 
op. cit., p.  
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Lorsque le roi composa Inao, il soumit son texte à Chao Fa Krom Luang Phitakmontri, expert en 

Lakhon, afin qu'il voie si les gestes de la danse se combinaient bien avec les textes d'accompa-

gnement ; on dit que Phitakmontri se servait d'un grand miroir pour mieux concevoir ses pos-

tures de danse, conseillé par deux maîtres réputés du Lakhon, Nay Thong-Yu et Nay Rung. 

Quand il possédait parfaitement ces attitudes, il allait les soumettre au roi pour qu'il fasse des 

corrections jusqu'à ce que les gestes et le texte fussent en parfaite harmonie et que le roi fût satis-

fait567. 

On le voit donc de façon claire : la rédaction définitive du texte composé alors par le roi 

ne dépend pas seulement de son inspiration, poétique ou dramatique. Elle doit se plier à 

la gestuelle traditionnelle de la danse classique qui, en fin de compte, soumet le texte 

aux positions anciennes développées par des siècles de pratique de la danse classique 

siamoise. Une fois le texte achevé, en harmonie parfaite avec la gestuelle et les positions 

des danseurs-acteurs, il est la référence, dans l’intégralité de la représentation drama-

tique, et ne peut plus être interprété d’une autre manière ; l’œuvre est alors figée, dans 

toutes les composantes de sa présentation sur scène568. C’est en ce sens que la réflexion 

suivante de Georges Banu, à propos du théâtre occidental mais aussi de sa réception par 

le public et dans sa mise en œuvre dramatique, ne peut pas être appliquée au théâtre 

classique siamois : 

À l’heure où l’on ne cesse de reconnaître au théâtre le statut d’art de l’éphémère, on restaure son 

lieu comme lieu de mémoire, mais le paradoxe n’en est pas un, car il s’agit d’une complémenta-

rité entre l’éphémère et la mémoire. C’est de leur jonction que peut surgir une mythologie du 

théâtre, et nullement des vidéos et des enregistrements mécaniques. Eux, ils interdisent l’oubli et 

figent le souvenir. Eux, ils se rattachent à l’histoire. Mais ils doivent servir un jour – non pas à 

nous, mais aux autres, à ceux qui vont venir –, c’est uniquement parce qu’ils vont apparaître 

comme fragmentaires, truqués… en glissant ainsi de l’histoire vers la mémoire569. 

On comprend bien à travers l’exemple que nous venons de donner à propos de la com-

position de l’Inao du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay, que ce type de représentation 

                                                 
567 Id., p. 45. Les traductions des deux extraits de cet ouvrage composé par le Prince Damrong à propos de 
l’Inao du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay sont empruntées à Delouche (Gilles), L’influence de la litté-
rature malaise sur la littérature siamoise : Inao, op. cit., pp. 101-102. 
568 Ce caractère figé, cette cristallisation que nous évoquons ici par rapport aux modes de la représentation 
théâtrale dans ce que nous pourrions appeler la dramaturgie classique siamoise, n’est pas propre à l’art 
dramatique. Nous pourrions par exemple rappeler la composition, sous la direction du roi Phra Phuttha 
Lœt La Naphalay, de la version classique de Khun Chang Khun Phæn, épopée populaire (Sepha) trans-
mise oralement jusqu’au début du XIXème siècle, qui dès cette rédaction, n’a plus jamais été modifiée, 
puisque le texte ainsi composé a alors fait figure de référence absolue (mais elle portait la « signature » 
d’un roi…). C’est ainsi qu’une œuvre « folklorique », en perpétuelle évolution depuis de nombreux 
siècles, s’est justement trouvée figée. 
569 Banu, Georges, Mémoires du théâtre, Actes Sud, «Le Temps du théâtre», Paris, 1987, p. 37. 
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est la reprise, à l’infini, de ce qui est considéré comme la référence, un peu comme les 

vidéos qui « interdisent l’oubli et figent le souvenir » : c’est en ce sens que, d’une cer-

taine manière, on pourrait penser à définir le théâtre classique siamois, dans l’ensemble 

de sa représentation dramatique et en se rapportant à la réflexion engagée par Georges 

Banu, comme un « théâtre de l’anti-mémoire ». 

 

Le second point, mais qui est sans doute une conséquence de ce que nous venons 

d’évoquer, c’est qu’aucune des œuvres dramatiques classiques, ceci jusqu’au règne du 

roi Chulalongkorn, ne se présente autrement que comme une suite ininterrompue de 

récitatifs qui, comme nous l’avons précisé auparavant, décrivent l’action que jouent les 

acteurs sur la scène ou bien précisent les circonstances de cette même action, avec des 

monologues ou des conversations entre les personnages qui sont, de toute façon, cantilés 

par des chanteurs intégrés à l’orchestre : les acteurs-danseurs se contentent de mimer, 

dans une sorte de pantomime, en utilisant la gestuelle ritualisée que nous avons évoquée 

plus haut, les sentiments ou les réflexions exprimés par ces chanteurs. Cet aspect parti-

culier du théâtre classique siamois a amené certains spécialistes de la littérature drama-

tique à se poser la question de savoir si nous sommes vraiment en présence d’une pièce 

de théâtre, ou bien d’un roman versifié dans lequel seraient intégrés de nombreux dia-

logues570. L’ambiguïté du genre dramatique classique siamois n’est en tout cas pas 

propre à cette littérature spécifique et on pourrait sans doute se poser la question de sa-

voir, par exemple, si certains romans versifiés appartenant à la littérature khmère ne 

pourraient pas être considérés, de ce point de vue, comme des œuvres dramatiques…571 

 

                                                 
570 C’est ce que semble nous laisser à penser Gilles Delouche dans son article Le Lilit Phra Lo et l’âge 
d’or de la littérature siamoise, op. cit., dans lequel il donne des adaptations en français de strophes qui 
apparaissent comme des dialogues entre certains des personnages de l’œuvre, laquelle n’est pourtant pas 
classée comme œuvre dramatique par les historiens de la littérature siamoise et n’a d’ailleurs jamais, à 
notre connaissance et dans son état actuel, représentée au théâtre. Il en existe cependant des adaptations 
pour la scène comme pour le roman, à l’époque contemporaine. Cf. Khemthong-Kastner (Sukanda), Ana-
lyse du Lilit Phra Lo, mémoire pour l’obtention du grade de Master de Langues, Littérature et Civilisa-
tions Étrangères, Spécialité : siamois, INALCO, Paris, 2005, 185 pages : l’auteur évoque dans son travail 
la postérité de ce Lilit  (genre poétique épique ou amoureux sans doute apparu, selon Gilles Delouche, 
avant le XIIIème siècle), en le comparant à un roman de Thommayanti, L’amour frappé par le Maléfice, 
Na Ban Wannakam, Bangkok, 2001, 370 pages. Nous pourrions également citer l’œuvre de Songsri, 
(Chœt), Phœan Phæng, Sæng Dæt, Bangkok, 1983, 334 pages. 
571 Cf. Khing (Hoc Dy), Contribution à l’histoire de la littérature khmère, volume I : L’époque classique, 
XV ème - XIX ème siècles, Collection « Recherches Asiatiques », L’Harmattan, Paris, 1990. 
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La ritualisation figée de la représentation théâtrale dans la littérature classique 

siamoise explique sans aucun doute le fait que ces textes ne nous donnent, à aucun mo-

ment, d’indications sur le décor ou sur la mise en scène : comme nous nous trouvons 

dans la perpétuation d’une tradition, le décor est, en quelque sorte, abstrait ou absent, et 

les seuls éléments qui nous sont donnés lors de la représentation ne sont que des acces-

soires, palanquins, trônes, chars, etc. qui permettent, d’une façon ou d’une autre, de pla-

cer l’épisode représenté dans un contexte que le spectateur peut, ou devrait, immédiate-

ment reconnaître572. Notons pourtant que, dès le règne du roi Chulalongkorn, nous 

avons rencontré cette adaptation en siamois de Madame Butterfly, de Puccini, par le 

Prince Narathip Praphanphong. Pourtant, cette adaptation n’est pas vraiment étonnante 

car l’opéra, que l’on peut comprendre comme étant du « théâtre chanté », n’est pas si 

éloignée des traditions dramatiques classiques que nous venons d’évoquer : l’opéra dif-

fère cependant des formes siamoises anciennes en ce sens que ce sont les ac-

teurs/chanteurs qui, comme n’importe quelle pièce du théâtre occidental parlé, font 

avancer l’intrigue, alors qu’auparavant, les chanteurs pouvaient, nous l’avons dit, dé-

crire dans des récitatifs ce qui se passait sur la scène. 

 

Nous ne sommes donc pas là, ceci depuis des siècles, dans une culture de 

l’écriture et de la représentation théâtrales telles qu’elles ont existé en Occident, au 

moins pour les XVIIème et XVIII ème siècles, par une quelconque indication du lieu de 

l’action, à cette époque encore peu précise : nous nous souviendrons, par exemple, de la 

désignation évidemment très succincte de la scène telle qu’elle nous est donnée dans les 

tragédies de Racine ; c’est ainsi que dans Bérénice, nous trouvons, après la liste des 

personnages de la pièce, une indication très courte : « La scène est à Rome, dans un 

                                                 
572 Rappelons en effet que les œuvres dramatiques classiques, qu’elles appartiennent au théâtre masqué ou 
bien au théâtre de l’intérieur comme de l’extérieur, sont des textes très longs que l’on ne peut pas repré-
senter dans leur intégralité mais, seulement, par épisodes : ceci implique donc que le spectateur connaisse, 
dès avant le début de cette représentation, l’intrigue dans son intégralité. Il sait donc ce qui s’est passé 
avant ce qu’il va voir jouer devant lui, ce qui lui permet de comprendre ce dont il est question dans le 
passage qu’il regarde sur la scène. Nous devons d’ailleurs ajouter que, dans le théâtre masqué surtout, les 
personnages ne s’identifient pas eux-mêmes, comme les tragédies classiques françaises le font ; nous 
pouvons ici évoquer le premier vers de l’Iphigénie  de Racine : « Oui, c’est Agamemnon, c’est ton roi qui 
t’éveille ». Nous savons alors, et tout de suite, à qui nous avons à faire. Dans la forme classique siamoise, 
il faut aussi que le spectateur sache reconnaître le personnage à partir de la couleur de son vêtement ou de 
celle, comme de sa forme, de son masque. Sur ce point, cf. Yupho (Dhanit), Art du théâtre dansé ou ma-
nuel de l’art du spectacle thaï, op. cit. 
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cabinet qui est entre l’appartement de Titus et celui de Bérénice »573. On remarque 

d’ailleurs que les tragédies classiques françaises ne donnent pas beaucoup d’indications 

de mise en scène dans le déroulement de la pièce, contrairement à certaines comédies de 

la même époque : il suffit de penser à celles apportées par Molière dans Les fourberies 

de Scapin…574 Mais il vrai que nous sommes ici dans un domaine qui est proche de la 

farce, où la gestuelle joue un grand rôle dans l’apparition du comique. Il faudra attendre, 

dans le théâtre occidental, les comédies et les vaudevilles du XIXème siècle pour que des 

indications précises sur les décors de chacun des actes soient données de façon méticu-

leuse575 et que des éléments toujours présents nous soient proposés concernant les atti-

                                                 
573 www.inlibroveritas.net/lire/œuvre434.html, page 8. Consulté le 5 janvier 2011. Cependant, alors que, 
comme nous le verrons plus tard dans ce chapitre, les auteurs s’attacheront par la suite à nous décrire le 
décor de la scène le plus précisément possible, nous pouvons remarquer avec Jacques Scherer que, dans la 
tragédie classique française, c’est la scène – ou l’acte – d’exposition qui va non seulement nous préciser 
qui sont les personnages mais aussi donner les détails de ce qui est le leiu de l’action ; ainsi, dans Béré-
nice, que nous évoquions à l’instant, nous pouvons lire les vers suivants, dès la première scène : 

Souvent, ce cabinet superbe et solitaire 
Des secrets de Titus est le dépositaire. 
C’est ici quelquefois qu’il se cache à sa cour 
Lorsqu’il vient à la Reine expliquer son amour. 
De son appartement cette porte est prochaine 
Et cette autre conduit dans celui de la Reine. 

Cf. Racine (Jean), acte I, scène 1, cité dans Scherer (Jacques), La dramaturgie classique en France, Nizet, 
Paris, 2001, p. 195.  
574 Encore convient-il de noter que, dans Les fourberies de Scapin, les indications concernant le décor 
même sont très succinctes : c’est ainsi qu’après la liste des personnages, Molière se contente de préciser 
que « La scène est à Naples ». On y rencontre pourtant certaines précisions de mise en scène qui ne se 
trouvent pas dans la tragédie classique : c’est ainsi que l’auteur, lorsque nous nous trouvons dans des 
conversations qui impliquent plusieurs personnages, prend la peine de nous dire auquel des acteurs pré-
sents celui qui parle s’adresse ; dans la scène 2 de l’Acte I, qui rassemble Silvestre, Octave et Scapin, 
nous pouvons lire : 

Silvestre (à Octave) : Si vous n’abrégez ce récit, nous en voilà pour jusqu’à demain. Laissez-le-
moi finir en deux mots. (à Scapin) Son cœur prend feu dès ce moment ; il ne saurait plus vivre 
qu’il n’aille consoler son aimable affligée, etc. 

Nous voyons ici apparaître, peut-être de manière légère, certaines indications de mise en scène. Elles sont 
encore plus précises dans la scène 6 du même acte, puisque nous voyons d’abord que s’il y a bien trois 
personnages, Argante, Scapin et Sivestre, ces deux derniers nous sont placés « dans le fond du théâtre », 
ce qui veut dire qu’Argante ne les voit pas : celui-ci, « se croyant seul » pendant tout le début de la scène, 
exprime à voix haute ce qu’il ressent à propos du mariage précipité de son fils, Octave. Les deux autres 
personnages, qui l’écoutent sans être vus, réagissent soit entre eux, soit « à part » : le comique apparaît 
alors de ce contrepoint entre Argante et les deux autres personnages ; sans ces indications de mise en 
scène, il n’existerait pas. Cf. www.mediatheque.cg68.fr/livre_num/fourberie.pdf. Consulté le 12 février 
2011. 
575 L’abandon de la règle des trois unités, exposée par Boileau dans l’Art poétique, exprimée de la ma-
nière suivante : 

Qu’en un lieu, qu’en un jour, un seul fait accompli 
Tienne jusqu’à la fin le théâtre rempli, 

qui a commencé avec l’apparition du drame romantique est alors, dans les pièces d’auteurs comme La-
biche ou encore Courteline que nous pouvons qualifier  de théâtre de boulevard et qui, nous l’avons vu, 
ont eu une grande influence sur l’œuvre dramatique du roi Vajiravudh, bien plus évident.  

http://www.inlibroveritas.net/lire/oeuvre434.html
http://www.mediatheque.cg68.fr/livre_num/fourberie.pdf
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tudes et les mouvements des personnages : il est vrai qu’un vaudeville est comme une 

mécanique bien réglée et que, de ce point de vue, chaque geste est évidemment très im-

portant pour pouvoir faire naître le rire des spectateurs. 

 

Si nous tentons maintenant de voir comment les traductions, les adaptations et 

les œuvres originales du roi Vajiravudh ont transformé l’approche de l’œuvre drama-

tique dans la Thaïlande, nous devrons tout d’abord nous intéresser à la structure même 

de l’œuvre. Nous avons rappelé précédemment que le théâtre classique siamois se pré-

sente comme une suite ininterrompue de récits et de dialogues ou de monologues, sans 

que les différents épisodes soient séparés les uns des autres : ce caractère est tellement 

évident ques les éditions modernes de ces très longues œuvres donnent toutes une table 

des matières qui précise à quelle page du livre commence tel ou tel épisode576. Les 

seules indications extérieures au texte lui-même ne font que nous préciser de quel type 

de passage il s’agit ; elles sont cependant très rares577. L’importation au Siam des 

formes dramatiques occidentales par le roi Vajiravudh a eu une première conséquence 

sur la structure même des pièces de théâtre ; en effet, chaque œuvre est désormais un 

tout, qui a un début (peut-on parler d’exposition, comme dans le théâtre classique fran-

çais ?), un déroulement et une fin : le spectateur n’a donc plus ce besoin de connaître ce 

qui pourrait avoir précédé la représentation à laquelle il assiste. Nous la rencontrons 

naturellement dans les trois œuvres de Shakespeare que le roi a traduites ainsi que nous 

l’avons évoqué précédemment, en en présentant les modalités578, mais aussi, bien en-

tendu, dans les adaptations de pièces de théâtre plus récentes, que ce soient celles de Sir 

Richard Sheridan ou bien de ces auteurs français de vaudevilles. 

                                                 
576 Nous n’en donnerons ici qu’un seul exemple, celui de l’Inao du roi Phra Phuttha Lœt La Naphalay : 
dans l’édition que nous avons utilisée, qui comporte 1.207 pages, la liste des épisodes donnée en début de 
l’ouvrage comporte, elle, 21 pages. Cf. Phra Phuttha Lœt La Naphalay (Sa majesté le roi), Inao, op. cit., 
pp. I-XXI. 
577 On trouve, par exemple, dans Inao, un passage qui est indiqué comme « visite du marché », ce qui est 
évidemment une indication du thème qui va être traité dans les strophes qui suivent, ou bien un autre, qui 
nous donne l’indication «  Ô », ce qui implique que ce qui va être alors composé commence par le mot 
siamois /?o:/, sera une phase ou un ensemble de phrases dans lesquelles l’acteur est censé parler avec une 
intention de supplication. Id., p. 206 et p. 215. On le voit bien : ce ne sont pas du tout des indications de 
mise en scène ni un découpage de l’œuvre, tels qu’ils sont conçus dans les définitions occidentales. 
578 Il faut en effet noter que, dans les œuvres dramatiques de Shakespeare, contrairement au théâtre clas-
sique français, où dès qu’un personnage entre ou sort, on change de scène, des scènes nous montrent 
certains acteurs qui entrent et qui sortent sans qu’on assiste alors à un changement de scène. C’est ce que 
nous pouvons observer, par exemple, dans la traduction récente de The Merchant of Venice due à Jean-
Michel Deprats ; cf. Shakespeare (William), The Merchant of Venice, traduction de Jean-Michel Deprats, 
Edition bilingue présentée par Gisèle Venet, Folio Théâtre, Paris, 2010, pp. 183-187. 
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La seconde innovation purement matérielle dans la construction des œuvres 

dramatiques siamoises contemporaines que nous croyons donc pouvoir attribuer au roi 

Vajiravudh par l’intermédiaire de ses traductions et de ses adaptations pour parvenir à la 

composition de pièces originales, c’est leur organisation en actes et en scènes. C’est 

d’ailleurs lorsqu’il s’est mis à travailler sur ces textes occidentaux qu’il a été amené à 

fabriquer de nouveaux mots, ou plutôt à utiliser des mots existant déjà dans le stock plus 

ancien du vocabulaire siamois, pour désigner de tels concepts dramaturgiques, lesquels 

étaient jusqu’à lui inconnus au Siam. Avec le roi Vajiravudh, nous allons donc voir ap-

paraître, dans un premier temps, le mot /?oŋ/ : ce mot, d’origine sanskrite, désigne, 

d’une manière générale, un tout, une entité (il sert par exemple comme substitut des 

dieux dans les croyances indiennes ou des statues du Bouddha), et nous comprenons 

alors comment le roi considère un « acte » dans le théâtre à l’occidentale, comme une 

entité qui, sans se suffire à elle-même, est pourtant un ensemble suffisamment complet 

pour être désigné comme un « tout ». Vient ensuite le mot /chà:k/ ; l’emploi de ce mot 

pour désigner une scène, dans son sens dramaturgique, nous paraît particulièrement in-

téressant. En effet, dans son sens initial, il désigne un décor peint suggérant une atmos-

phère ou un lieu (on l’utilise pour désigner les toiles peintes qui évoquent le décor dans 

lequel se déroule l’action représentée, ceci dans le théâtre classique). Nous comprenons 

ce que le choix de ce mot doit aux premières traductions qu’a faites le roi Vajiravudh, à 

partir des œuvres de Shakespeare : nous avons par exemple noté que le concept de 

« scène » n’est pas le même chez le dramaturge anglais et dans la dramaturgie classique 

française579 puisque celle-ci, en effet, évoque un décor ou une atmosphère spécifiques. 

Il faut aussi remarquer que le roi, lorsqu’il utilise ces mots désignant des concepts jus-

qu’alors inconnus de la langue siamoise, ne recourt pas à l’emprunt direct ni même au 

néologisme, qu’il encouragera pourtant pour éviter (mais ceci n’est plus le cas actuelle-

ment580) l’invasion de la langue siamoise par des mots d’origine anglaise, ainsi que nous 

                                                 
579 Sur la définition de ce concept, cf. Scherer (Jacques), La dramaturgie classique en France, op. cit., 
appendice 1 : quelques définitions, pp. 437-439. 
580 La mondialisation, comme la rapidité des nouveautés technologiques, font que de nombreux mots 
anglais entrent dans le vocabulaire siamois courant avant même que la Commission des néologismes, qui 
dépend du Ministère de l’Education et de l’Enseignement supérieur, ait eu la possibilité de proposer des 
nouveaux mots pour les désigner. Nous rappellerons ici que si, dans la langue siamoise contemporaine, 
une gare est désignée par le mot /sà?thǎ:ni:/, la première fois que nous rencontrons ce mot pour désigner 
un édifice se trouve dans les lettres que le roi Chulalongkorn a adressées à une de ses filles à l’occasion 
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l’avons évoqué plus haut, alors que nous nous penchions sur les composantes de la 

langue siamoise actuelle : il trouve alors plus facile de procéder par un système de 

calque581. 

 

Nous venons de parler de ce mot, /chà:k/ qui, dans son premier sens (si nous 

nous en tenons au vocabulaire spécifique élaboré par le roi Vajiravudh), définit donc 

une scène dans l’organisation matérielle de la pièce de théâtre ; cependant, son sens 

initial nous montre également qu’il peut aussi servir à désigner un décor, ce qui va être 

le cas pour le théâtre parlé que le roi a tenté, avec un certain succès, d’acclimater au 

Siam. Par contre, si nous nous penchons, par exemple, sur les pièces de Shakespeare582, 

nous pouvons remarquer que dans ses œuvres – et nous contenterons de donner ici une 

référence à une pièce de théâtre traduite par le roi – nous ne rencontrons aucune descrip-

tion méthodique de la (ou des) scène, au sens de « décor » : c’est ainsi que dans The 

Merchant of Venice, aussitôt que la liste des personnages nous a été donnée, nous pas-

sons tout de suite à la scène 1 de l’acte I, sans même que l’on nous ait précisé que le lieu 

                                                                                                                                               
de son premier voyage en Europe, en 1897 ; il s’agit alors d’un emprunt direct, /sà?tè:chân/, qui est la 
prononciation siamoise du mot anglais « station ». Cf. Chulalongkorn (Phra Bat Somdet Phra Chao Yu 
Hua), Loin de chez soi, Editions de l’Université Chulalongkorn, Bangkok, 1997. Une traduction en fran-
çais des passages de ce texte concernant la France vient d’être publiée : Pellaumail (Wilawan & Chris-
tian), Loin des siens, Ministère de la culture, Bangkok, 2010. 
581 On sait en effet que, dans une langue, les emprunts peuvent se faire de trois manières différentes : ils 
peuvent être d’abord directs, c’est-à-dire que l’on importe dans la langue d’arrivée des mots exprimant 
des concepts qui n’y existaient pas avant (c’est le cas, en siamois, du mot « timbre postal », la poste 
n’ayant été introduite au Siam que sous le règne du roi Chulalongkorn, qui est la prononciation, suivant le 
système phonologique du siamois, de l’anglais « stamp » : /sà?tεm/) ; il peut s’agir ensuite de néolo-
gismes et, dans ce cas on utilise une langue de référence (pour le siamois, il s’agit du sanskrit comme, 
pour le français, il s’agit du grec et du latin) : c’est ainsi que le mot « gouvernement » ou plutôt, puisque 
son introduction en siamois est passée par l’anglais, « government », est exprimé par /rátthà?ba:n/, « le 
gardien de l’Etat » (on se trouve alors dans une importation de la syntaxe sanskrite, où le déterminant 
précède le déterminé) ; cela peut être enfin le calque – c’est le cas des deux mots dont nous parlons ici – 
un mot qui existait déjà dans la langue d’arrivée recevant alors le sens qu’il avait dans la langue de dé-
part :  en siamois, par exemple, le mot /da:ra:/ qui, au départ, signifie seulement « étoile » (dans le sens 
d’un astre), s’est vu attribuer le sens de « vedette », par calque du double sens du mot anglais « star », 
astre et vedette. Sur ce point, cf. Saenphalasit (Wichitra), Connaissance des mots étrangers dans la 
langue siamoise, op. cit., pp. 3-11. Nous pouvons d’ailleurs rappeler que le français a exactement fait 
exactement la même chose avec le double sens que possède aujourd’hui le mot « étoile » (« astre » et 
« vedette »). 
582 Remarquons dès maintenant que, dans l’adaptation qu’il a donnée en siamois du Voyage de monsieur 
Perrichon, dont nous aurons à parler plus loin dans ce chapitre, Luang Chamnien part en voyage, le roi 
n’a pas divisé, comme Eugène Labiche l’a fait, suivant en cela les traditions théâtrales françaises, les 
actes en scènes. Ceci est peut-être dû au fait que, dans un premier temps, il s’était surtout intéressé au 
théâtre élisabéthain qui, nous l’avons dit, n’organise pas les scènes de la même manière que la dramatur-
gie française. 
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de l’action se situe à Venise583 ; nous ne parlons évidemment pas d’une quelconque des-

cription du décor, justement. Tout au plus, nous pouvons assez vite comprendre dans 

quelle ville nous nous trouvons, ne serait-ce que par le titre de cette œuvre et aussi parce 

que le premier des personnages qui sont ainsi listés est « The Duke of Venice », ce que 

Jean-Michel Deprats traduit par « Le duc de Venise »584 mais que, pour nous conformer 

à la tradition, nous préférerions traduire comme étant « Le Doge de Venise ». Cette 

sorte de flou dans la localisation des lieux où se situe l’action à laquelle nous assistons 

dans telle ou telle scène s’explique peut-être par les habitudes théâtrales de cette 

époque, où le décor était juste sugéré par des toiles peintes, comme celles que nous 

avons évoquées plus haut à propos de l’introduction du mot /chà:k/ par le roi Vajiravudh 

dans le vocabulaire dramaturgique siamois ; elle nous permet aussi sans doute 

d’expliquer pourquoi, de nos jours, nous pouvons assister, en France comme dans 

d’autres pays occidentaux, à des mises en scène en quelque sorte revisitées des œuvre 

classiques, qu’elles soient d’ailleurs françaises ou, de façon plus générale, occidentales : 

les décors peuvent être alors très sobres, presque même inexistants, tandis que les cos-

tumes portés par les personnages peuvent être complètement contemporains. C’est, 

peut-être, ce caractère presque intemporel et très peu placé dans l’espace qui fait de 

l’œuvre de Shakespeare un texte que nous pouvons qualifier, mais ceci n’est pas une 

remarque originale, d’universel. Dans les trois traductions du dramaturge anglais que 

nous avons étudiées, le roi ne fera d’ailleurs pas autrement ; il est vrai que, à notre con-

naissance, ces traductions n’ont jamais été représentées, au moins du vivant du roi, et 

qu’il n’a peut-être pas semblé nécessaire de donner, dans ce cas, des indications précises 

de mise en scène585. 

 

                                                 
583 Cf. Shakespeare (William), The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of 
William Shakespeare : Comprising his plays and pœms, op. cit., p. 185. Nous remarquerons cependant 
que, contrairement à la traduction de Jean-Michel Deprats, le texte publié par Sir Donald Wolfit donne la 
seule précision suivante : « The scene is partly at Venice, and partly at Belmont, the seat of Portia, on the 
Continent ». 
584 Deprats (Jean-Michel), The Merchant of Venice, op. cit., p. 45. 
585 C’est vrai que les œuvres dramatiques de Shakespeare, par leur ampleur, n’étaient pas faciles à adapter 
sur une scène siamoise de l’époque et que tout un ensemble de problèmes matériels pouvait être un obs-
tacle à une représentation. Rappelons-nous, par exemple, que The Mikado, qui se passe au Japon, a été 
adapté par le roi en Wang Ti et donc situé en Chine pour un simple problème de costumes et que, de la 
même manière, le Prince Narathip Praphanphong avait fait, dès le règne du roi Chulalongkorn, de Romeo 
and Juliet un conte en prose. 



213 

 

C’est bien, cependant, lorsqu’il va souhaiter traduire et surtout adapter des 

pièces françaises que le roi Vajiravudh va se trouver confronté à la nécessité de propo-

ser des indications de mise en scène mais aussi de décors, puisqu’il ne va s’agir que de 

pièces comiques. Nous l’avons vu auparavant lorsque nous avons évoqué Les fourberies 

de Scapin, la comédie mais, plus encore la farce, dès l’époque de Molière, impliquent 

essentiellement un comique de situation qui ne peut être qu’organisé par rapport à des 

directions précises concernant le mouvement des acteurs. Nous sommes, de ce point de 

vue, dans la ligne de la commedia dell’arte amenée en France par les Médicis au XVIème 

siècle586, dont nous savons qu’elle a exercé une très grande influence sur les premières 

pièces de Molière587. Nous nous tournerons donc ici vers le Médecin malgré lui, adapté, 

nous le savons, par le roi Vajiravudh sous le titre Le Médecin par nécessité. Comme 

pour ce que nous disions pour Les fourberies de Scapin, nous pouvons remarquer que ce 

texte de Molière qui nous intéresse particulièrement puisque c’est la première pièce co-

mique française que nous pouvons voir adaptée en siamois, nous donne lui aussi des 

idications précises dans la mise en scène et dans le jeu des acteurs. Nous noterons 

d’abord que, dans la farce de Molière, des précisions concernant le décor et même les 

accessoires sont apportées :  

La scène est à la campagne. 

Les accessoires : une grande bouteille ; deux battoirs en bois, trois chaises, un morceau de fro-

mage, des jetons, une bourse. 

Le décor : au premier acte, une clairière, une pièce de la maison de Géronte aux actes sui-

vants588. 

Il est vrai qu’à cette époque, Molière produisait, bien avant de composer les très grandes 

comédies qu’il a composées par la suite, des œuvres drôles qui étaient représentées par 

sa troupe itinérante, l’Illustre Théâtre : les décors, comme les accessoires, devaient cer-

                                                 
586 C’est dès 1544 qu’une troupe italienne de théâtre est présente en France, mais cette influence se fait 
surtout ressentir à partir de 1570. Cf. Morel (Jacques), Le théâtre français in : Dumur (Guy), éd., Histoire 
des spectacles, Encyclopédie de la Pléiade, Paris, 199, NRF, 1967, p. 746. Cf. également Andrews (Ri-
chard), Molière, Commedia dell’arte and the question of influence in early modern European Theater in : 
Modern Language Review, Volume 100, 1995, 21 pages. 
587 On évoque, par exemple, à ce sujet, La jalousie du Barbouillé mais on insiste également sur le fait que 
toutes les œuvres de Molière, qu’il s’agisse de farces ou de comédies, se terminent toujours bien, comme 
dans la Commedia dell’arte. Cf. Lanson (Gustave), Histoire de la littérature française, Hachette, Paris, 
1894, p. 547. 
588 Molière, Le médecin malgré lui, op. cit., p. 38. 
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tainement être plutôt réduits. Ensuite, dans le passage suivant589, nous pouvons prendre 

en compte certaines indications qui ne se retrouvent nulle part dans les comédies et 

drames skakespeariens ni d’ailleurs dans les tragédies classiques françaises, ainsi que 

nous l’avons, par exemple, noté à propos de la Bérénice de Racine : 

(…) Martine : Et vous êtes un sot de venir vous fourrer où vous n'avez que faire. 

M. Robert  (Il passe ensuite vers le mari qui, pareillement, lui parle toujours en le faisant reculer, 

le frappe avec le même bâton et le met en fuite ; il dit à la fin : ) Compère, je vous demande par-

don de tout mon cœur. Faites, rossez, battez, comme il faut, votre femme ; je 

vous aiderai, si vous le voulez. 

Sganarelle : Il ne me plaît pas, moi. 

M. Robert : Ah ! C'est une autre chose. 

Sganarelle : Je la veux battre, si je le veux ; et ne la veux pas battre, si je ne le veux pas. 

M. Robert : Fort bien. 

Sganarelle : C'est ma femme, et non pas la vôtre. 

M. Robert : Sans doute. 

Sganarelle : Vous n'avez rien à me commander. 

M. Robert : D'accord. 

Sganarelle : Je n'ai que faire de votre aide. 

M. Robert : Très volontiers. 

Sganarelle : Et vous êtes un impertinent, de vous ingérer dans les affaires d'autrui. Apprenez que 

Cicéron dit qu'entre l'arbre et le doigt il ne faut point mettre l'écorce. (Ensuite,  il revient vers sa 

femme et lui dit, en lui pressant la main : ) Or çà, faisons la paix nous deux. Touche là !590 

Nous voyons bien ici que les jeux de scène (dans ce passage, ce sont évidemment les 

coups de bâton que, dans un premier temps, Sganarelle donnait à sa femme mais qui, 

dès que M. Robert vient se mêler de la querelle, tombent alors sur son dos) servent à 

accentuer le comique de mots quand celui-ci, s’étant à son tour fait frapper, acquiesce à 

toutes les affirmations que le mari lui exprime ; le pauvre homme, qui ne souhaitait 

qu’aider sa voisine, se voit obligé, par la force, de convenir qu’il s’est mêlé de ce qui ne 

le regardait pas. C’est donc en s’opposant à lui que les deux époux semblent être ca-

pables de se réconcilier : le ressort comique, qu’il s’agisse de l’action ou bien des pa-

roles, est alors bien mis en place. 

 

                                                 
589 Nous nous trouvons ici au début de l’Acte I de la pièce, à la scène 2 : alors que Sganarelle et sa femme 
Martine se querellent avec beaucoup de mots très durs et que le mari se met à battre sa femme avec force, 
en utilisant un bâton, M. Robert, un voisin, va venir s’interposer entre les deux époux, lesquels vont en 
semble se retourner contre lui. 
590 Molière, Le médecin malgré lui, op. cit, pp. 45-48. 
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 Mais cette brève analyse, basée sur quelques répliques de la pièce de Molière, 

n’est faite que pour nous amener à nous intéresser à l’adaptation que le roi Vajiravudh 

en a faite, du seul point de vue des indications de mise en scène, Nous nous pencherons 

donc maintenant, de façon à pouvoir trouver des éléments de comparaison, sur le pas-

sage de Molière que nous venons d’évoquer en tentant de le comparer avec celui qui lui 

correspond dans Le médecin par nécessité. Nous avons vu en effet que le roi s’est atta-

ché à naturaliser le texte de façon à ce qu’il puisse être plus facilement compréhensible 

à des Siamois très peu au courant des coutumes occidentales. Cependant, ce que nous 

pensons devoir analyser dans un premier temps, ce seront les descriptions du décor qui 

nous sont alors données : 

Un chemin charretier dans une forêt ; cette forêt est proche des bois de Saraburi et de Phra 

Chay ; elle n’est pas non plus très loin d’un village. A gauche [côté jardin], on peut voir la mai-

son de Ta Sang, laquelle n’est guère importante mais semble néanmoins solide. Il y a un sentier 

qui permet de passer derrière cette maison591. 

Nous pouvons ici remarquer que, d’une certaine manière, cette description du décor, 

encore que les accessoires ne soient alors pas mentionnés, est bien plus précise que celle 

que nous avons rencontrée chez Molière592. Lorsqu’on les lit avec attention, les dia-

logues apparaissent justement comme des indications de mise en scène ; voici donc le 

texte du roi, qui correspond, grosso modo, à la scène que nous venons de citer dans son 

texte original en français593. Nous insisterons cependant sur le transfert culturel qui ap-

paraît dans l’adaptation en siamois : alors que Molière ne nous décrit M. Robert que 

comme un voisin qui vient se mêler, peut-être à tort, d’une scène de ménage entre le 

mari et la femme, le roi choisit de faire intervenir un personnage qu’il ne nomme 

d’ailleurs pas de façon précise mais qu’il va alors désigner par un titre, ou un poste, le 

« chef du village ». Ceci n’est pas sans importance ; en effet, nous nous trouvons une 

fois de plus dans un contexte plus clairement siamois (c’est un choix qui est alors fait 

par le traducteur/adaptateur) puisque ce chef du village qui jouait, et joue encore, un 
                                                 
591 Sri Ayudhya, Le médecin par nécessité, op. cit., p. 145. 
592 La précision des décors, qui permet au spectateur, dans le théâtre français du XIX ème siècle, d’identifier 
du regard le lieu dans lequel l’action va se dérouler explique que les pièces de théâtre du roi Vajiravudh et 
de ses successeurs ne nous précisent pas, dans le dialogue d’exposition, l’endroit où nous nous trouvons. 
Le décor, par sa volonté de précision, donne à l’action la possibilité de commencer dès le lever du rideau. 
La représentation est alors plus proche de la réalité. 
593 Rappelons, ce que nous avons noté auparavant, que le roi n’a pas divisé les actes de son adaptation en 
scènes (nous aurons à reparler de cette absence des scènes plus loin dans le chapitre) ; nous nous conten-
terons donc ici de « couper » le passage qui correspond à la scène 2 de la farce de Molière comme nous 
l’avons cité plus haut. 
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rôle essentiel dans la vie des communautés rurales du Siam (ou de la Thaïlande contem-

poraine) et, dans le contexte particulier qui est alors choisi par le roi, ce qui va alors se 

passer est encore plus comique : la personne qui intervient dans la dispute entre les deux 

époux, possédant un certain statut social, va très vite se voir prise à partie par ceux entre 

lesquels elle vient s’interposer. Voici donc ce que nous pouvons lire : 

Le chef du village (Il arrive en courant) : Oh là ! Oh là ! Arrêtez donc ! Qu’est-ce que c’est que 

ce type compètement fou ? Q’est-ce qu’un homme qui frappe sa femme de cette manière ? 

Yay Ma : Et alors ? Si j’ai envie qu’il me batte ? Tu vas faire quoi ? 

Le chef du village : Si c’est comme cela, pour moi, j’en suis complètement d’accord… 

Yay Ma : Bon ! Bien, alors ! Tu viens mettre ton nez dans tout cela pourquoi ? 

Le chef du village : Je n’ai sans doute rien compris. Mais je croyais que tu appelais de l’aide ! 

Yay Ma : Cela ne te regarde pas ! 

Le chef du village : D’acord ! 

Yay Ma : Et si un mari frappe sa femme, où donc as-tu le droit de le lui interdire ? 

Le chef du village : Bien sûr que non ! 

Yay Ma : Et qui donc t’a demandé de t’occuper de cela ! 

Le chef du village : Personne ! 

Yay Ma : Et alors, si c’est cela, pourquoi es-tu arrivé ? 

Le chef du village : Je ne discute pas ! 

Yay Ma : Là, maintenant, cela me fait plaisir que mon mari me frappe ! Qu’en dis-tu ? 

Le chef du village : C’est comme tu veux ! 

Yay Ma : Ce n’est pas ton problème ! Qu’est-ce que tu as voulu, en te mettant dans nos affaires ? 

(Il donne une gifle au chef du village). 

Le chef du village (A Ta Sang) : Allons, mon ami ! Excuse-moi d’avoir dit des choses que je 

n’aurais pas dû dire ! Cela me semble juste que tu aies frappé ta femme et frappe-la comme il 

convient ! Ces femmes avec une grande gueule, on ne peut pas s’empêcher de les taper ! Tape-la, 

je ne te l’interdis pas ! 

Ta  Sang : Je n’ai pas envie de la frapper ! 

Le chef du village : Si c’est ainsi, tu fais ce que tu veux… 

Ta Sang : Si je veux la taper, je la tape, si je n’en ai pas e’nvie, je ne la tape pas ! 

Le chef du village : Tu l’as déjà tapée ! 

Ta Sang : C’est ma femme, pas la tienne ! 

Le chef du village : C’est vrai ! 

Ta Sang : Tu n’as aucune raison de venir me forcer à faire quoi que ce soit dans ma vie privée ! 

Le chef du village : Oui ! Bien sûr ! 

(Ta Sang prend son baton pour frapper le chef du village et celui-ci s’enfuit en courant)594. 

                                                 
594 Sri Ayudhya, Le médecin par nécessité, op. cit., p. 151-156. 
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Ainsi que nous pouvons nous en rendre compte ici, si l’adaptation qui nous est donnée 

suit en quelque sorte le canevas qui est fourni par la pièce de Molière, elle s’étend beau-

coup, dans le dialogue, sur l’intervention d’une troisième personne dans la dispute entre 

le mari et la femme : c’est que l’effet comique vient du retournement de la femme, la-

quelle se met à défendre son droit à être battue contre le chef du village qui se précipi-

tait justement pour lui apporter son aide, est certainement très apprécié des spectateurs 

siamois, ceci d’autant plus que, même encore de nos jours, la sphère privée, le cercle 

familial et conjugal se doivent d’être respectés. Il est évident que nous pourrions multi-

plier les exemples tirés du Médecin par nécessité en les mettant en parallèle avec le Mé-

decin malgré lui mais, ainsi que nous pouvons nous en rendre compte, ce qui est impor-

tant, c’est le poids que semblent prendre, à travers ce simple passage, les indications 

plus ou moins précises qui nous sont alors données sur les mouvements des person-

nages, à travers les paroles qu’ils échangent. La pièce est alors, en quelque sorte, déjà 

« cadrée » par l’auteur au niveau de la mise en scène pour une future représentation. 

Nous sommes alors déjà bien loin du caractère en quelque sorte descriptif et même sta-

tique que nous avons cru pouvoir reconnaître dans la composition du théâtre classique 

siamois traditionnel. 

 

 Mais c’est évidemment dans les vaudevilles, comme ceux d’Eugène Labiche ou 

bien comme dans Un client sérieux de Tristan Bernard, que la description du décor 

comme des jeux de scène va nous paraître essentielle. Nous ne nous contenterons, de ce 

point de vue et comme nous l’avons fait précédemment pour la farce moliéresque, d’un 

seul exemple. Voyons ainsi la scène 1 de l’acte I du Voyage de monsieur Perrichon. 

L’auteur précise d’abord clairement la disposition des lieux : 

La gare du chemin de fer de Lyon, à Paris – Au fond, barrière ouvrant sur les salles d’attente. Au 

fond, à droite, guichet pour les billets. Au fond, à gauche, bancs, marchands de gateaux ; à 

gauche, marchands de livres595. 

Cette dernière précision est importante car, à la scène 9 du même acte, monsieur Perri-

chon va acheter à sa fille, pour qu’elle le lise dans le train, « Les bords de la Saône », ce 

fameux « livre qui ne parle ni de galanterie, ni d’argent, ni de politique, ni de mariage, 

ni de mort »596. 

                                                 
595 Labiche (Eugène), Le voyage de monsieur Perrichon, op. cit., p. 43. 
596 Id., p. 66. 
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Si nous nous tournons maintenant vers la version du texte français telle qu’elle a 

été adaptée par le roi et dont nous avons déjà dit qu’elle a été, elle aussi, tranformée tant 

dans ses personnages que dans sa location que dans certains détails destinés à placer les 

situations dans un environnement compris des Siamois, Luang Chamnien part en 

voyage597 ; c’est ainsi que, suivant en cela les indications de décor qui sont données par 

Eugène Labiche dans le texte de la pièce originale, le roi décrit ainsi l’endroit où est 

située l’action du premier acte : 

La salle des pas-perdus de la gare du sud de Bangkok Noy (voir le schéma qui est annexé à ce 

texte) ; quand le rideau se lève, Khun Thurawathi598 est en train de faire les cents pas. Des voya-

geurs et des employés du chemin de fer vont et viennent ici et là599. 

Nous pouvons noter ici que dans son adaptation, le roi va en fait beaucoup plus loin 

dans la description du décor que ce que nous pouvons rencontrer chez Eugène Labiche 

puisqu’il nous propose le schéma suivant, d’ailleurs largement commenté également, 

comme nous pourrons le voir : 

600 

Le commentaire nous dit alors : 

                                                 
597 Mongkut Klao Chao Yu Hua (Sa majesté le roi), Luang Chamnien part en voyage, op. cit. 
598 Khun Thurawathi est le nom du personnage de cette pièce qui correspond, dans l’œuvre d’Eugène 
Labiche, à celui de Majorin. Il est intéressant de noter que le roi, en faisant son adaptation, choisit de lui 
donner un titre, assez bas, Khun, dans la hiérarchie administrative siamoise qui ne sera abolie qu’après la 
Révolution de 1932, alors que le nom de Majorin n’évoque pas vraiment sa situation sociale : il faut en-
tendre son monologue de la scène 1 pour comprendre qu’il n’est qu’un petit employé de bureau. 
599 Mongkut Klao Chao Yu Hua (Sa majesté le roi), Luang Chamnien part en voyage, op. cit., p. 9. 
600 Id., p. 7. 
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Cette scène est supposée représenter la gare des chemins de fer de la ligne du sud, mais il n’est 

pas possible d’en faire une reconstitution exacte puisqu’elle ne pourrait pas se prêter à une repré-

sentation théâtrale. Il suffit donc d’en donner une évocation, adaptée à l’action. Sur les côtés 

cour et jardin, des toiles peintes représentent des arbres, de la même manière qu’au fond de la 

scène une toile figure un mur mais sur sa droite on trouve une porte que l’on peut ouvrir et fer-

mer ; elle donne sur la salle d’attente et au dessus, un panneau indique « Salle d’attente de la 

première classe ». A côté, on trouve également un mur, avec un guichet pour la vente des billets 

de première et de deuxième classes : il doit pouvoir s’ouvrir et se fermer réellement car c’est la 

voie pour se rendre sur les quais. On y voit aussi des affiches représentant des usines et des 

trains, etc. A gauche, un pan coupé permet de sortir de la scène et on trouve aussi le guichet de 

vente des billets de troisième classe, ainsi que des bancs pour les voyageurs de troisième classe 

qui attendent le départ des trains601. 

Nous pouvons donc voir ici une présentation du décor bien plus précise que celle que 

nous rencontrons dans Le voyage de monsieur Perrichon602 ; ceci n’est sans doute pas 

vraiment étonnant puisque nous nous trouvons alors dans un mode de dramaturgie en-

core inconnu des Siamois de l’époque et qu’il était donc très important d’être précis. 

Cependant, mais cela nous ramène peut-être aux réflexions que nous avions proposées 

dans le chapitre III de notre deuxième partie, l’adaptation peut parfois prendre en 

compte certains faits de culture qui n’ont pas pas d’équivalence dans le cadre de 

l’époque du roi Vajiravudh ; c’est ainsi que, dans la description du décor telle que nous 

venons de la voir, la boutique du marchand de livres n’existe plus, alors que, dans la 

pièce de Labiche, l’achat par monsieur Perrichon de l’ouvrage « Les bords de la Saône » 

est un élément comique que l’on retrouve dans le deuxième acte603 : ceci s’explique 

certainement parce que les voyageurs de l’époque, au Siam, n’avaient pas l’habitude de 

lire pendant leur voyage (c’est vrai que les journaux et les livres venaient juste d’être 

réellement connus au Siam et qu’ils n’étaient donc pas trop répandus) : ils sont encore 

de nos jours, beaucoup plus intéressés par la nourriture ou les friandises qu’ils pourront 

acheter à grignoter au prochain arrêt, car les trains sont, le plus souvent, des omnibus... 

 

                                                 
601 Ibid., p. 8. 
602 Pour ne pas alourdir ce chapitre par des citations trop longues décrivant le décor de chacun des actes 
tel qu’il est décrit dans le texte siamois, nous nous sommes contentés de ne donner qu’une référence con-
cernant le premier acte ; cependant, pour les actes qui suivent, nous pouvons retrouver des schémas et des 
explications tout aussi détaillées. Cf. Ibid., pp. 26-27, 60-61 et 88. 
603 Labiche (Eugène), Le voyage de monsieur Perrichon, op. cit., p. 72. 
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 Avant de continuer, en nous intéressant cette fois-ci aux œuvres de théâtre origi-

nales à l’occidentale que le roi Vajiravudh a composées, nous souhaitons maintenant 

revenir pendant quelques lignes sur ces traductions et adaptations dont nous avons ana-

lysé jusqu’à présent quelques exemples. Il nous semble en effet que nous devrions, 

d’une certaine manière, considérer ces différentes œuvres un peu comme des exercices 

de style, des entraînements basés sur des textes occidentaux (dont nous avons aupara-

vant montré la qualité ainsi que l’originalité, ne serait-ce que par la volonté évidente de 

faire entrer ces textes dans un contexte culturel et linguistique purement siamois), mais 

aussi, dans le cadre de ce chapitre, sur des techniques dramaturgiques véritablement 

nouvelles en Asie du Sud-est et au Siam en particulier : c’est à partir de cela que le roi 

va alors développer le théâtre parlé tel que nous pouvons le rencontrer de nos jours en 

Thaïlande. 

 

 En demeurant donc dans le cadre que nous avons tenté de préciser à travers le 

titre du présent chapitre, nous allons maintenant essayer de proposer un aperçu de ces 

indications dramaturgiques (organisation de la pièce d’une part, indications de jeu pour 

les acteurs d’autre part) mais, cette fois-ci, dans les œuvres originales du roi comme de 

celles que nous pouvons rencontrer jusqu’à nos jours. Nous ne parlerons bien sûr pas du 

contenu ou du message que portent ces textes comme ceux qui sont, à l’époque contem-

poraine, leur postérité, puisque ceci devra être examiné dans les deux chapitres qui vont 

suivre. L’exemple que nous prendrons dans un premier temps est une comédie originale 

du roi Vajiravudh, Bien sûr que oui, inspecteur !604. Il  s’agit d’une œuvre qui est sous-

titrée « pièce comique en un acte, destinée à une représentation par des militaires »605. 

Nous ne nous attarderons pas sur le fait que, destinée à des militaires, cette pièce de 

théâtre comporte néanmoins deux personnages féminins, ce qui nous rattache, d’une 

certaine façon, à la tradition dramatique classique du Lakhon Nok, le Théâtre de 

l’extérieur, dont les acteurs étaient, à l’origine, uniquement des hommes606 et implique 

ce que nous avons vu à propos de certains des rôles joués par le roi lui-même, le traves-

tissement. Notre but est en effet de voir si cette influence occidentale dans la dramatur-

                                                 
604 Sri Ayudhya, Bien sûr que oui, inspecteur ! in : Noy Inthasen, Le bien est toujours vainqueur, Bien sûr 
que oui, inspecteur !, Seulement pour son enfant, Avec de la volonté, la pensée est sacrée, Khurusapha, 
Bangkok, 1972, pp. 159-201. 
605 Id., p. 161. 
606 Cf. supra, note 191, p. 73. 
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gie, évidente dans les traductions et adaptations que nous avons évoquées auparavant se 

retrouve ici, dans une œuvre dont le thème comme l’intrigue ne doivent rien à un origi-

nal anglais ou français. Nous noterons tout d’abord que cette pièce, Bien sûr que oui, 

inspecteur !, est désignée comme étant une « pièce en un acte » : ceci implique donc que 

le roi semble avoir désormais intégré l’idée d’une entité dramatique qui, sans nécessai-

rement se suffire à elle-même dans le déroulement de l’action (ce n’est pas le cas ici), 

est considérée pourtant comme un tout607. Cependant, une lecture attentive de cette 

courte comédie608 nous montre que, contrairement à ce que nous pouvons observer dans 

les pièces de théâtre occidentales à partir du XVIIème siècle, l’acte n’est pas divisé en 

scènes telles qu’elles ont été analysées par Jacques Scherer ; pour celui-ci, qui suit 

d’ailleurs les indications présentées par des théoriciens du théâtre comme l’Abbé 

d’Aubignac609, il y a changement de scène lorsqu’un ou plusieurs personnages entrent 

ou sortent de la vue des spectateurs610. Si nous nous en tenions aux règles ainsi édictées, 

nous devrions alors diviser cette comédie de la manière suivante : 

Scène 1 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin (2 

pages)611 ; 

Scène 2 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le sol-

dat Thœ (2 pages et demi)612 ; 

Scène 3 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin (3/4 de 

page)613 ; 

Scène 4 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, Lieute-

nant Charœn (2 pages et demi)614 ; 

Scène 5 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, Lieute-

nant Charœn, le soldat Thœ (1/2 page)615 ; 

                                                 
607 Dans le recueil dont nous extrayons Bien sûr que oui, inspecteur !, nous trouvons par exemple une 
autre pièce, Noy Inthasen, qui est désignée, dès son sous-titre, comme une « pièce en trois actes ». Cf. Sri 
Ayudhya, Noy Inthasen in : Noy Inthasen, Le bien est toujours vainqueur, Bien sûr que oui, inspecteur !, 
Seulement pour son enfant, Avec de la volonté, la pensée est sacrée, op. cit., pp. 1-83. 
608 Rappelons que, dans notre annexe 3, nous donnons un résumé de chacune des œuvres dramatiques que 
nous évoquons dans le corps de cette thèse. 
609 Aubignac (François Hédelin, Abbé d’), La Pratique du Théâtre, Honoré Champion, Paris, 2001, 758 
pages. 
610 Scherer (Jacques), La dramaturgie classique en France, op. cit., pp. 214-224. 
611 Sri Ayudhya, Bien sûr que oui, inspecteur !, op. cit., pp. 162-163. 
612 Id., pp. 164-166. 
613 Ibid., pp. 166-167. 
614 Ibid., pp. 167-169. 
615 Ibid., p. 170. 
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Scène 6 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Lieu-

tenant Charœn (2 pages)616 ; 

Scène 7 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Lieu-

tenant Charœn, le Lieutenant-colonel Phithak (2 pages 1/4)617 ; 

Scène 8 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Lieu-

tenant Charœn (1 page 1/4)618 ; 

Scène 9 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, le Lieutenant Charœn (1/2 page)619 ; 

Scène 10 : Mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Lieutenant Charœn (1 page 1/4)620 ; 

Scène 11 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le 

Lieutenant Charœn, le médecin Boontham (3 pages et demi)621 ; 

Scène 12 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le 

Lieutenant Charœn, le Lieutenant-colonel Phithak (1/2 page)622 ; 

Scène 13 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sangnuan Pahonyothin, le mé-

decin Boontham, l’aspirant Chiu, le Capitaine-inspecteur Seni, le soldat Thœ, le Lieutenant-

colonel Phithak (6 pages)623 ; 

Scène 14 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le soldat Thœ, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu (1 page 

1/4)624 ; 

Scène 15 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le soldat Thœ, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le médecin 

Boontham (2 pages et demi)625 ; 

Scène 16 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le médecin Boontham (2 

lignes)626 ; 

Scène 17 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu (1/2 page)627 ; 

Scène 18 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le soldat Thœ  (2 

pages)628 ;  

                                                 
616 Ibid., pp. 170-172. 
617 Ibid., pp. 172-174. 
618 Ibid., pp. 175-176. 
619 Ibid., p. 176. 
620 Ibid., pp. 176-177. 
621 Ibid., pp. 178-181. 
622 Ibid., pp. 181-182. 
623 Ibid., pp. 182-188. 
624 Ibid., pp. 188-189. 
625 Ibid., pp. 189-192. 
626 Ibid., p. 192. 
627 Ibid., p. 192. 
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Scène 19 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le soldat Thœ, le médecin 

Boontham (1 page)629 ; 

Scène 20 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le soldat Thœ (3 

lignes)630 ; 

Scène 21 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le soldat Thœ, le médecin 

Boontham, le lieutenant Charœn (1 page)631 ; 

Scène 22 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le médecin Boontham, le 

lieutenant Charœn (1 page)632 ; 

Scène 23 : Mademoiselle Narœmon Phahonyothin, mademoiselle Sanguan Phahonyothin, le Ca-

pitaine-inspecteur Seni, le Lieutenant-colonel Phithak, l’aspirant Chiu, le médecin Boontham, le 

lieutenant Charœn, le soldat Thœ (3 pages 3/4)633. 

La présence en scène de certains des personnages n’est pas toujours manifestée par leur 

participation au dialogue ; ceci est particulièrement vrai dans les scènes très courtes, que 

l’on pourrait nommer « scènes de transition »634. Cependant, ce que nous montre ce dé-

coupage, c’est que dans son travail de composition dramatique, le roi semble bien avoir 

retenu un point essentiel qu’il a pu rencontrer dans les comédies occidentales qu’il a 

pratiquées : les entrées et les sorties des différents personnages sont, ainsi que le décou-

page des différentes scènes le prouve clairement, organisées un rythme très rapide qui 

permet de maintenir le spectateur en haleine (41 pages pour 23 scènes, soit une 

moyenne de 1 page 3/4 par scène). Ceci est certainement une très grande avancée par 

rapport à la dramaturgie traditionnelle siamoise dans laquelle la succession des épisodes 

est très lente, presque figée, et ressemble plus à un rituel qu’à une action telle qu’elle 

était conçue depuis plusieurs siècles en Occident. Nous constatons donc, à travers ce 

seul exemple, que le roi, ayant assimilé, par son travail antérieur de traduction et 

d’adaptation d’œuvres occidentales, des techniques jusqu’alors inconnues au Siam qui, 

                                                                                                                                               
628 Ibid., pp. 192-194. 
629 Ibid., pp. 194-195. 
630 Ibid., p. 195. 
631 Ibid., pp. 195-196. 
632 Ibid., pp. 196-197. 
633 Ibid., pp. 197-201. 
634 Scherer (Jacques), La dramaturgie classique en France, op. cit., pp. 218-219. 
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nous pourrons nous en rendre compte en avançant dans le XXème siècle, ont réellement 

révolutionné la dramaturgie contemporaine dans ce pays. 

 

Nous nous intéresserons donc maintenant à quelques œuvres ultérieures, de fa-

çon à vérifier que cet exemple n’est pas un cas isolé. Examinant, là encore, un seul 

exemple pour chacun des auteurs que nous allons évoquer, nous commencerons par une 

pièce qui a été composée par ML Pin Malakul, lequel fut, jusqu’en 1925, très proche du 

roi, Un cœur d’or635. La structure externe636 de l’œuvre est quelque peu différente de 

celle que nous venons de décrire dans Bien sûr que oui, inspecteur ! du roi Vajiravudh ; 

en effet, la lecture de la table des matières de l’édition que nous utilisons pour cela nous 

montre une pièce qui ne comporte bien qu’un seul acte, lequel est, à son tour, divisé en 

quatre /chà:k/, mot qui, dans le vocabulaire de la dramaturgie siamoise moderne, dé-

signe tout aussi bien une scène, au sens occidental du terme, qu’un décor. Si nous exa-

minons de plus près ces quatre « scènes », nous pouvons remarquer que, suivant les 

techniques de découpage basées sur les entrées et les sorties de scène que nous avons 

précédemment utilisées, chacune d’entre elles comporte en fait plusieurs sous-

ensembles, lesquels mériteraient mieux cette désignation ; c’est ainsi que nous trouvons, 

respectivement pour chacune de ces quatre « scènes637 », sept sous-ensembles638, puis 

neuf639, sept640 et, enfin, quatre641. Un examen de la pièce plus attentif encore nous 

montre qu’en fait, à chacune des scènes correspond un changement de décor (nous de-

vrons d’ailleurs en reparler). C’est la raison pour laquelle nous préférerions, pour dé-

crire la structure de cette pièce, utiliser la terminologie que nous rencontrons dans cer-

tains drames romantiques, l’acte étant divisé en tableaux (en fonction du décor), chaque 

tableau étant à son tour subdivisé en scènes. L’originalité que nous pouvons rencontrer 

dans cette courte œuvre de ML Pin Malakul c’est, nous semble-t-il, l’enchaînement en 

                                                 
635 Malakul (ML Pin), Un cœur d’or in : Un cœur d’or et Politique de l’amour, Khurusapha, Bangkok, 
1971, pp. 1-74. 
636 Nous utilisons ici la terminologie que nous rencontrons dans Scherer (Jacques), La dramaturgie clas-
sique en France, op. cit., pp. 214-284. 
637 Contrairement à ce que nous avons fait pour l’analyse de Bien sûr que oui, inspecteur !, nous ne don-
nerons pas ici les détails concernant chacun des sous-ensembles, nom des personnages se trouvant en 
scène et pagination de ces sous-ensembles, ceci afin de ne pas alourdir encore ce chapitre par ailleurs très 
dense. 
638 Malakul (ML Pin), Un cœur d’or, op. cit., pp. 2-18. 
639 Id., pp. 18-33. 
640 Ibid., pp. 33-54. 
641 Ibid., pp. 54-74. 
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quelque sorte physique de l’action, les deuxième et quatrième tableaux, qui sont 

l’évocation du passé, étant incrustés dans la pièce, tandis que le héros « actuel » de-

meure pourtant présent. Cette apparition du « théâtre dans le théâtre » n’est pas sans 

rappeler aussi ce que nous pouvons voir dans L’Illusion comique de Pierre Corneille, 

qui nous montre en quelque sorte le théâtre dans le théâtre642. Ici, non seulement ML 

Pin Malakul suit, dans l’élaboration de son œuvre, les avancées dues au roi Vajiravudh, 

mais il innove aussi643. 

 

Des pièces de théâtre plus proches de nous, comme celles qui ont été très en 

vogue pendant la période démocratique qui a suivi la révolution étudiante du 14 octobre 

1973 jusqu’en octobre 1976, se placent elles aussi dans cette structure externe qui a été 

dégagée par le roi Vajiravudh. Si peu de ces œuvres nous sont parvenues car, écrites, 

mises en scène et jouées par des intellectuels et des étudiants des universités de Bang-

kok les plus impliqués dans cette révolution, elles n’ont que rarement été publiées et 

encore moins représentées sur scène après le coup d’Etat du 6 octobre 1976644. La Fon-

dation du 14 octobre en a pourtant publié quelques unes645, et c’est dans cette publica-

tion que nous choisirons l’exemple que nous allons maintenant envisager. Il s’agit d’une 

œuvre très courte de Suwat Sichœa, Premier ministre du second type646. Nous noterons 

ici une avancée par rapport aux deux exemples plus anciens que nous avons évoqués 

auparavant : la pièce est divisée en quatre scènes, mais se place dans un seul lieu. Si la 

première et la troisième scènes rassemblent quatre des cinq personnages de l’œuvre et 

doivent donc être analysées, de même que les deux dernières où nous voyons les cinq 

personnages ensemble, dans l’optique de la dramaturgie à l’occidentale qui nous a per-

mis, dans les pièces du roi Vajiravudh et de ML Pin Malakul, un découpage en fonction 

                                                 
642 Scherer (Jacques), op. cit.,  pp. 201-202. Remarquons pourtant que, si dans la pièce de Corneille, Clin-
dor joue en fait plusieurs rôles au cours des premier, deuxième et troisième actes, le second et le troisième 
tableaux sont en quelque sorte une visualisation des souvenirs qu’évoque son héros : celui-ci ne joue pas 
son propre rôle, ce sont d’autres acteurs qui le représentent à deux époques différentes de sa vie. 
643 Cette pièce est la seule, parmi celles que nous avons pu lire en préparant cette thèse, à proposer ce type 
d’action qui ramène un personnage vers son passé. 
644 Ces œuvres, n’étant pas considérées comme de la littérature qu’il convient de conserver et de faire 
connaître, n’intéressent pas beaucoup les Thaïlandais. De nombreuses pièces de théâtre, écrites pour 
quelques représentations, disparaissent encore souvent de nos jours. 
645 Fondation du 14 octobre, Choix de pièces de théâtre, Série « Littérature d’octobre », en commémora-
tion du 14 octobre 1973, Master, Bangkok, 182 p. 
646 Sichœa (Suwat), Premier ministre du second type in : Id., pp. 169-182. 
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des entrées et des sorties des personnages647, il n’en est pas de même de la seconde, qui 

ressemble plus à un « tableau » tel que nous l’avons discerné dans Un cœur d’or: En 

effet, nous pouvons y voir d’abord deux personnages puis, un peu plus tard, arrive un 

troisième : elle se trouve donc formée de deux sous ensembles648. Enfin, pour ce qui est 

de la structure externe de cette courte pièce, nous devons aussi remarquer que ces cinq 

« scènes », si elles présentent une liaison logique par rapport au déroulement de 

l’intrigue, sont néanmoins séparées les unes des autres par un laps de temps qu’il ne 

nous est pas possible de préciser mais que nous pouvons ressentir : alors que dans la 

première scène, les quatre personnages sont physiquement présents devant les specta-

teurs, dans la seconde l’un d’entre eux, Sang, ne se manifeste que par une conversation 

téléphonique avec un de ses camarades sans que, d’ailleurs, nous entendions ce qu’il dit 

à celui qui a décroché l’appareil649 ; cela nous montre bien qu’un certain temps s’est 

écoulé entre la première scène et le moment où il téléphone, temps qui lui a permis de 

s’éloigner du lieu de l’action. 

 

Cette technique dramaturgique nous rappelle, d’une certaine façon, celle que 

nous pouvons rencontrer depuis des décennies en Thaïlande, celle que nous désigne-

rions en français sous le vocable de « feuilleton télévisé » ou, parfois, de « théâtre fil-

mé » mais qui, en siamois, est dénommée, si nous traduisons mot à mot, « théâtre télévi-

sé ». Cette forme particulière est, paradoxalement, beaucoup plus répandue en 

Thaïlande que le théâtre joué sur une scène par des acteurs en chair et en os : toutes les 

chaînes de télévision, privées comme publiques, en présentent au moins deux dans leurs 

programmes de la soirée, sept jours sur sept. Ce peuvent être des œuvres de fiction 

comme des adaptations de romans bien connus du grand public (mais ceci est également 

vrai du théâtre effectivement joué sur scène650) et leur valeur littéraire laisse souvent à 

désirer. Nous évoquerons pourtant un de ces textes, qui est dû à l’un des meilleurs écri-

vains thaïlandais contemporains, MR Khœkrit Pramoj, Les enfants de Monseigneur651. 

Nous sommes ici en face d’une œuvre qui est divisée en trois actes, lesquels ne sont pas 

                                                 
647 Ibid., pp. 169-171 puis pp. 176-182. 
648 Ibid., pp. 171-173 puis pp. 173-176. 
649 Ibid., p.175. 
650 C’est ainsi, par exemple, que Sriburapha a adapté un de ses romans, Un homme, pour le théâtre, sous 
le même titre. Cf. Sriburapha, Un homme, Dokya, Bangkok, 1993, 170 pages. 
651 Pramoj (MR Khœkrit), Théâtre de Khœkrit, tome 1, Editions de Sayam Rat, Bangkok, 1961, pp. 1-53. 
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subdivisés en scènes ; ceci ne nous empêche cependant pas, comme nous avons cru être 

capable le faire pour Bien sûr que oui, inspecteur ! et Un cœur d’or, de tenter une iden-

tification des entrées et des sorties des personnages afin d’en donner un découpage théo-

rique. Le premier acte652 en compterait ainsi douze, le second653 dix et le troisième654 

treize. Nous retrouvons ce que nous avons noté à propos de la comédie du roi Vajira-

vudh, un très grand nombre de scènes, ce qui implique beaucoup d’entrées et de sorties : 

35 scènes pour 53 pages, soit une moyenne d’un peu plus d’une page et demi par scène ; 

la vivacité, le mouvement, qui impliquent que l’action se déroule très rapidement, sem-

blent bien pouvoir être considérés comme une révolution par rapport à la dramaturgie 

classique ; ce dernier exemple doit cependant être considéré comme relatif car, comme 

il s’agissait, lors de sa composition, d’une pièce destinée à une représentation télévisée, 

nous pouvons penser que son découpage a certainement reçu une influence venue de 

l’écriture de scénarios (Contrairement aux premiers romans siamois qui utilisaient les 

synopsis de films étrangers pour construire une intrigue, ces pièces de théâtre se servent 

de la forme télévisuelle dans leur structure) : elle a pourtant été jouée sur scène le 17 

septembre 2011655, ce qui montre bien que la différence entre dramatique télévisée et 

théâtre vivant en scène n’est pas aussi grande que nous pourrions le penser. La structure 

externe de toutes ces pièces montre une volonté de tenir le spectateur en haleine, de lui 

faire découvrir quelque chose de nouveau à chaque instant, alors que les pièces clas-

siques étaient en fait très lentes et d’une telle longueur que, lors d’une représentation, on 

ne pouvait pas les jouer dans leur ensemble et le spectateur devait, pour pouvoir appré-

cier ce qu’il voyait, connaître la teneur des épisodes précédents. 

 

Nous comprenons alors que le théâtre occidental, dans sa structure d’ailleurs par-

fois différente de ce que nous pouvons rencontrer dans les pièces de théâtre moderne 

siamoises, marque une réelle rupture avec la tradition, et que cette rupture est effecti-

vement due au roi Vajiravudh, lequel a su intégrer, au travers essentiellement de ses 

adaptations d’œuvres anglaises et françaises, une autre approche de ce que peut être le 

                                                 
652 Id., pp. 1-24. 
653 Ibid., pp. 25-39. 
654 Ibid., pp. 40-53. 
655 Interview donné à la chaîne de télévision 5 par Pha-Un Chantharasiri, qui a assuré la mise en scène de 
cette représentation au théâtre Monthian de Bangkok ; lors de cet entretien, le metteur en scène nous rap-
porte qu’elle avait déjà joué cette pièce il y a une vingtaine d’années, lorsqu’elle était étudiante à 
l’Université Chulalongkorn. 
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théâtre, ne serait-ce que dans son aspect extérieur. Nous en serons encore plus convain-

cus en nous intéressant maintenant aux indications de décor et de jeux de scène, telles 

d’ailleurs que nous les avons déjà évoquées à propos de l’adaptation, par exemple, du 

Médecin malgré lui ou bien encore de L’Anglais tel qu’on le parle. Il est vrai que ces 

deux œuvres, étant des comédies qui peuvent même, pour la première au moins, être 

identifiées comme des farces, le comique de situation et de gestes est essentiel. Le roi 

Vajiravudh, dont nous avons vu qu’il ne se contentait pas d’écrire des pièces de théâtre 

mais qu’il les mettait en scène et même les jouait, se trouve en quelque sorte dans la 

même situation que Molière : lorsqu’il compose son texte, il anticipe donc sa représen-

tation, ce qui explique la précision des indications qu’il nous donne. C’est ainsi que le 

décor de Bien sûr que oui, inspecteur !656 est décrit de la manière suivante : 

Le salon de la maison du Lieutenant-colonel Phithak Yutthawinay. C’est une pièce dans une 

maison de bois très simple, mais les meubles en sont cossus. Il y a des rideaux aux portes et aux 

fenêtres et de beaux cadres ornent les murs ? Du côté cour, il y a une porte qui donne sur la 

chambre du Lieutenant-colonel Phithak. Au milieu, une autre porte qui permet de voir la terrasse 

et le jardin. Du côté jardin, la porte d’entrée dans la maison657. 

Mais il s’agit là d’une comédie, ce qui nous ramène à ce que nous avons remarqué aupa-

ravant et que nous devrons envisager plus en détails lorsque nous nous intéresserons aux 

jeux de scène ; ces précisions se retrouvent pourtant dans des pièces plus sérieuses, 

comme Seulement pour son enfant658, dont le décor nous est présenté comme suit : 

La bibliothèque de la maison de Phraya Phakdi Narœnat. Il y a une porte du côté cour qui donne 

sur la chambre du maître de maison ; plus en avant, on voit une terrasse en contrebas. Au fond, 

des fenêtres. Les meubles ne sont pas d’un grand prix, mais de bonne qualité659. 

Une rapide comparaison entre les décors de ces deux pièces mous montre qu’ils sont en 

fait très proches l’un de l’autre. Ceci n’est pas étonnant car, comme nous l’avons remar-

qué, le roi Vajiravudh étant à la fois un auteur et un comédien, il doit, comme Molière, 

prendre en compte le matériel qu’il peut avoir à sa disposition lorsqu’il organise la re-

présentation de ses œuvres : nous comprenons donc que nous avons un cadre constant, 

une maison de bois relativement simple mais décorée avec des meubles de bonne quali-

                                                 
656 Sri Ayudhya, Bien sûr que oui, inspecteur !, op. cit., pp. 161-201. 
657 Id., p. 162. 
658 Sri Ayudhya, Seulement pour son enfant in : Noy Inthasen, Le bien est toujours vainqueur, Bien sûr 
que oui, inspecteur !, Seulement pour son enfant, Avec de la volonté, la pensée est sacrée, op. cit., pp. 
204-230. 
659 Id., p. 205. 
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té et les petites différences ne doivent pas poser de problème lorsque le décor est mis en 

place. Il est vrai que, compte tenu du fait que le roi a composé de très nombreuses 

pièces de théâtre qui, étant destinées à une représentation, souvent unique, dans le cadre 

de son palais, il ne pouvait pas se permettre de faire construire pour chacune d’elles un 

décor complètement original. C’est donc dans l’intrigue et les jeux de scène que ces 

œuvres peuvent être effectivement différenciées. Si l’histoire que nous racontent les 

pièces est souvent basée sur un même canevas, celui d’un amour contrarié qui finit, ou 

non, par s’arranger (mais c’est aussi le cas des pièces occidentales, surtout françaises, 

que le roi a adaptées en siamois), la manière de la traiter sera bien entendu originale à 

chaque fois. 

 

 Les mouvements des acteurs sont, la plupart du temps, indiqués de manière pré-

cise dans ces œuvres : on a en quelque sorte l’impression que, lorsqu’il compose, le roi 

visualise en quelque sorte la manière dont ses personnages vont agir et se déplacer lors-

qu’ils seront en train de jouer. C’est par exemple le cas de Bien sûr que oui, inspec-

teur ! : dans cette brève comédie, le héros, le Lieutenant Charœn, qui est venu faire sa 

cour à Narœmon, l’une des filles de son supérieur, le Lieutenant-colonel Phithak, s’est 

vêtu en civil pour l’occasion ; mais le père arrive et, avec la complicité de son ordon-

nance, le Lieutenant va devoir se dépêcher de trouver un uniforme et fait semblant 

d’être malade. Il s’ensuit toute une série d’imbroglios, où le comique de gestes est évi-

demment très important, comme le montre l’extrait suivant : 
Buntham : En plus, je vous engage, de toute façon, à enlever tout d’abord des chaussures 

blanches (il se dirige vers Charœn pour l’aider à retirer ses chaussures). 

Charœn : Et puis, si mon colonel me voit avec ces chaussures, il va dire que je ne suis pas cor-

rect, et sûrement m’attraper ! 

Buntham : Nom d’une pipe ! Mais vous êtes malade ! Qu’est-ce que c’est que ce jugulaire-

jugulaire ? Puisque vous avez la fièvre, vous devez enlever ces chaussures ! 

Charœn : Et une fois enlevées, on va les mettre où ? 

Buntham : Devant la chaise, évidemment ! (il prend les chaussures du colonel et les pose devant 

la chaise ou Charœn est assis) Et c’est quoi, cela ? Ces chaussures civiles, il faut les cacher ! 

Sagnuan : C’est très bien monsieur Buntham : vous pensez vraiment à tout. Dépêchez-vous 

d’aller chercher le costume de Charœn ; moi, je vais aller cacher les chaussures blanches (Elle 
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prend les chaussures et se dirige vers la porte du côté jardin ; elle l’ouvre et jette les chaussures. 

Quand c’est fait, elle referme la porte)660. 

Nous nous trouvons ici devant une pièce qui, bien qu’elle puisse ne pas paraître aussi 

drôle que nous pourrions l’espérer661, semble bien devoir beaucoup aux comédies de 

boulevard de Tristan Bernard ou d’Eugène Labiche que le roi avait traduites auparavant. 

En effet, les situations comme le mouvement des personnages sont ici essentielles (le 

médecin militaire qui retire les chaussures du jeune héros et se fait complice en disant 

qu’il faut cacher ses chaussures civiles, Sagnuan qui, pour les cacher, se contente de les 

jeter dans la pièce voisine) et cette sorte de mécanique du comique réclame une très 

grande précision, aussi bien dans les entrées et les sorties de scène que dans ce qu’ils 

font devant le public ; les indications de mise en scène font alors partie de la pièce au 

même titre que les dialogues. 

  

Dans Un cœur d’or, ML Pin Malakul, dont nous avons souligné l’originalité à 

propos de l’élaboration du plan de son intrigue, a dû faire face à un problème pratique 

de mise en scène de façon à faire vivre, devant les spectateurs, les souvenirs de son per-

sonnage principal : il s’agissait pour lui de suggérer que le héros revivait son propre 

passé, lequel est effectivement représenté devant nous ; l’action se déroule en 1952, 

alors que la seconde scène nous ramène en 1892 et la troisième en 1922… Nous com-

prenons donc l’ingéniosité dont il a dû faire preuve pour imaginer le décor où une telle 

action va se dérouler. La description en est particulièrement minutieuse : 

La maison de Luang Prasit Sanya, à Bangkok. Quand le rideau se lève, on voit un salon que le 

héros utilise aussi pour se reposer, qu’il soit assis ou couché. Luang Prasit est un fonctionnaire à 

la retraite, âgé de 80 ans et il ne reçoit que très rarement des visites, si ce n’est les amies de sa 

fille. Du côté cour, il y a une table ronde, basse et deux chaises modernes ; sur la table, un petit 

vase avec des fleurs. Derrière la table et les chaises, on voit une grande fenêtre qui peut être ou-

verte en grand ; il y a un rideau que l’on peut tirer. Du côté jardin, il y a un lit à l’ancienne et, à 

côté, près du mur, au milieu de la scène, un placard au-dessus duquel on aperçoit deux petites 

photographies ; celle du haut, dont on voit plus ou moins bien qu’il s’agit d’un homme, repré-

sente Monseigneur, l’oncle de Luang Prasit ; celle qui est en dessous est une femme. Il y a deux 

                                                 
660 Sri Ayudhya, Bien sûr que oui, inspecteur !, op. cit., pp. 179-180. 
661 Nous pensons, mais ceci n’est qu’une opinion personnelle, que les comédies originales du roi Vajira-
vudh n’ont pas la valeur comique que nous pouvons trouver dans ses adaptations de pièces françaises. Ce 
jugement est peut-être dû au fait que nous avons pu apprécier le travail de naturalisation qui est fait dans 
ces œuvres et que, les rapportant parfois inconsciemment à l’original, nous sommes en mesure de voir la 
manière dont ce qui est drôle en français peut devenir drôle en siamois. 
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portes, une côté cour et l’autre côté jardin. La scène ne doit pas être très profonde, juste assez 

pour pouvoir y placer la table, les chaises, le lit et le placard. Au lever du rideau, Somsi, jeune 

femme de 30 ans, est en train de changer les fleurs dans le vase et elle les arrange joliment. Elle 

est habillée comme on l’est chez soi, une longue jupe droite et un chemisier très simple ; après 

quelques instants, Prani entre par la porte du  côté jardin : elle porte deux ou trois sacs, ce qui 

montre qu’elle est allée faire des emplettes. Prani, qui a 35 ans environ, est la fille de Luang Pra-

sit ; elle porte une robe, des souliers et un sac à main. Prani dépasse Somsi et s’arrête d’un coup 

pour lui parler662. 

Comme nous le voyons, cette description est assez précise et elle nous donne aussi des 

indications de mise en scène, avant même que les deux personnages ne commencent à 

parler. La description de ce décor est intéressante pour deux des éléments qu’elle nous 

fournit : la scène ne doit pas être profonde et il y a une grande fenêtre – plutôt une 

porte-fenêtre – que l’on peut ouvrir en grand. Ces éléments auront leur importance lors-

que nous passerons à la scène 2 et à la scène 3. Lorsque commence la scène 2, nous 

avons d’abord quelques renseignements concernant le jeu des acteurs : 
Le père hoche la tête [le père, c’est le héros, Luang Prasit] et sourit. La petite Chiu le salue en se 

courbant vers le lit puis part en courant vers la porte côté cour. Somsi la suit. Le père reste seul. 

Il prend un coussin qu’il étreint et appuie son dos. A ce moment, l’éclairage baisse tout douce-

ment, au point qu’on ne peut presque rien voir, si ce n’est la silhouette du père. Nous changeons 

de scène : derrière le lit, du côté jardin, la scène s’éclaire et l’on peut voir à l’intérieur, qui est un 

peu plus élevé que la scène principale : nous sommes en 1892. C’est la maison de l’oncle du 

jeune Man qui, par la suite, portera le titre de titre de Luang Prasit Chanya663, le père dans la 

première scène. La maison est de l’ancien style, elle est surélevée et est entourée d’une galerie. 

Quand le rideau est levé et que cette partie de la scène est éclairée, il n’y a personne. Après un 

certain temps, une jeune servante, Say, d’environ dix-huit ans, traverse la pièce depuis la droite 

vers la gauche ; les cheveux courts, elle est vêtue à la mode ancienne : pièce de tissu relevée à 

l’arrière entre les jambes et écharpe ; elle est plutôt jolie. Elle revient bien vite et fait entrer un 

jeune homme et une jeune femme. Ce jeune homme, c’est le père, en 1892 ; il porte un « kra-

ben664 », une veste au col à l’ancienne, et des chaussettes noires ; ses souliers, on doit supposer 

qu’il les a retirés avant d’entrer dans la maison. La jeune femme, c’est Sap, son épouse ; un che-

misier à manches droites et une longue robe plissée. Tous deux viennent juste de se marier et ar-

                                                 
662 Malakul, ML Pin, Un cœur d’or, op. cit., pp. 1-2. 
663 Jusqu’à la révolution de 1932, les Siamois qui entraient au service du roi portaient un titre de noblesse 
administrative qui changeait lorsqu’ils avaient une promotion. 
664 Un ก  เบน (/krà?be:n/) est un vêtement d’homme qui était porté autrefois de façon cérémonieuse : c’est 
une pièce de tissu nouée autour de la taille ; le devant est roulé et passé entre les jambes puis est glissé 
derrière dans la ceinture. Cela ressemble à un pantalon bouffant qui arrive à mi mollet et était habituelle-
ment porté avec de longues chaussettes blanches ou noires. 
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rivent pour présenter leurs respects à leur oncle, un personnage important. A ce moment, le père 

se tourne vers cette scène et regarde ce qui se passe665. 

Remarquons, dans ces deux descriptions, le soin méticuleux avec lequel l’auteur précise 

l’aspect du décor mais aussi la manière dont son habillés ses personnages : cest que le 

besoin de passer, d’une scène à celle qui la suit, d’une période à une autre doit être effi-

cacement suggéré par ce que voient les spectateurs ; mobilier et costumes procèdent de 

cette volonté car le texte lui-même n’est pas assez explicite, ceci d’autant, nous venons 

de le voir, que les noms, qui sont en fait, pour les hommes en tout cas, des titres de no-

blesse administrative, ont changé au fil du temps ; ceci peut certainement être considéré 

comme une faiblesse de cette œuvre, où les spectateurs ont sans doute du mal à com-

prendre qui est qui, contrairement au lecteur que nous sommes. Mais nous saississons 

aussi la raison qu’a eue ML Pin Malakul d’insister sur la nécessité, pour la scène qu’il 

décrit dès le début de sa pièce, d’être peu profonde : il lui faut de la place pour pouvoir 

installer le décor de 1892. Notons d’ailleurs en passant que cette mise en scène, telle 

qu’elle nous est donnée (c’est ce dont il s’agit puisque l’auteur mêle ici des indications 

de décor et de costumes à des précisions sur le jeu des acteurs) pour une pièce qui a été 

composée à la fin des années1950, peut se permettre certains effets au niveau du décor 

que le roi Vajiravudh n’aurait pas pu mettre en œuvre : le passage de la scène qui se 

passe en 1952 à celle de 1892 n’est possible que par l’emploi de l’électricité, l’avant-

scène étant plongée dans la pénombre tandis que l’arrière scène s’éclaire progressive-

ment. La scène 3, qui se passe en 1922, nous est proposée de la même manière, dans la 

partie gauche de l’arrière-scène ; c’est ce que nous montre le croquis suivant, élaboré 

par ML Pin Malakul lui-même : 

 

666 

                                                 
665 Malakul, ML Pin,  Un cœur d’or, op. cit., pp. 18-19. 
666 Id., p. 1. 
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Nous ne donnerons pas ici, afin de ne pas alourdir encore ces remarques sur les nou-

veautés de mise en scène que nous voyons apparaître dans la pièce de ML Pin Malakul, 

les longues explications qui nous sont données pour expliquer ce schéma. Il nous 

semble, à propos de cette pièce, utile de remarquer à quel point les technologies mo-

dernes permettent de faire apparaître de réelles avancées dans la représentation drama-

tique telles qu’elles avaient été initiées par le roi Vajiravudh667. Ceci, nous allons bien 

sûr le retrouver dans des pièces de théâtre utlérieures. L’emploi de l’éclairage joue, nous 

le voyons dans les indications qui nous sont données, un rôle parfois déterminant dans 

le théâtre contemporain ; c’est ainsi que lorsque commence la scène 1 de son Premier 

ministre du second type, Suwat Sichœa nous donne les précisions suivantes : 

La scène demeure dans une obscurité totale durant quelques instants. On ne voit que le rougeoi-

ment intermittent de quatre cigarettes qui, selon les moments, s’allument ensemble ou bien l’une 

après l’autre668. 

Le jeu sur la lumière, ou plutôt sur l’obscurité, permet à l’auteur de suggérer une am-

biance particulièrement lourde, qui est accentuée par le rougeoiement des cigarettes, 

dont on devine qu’elles sont fumées nerveusement, ce qui nous donne indirectement une 

indication sur l’état d’esprit dans lequel se trouvent les quatre personnages qui sont en 

scène mais que nous ne voyons tout d’abord pas. De la même manière, au début de la 

scène 2, nous pouvons lire ceci : 

La lumière augmente du côté de la porte n° 1669. Ni entre en scène en portant un sac très lourd. Il 

a l’air épuisé. Il pose le sac sur la table, l’ouvre et en vide le contenu : ce sont des jambes hu-

                                                 
667 Notons d’ailleurs que ces innovations dans la mise en scène, basées sur l’emploi de technologies mo-
derne, ont une influence sur les représentations des œuvres classiques au Théâtre National de Bangkok. 
Outre l’utilisation de microphones pour l’orchestre et les chanteurs qui décrivent l’action ou disent les 
dialogues, on assiste désormais à la mise en place de décors élaborés qui remplacent l’anonymat des 
scènes anciennes et même à l’emploi de machines pour simuler des tempêtes, par exemple, ce qui était 
totalement inconnu des modes traditionnels de la représentation dramatique. 
668 Sichœa (Suwat), Premier ministre du second type, op. cit., p. 169. 
669 Nous devons ici noter que l’auteur, contrairement aux descriptions minutieuses du décor telles que 
nous les présentent le roi Vajiravudh et ML Pin Malakul, ne nous a rien dit, au début de sa pièce, de cette 
porte (ou de ces portes ?) puisqu’il s’est contenté de ces indications : 

Une salle aux murs blancs ; au milieu se trouve une grande table rouge ; une lampe l’éclaire vio-
lemment : elle ressemble à une table de salon, une table pour manger ou déposer des objets et 
sert également de table d’opération. 

Nous nous trouvons ici devant un décor minimaliste. Ceci est peut-être dû au fait qu’il s’agit d’une pièce 
de théâtre engagée, qui n’a d’ailleurs, à l’époque de sa composition, été jouée par des étudiants que dans 
l’enceinte d’une université. On comprend alors pourquoi l’utilisation de la lumière est utile à la mise en 
scène car elle permet de tirer le maximum d’effets à partir de ce décor tout simple. Cf. Id., p. 169. 
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maines, droites et gauches ; il n’y en a pas moins d’une dizaine. Il examine du regard ces jambes 

livides, depuis le haut jusqu’en bas670. 

Là encore, et bien que les indications sur l’éclairage de la scène ne nous semblent pas 

particulièrement claires, nous devons comprendre qu’en fait, le spectacle macabre que 

représente cet amas de jambes sur la table est encore amplifié par le fait qu’il n’est 

éclairé que par la lumière qui vient uniquement de la porte. 

 

 Dans ces pièces contemporaines, ce ne sont pas seulement dans les précisions, 

parfois imparfaites comme nous venons de le voir, concernant le décor que nous pen-

sons retrouver l’influence des œuvres pionnières du roi Vajiravudh : celles qui concer-

nent le jeu des acteurs jouent également un grand rôle ; si nous demeurons un instant sur 

cette scène 2 de Premier ministre du second type, Ni, le personnage qui vient de déposer 

ces jambes sur la table entame un monologue assez court, avant que deux de ses compa-

gnons ne le rejoignent et que le troisième ne passe un coup de téléphone : 

Ce n’était pas si difficile d’aller chercher des jambes. Il y en a des dizaines de milliers, des cen-

taines de milliers qui jonchent les rues. Ce sont avec ces jambes-là que des hommes font trem-

bler le monde. (Il prend les jambes une à une et les examine soigneusement) Mais j’ai bien du 

mal à décider quelles jambes conviennent pour des jambes de Premier ministre…671 

Ici, le jeu de scène qui nous est indiqué éclaire le propos du personnage : l’action plutôt 

étrange qu’il est en train de faire a pour but de choisir les jambes qui permettront aux 

héros de construire leur « Premier ministre du second type ». De telles indications se 

retrouvent systématiquement dans les pièces de théâtre contemporaines. Sans vouloir 

accumuler les exemples, nous souhaitons pourtant évoquer une autre œuvre, collective 

celle-là, mais qui date elle aussi des années 70 : il s’agit de Avant que l’aurore ne se 

lève, du Collectif « Le croissant de lune »672, qui a joué un grand rôle, à l’époque, dans 

la propagation des idées de gauche dans un public essentiellement composé 

d’intellectuels et d’étudiants ; il a d’ailleurs été inquiété par la junte militaire qui a pris 

le pouvoir par le coup d’état du 6 octobre 1975 et même accusé de communisme. Là 

encore, les auteurs, dans leur description du décor de la première scène, ne se contentent 

pas de mettre en place le lieu dans lequel l’action va se dérouler : 
                                                 
670 Ibid., p. 171. 
671 Ibid. 
672 Collectif « Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève in : Fondation du 14 octobre, Choix 
de pièces de théâtre, Série « Littérature d’octobre », en commémoration du 14 octobre 1973, op. cit., pp. 
89-124. 
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Le matin dans un bidonville. Un homme est assis un petit chariot. Nous sommes de très bonne 

heure. Il déplace doucement son siège et pense à son passé. Il fait de plus en plus clair. Les habi-

tants du bidonville commencent à se diriger vers l’avenue. Un mendiant qui marche lentement 

croise une prostituée qui rentre épuisée. Il y a de plus en plus de monde ; on voit des fonction-

naires, des marchands, des hommes d’affaires, des marchandes, des écoliers qui se hâtent vers 

leur école. Les bruits de la vie quotidienne de la ville montent sans cesse673. 

Ce que nous lisons ici, avant que la pièce ne commence vraiment, c’est-à-dire avant que 

nous puissions entendre les dialogues qui vont suivre, nous semble particulièrement 

intéressant par rapport à l’évolution, dans un sens occidental, de l’art dramatique sia-

mois : que pouvons-nous remarquer en effet ? D’abord, le lieu (un bidonville) et le dé-

cor, certainement là encore minimaliste puisque rien n’est vraiment précisé ; un seul 

accessoire est évoqué, le chariot sur lequel cet homme est assis. Mais le jeu de 

l’éclairage de la scène nous montre, là encore, le rôle que peut jouer l’utilisation de 

l’électricité puisque c’est seulement la lumière, d’abord très faible mais qui va aller en 

augmentant, qui permet de comprendre à quel moment de la journée le début de la pièce 

est situé. Des mouvements, des déplacements de gens qui sortent du bidonville et dont 

on peut sans doute deviner le métier ou l’occupation par leur vêtement et par leur atti-

tude sont présentés, donnant une impression de vie très forte. Ainsi, sans que personne 

ne parle vraiment, encore que des bruits de plus en plus forts soient évoqués, nous 

sommes ici en présence d’une représentation de l’activité matinale dans le bidonville. 

Enfin, et ceci n’est pas sans importance, nous voyons que ces personnages, qui ne font 

que passer devant nos yeux, montrent une évidence : la population du bidonville est très 

diverse, ce qui évoque sans doute un des problèmes essentiels de la vie à Bangkok à 

cette période-là, celui du logement. Le rôle de la mise en scène est ici très développé, ce 

qui n’est pas étonnant quand on se rappelle que le Collectif « Le croissant de lune » était 

une troupe de théâtre engagée mais que son habitude de la scène rendait sans doute at-

tentif aux modes de la représentation : nous rejoignons ici Molière, à la fois auteur et 

acteur. Cette symbiose entre l’action et le dialogue se retrouve très vite dès les premiers 

instants de la pièce : 

La mère (Elle porte une marmite de curry qu’elle pose dans sa palanque puis se retourne vers la 

cuisine) : Tu as fini ? Dépêche-toi ! Je dois vite partir ! 

Le père (Il porte une marmite de curry) : Je me dépêche ! (il prend un chiffon et essuie la mar-

mite) 

                                                 
673 Id., p. 89. 
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La mère : Pas la peine d’être si maniaque ! Je ne vais pas être à temps pour la camionnette ! (Une 

idée lui traverse l’esprit) Aujourd’hui, il faut que je paie le transport ! (Elle réfléchit) Il y en a 

deux qui sont partis, il en reste sept, à trois bahts par personne… (Elle se tourne vers sa palanque 

pour y arranger les choses) Eh ! Et les assiettes, elles sont où ? 

Le père (Il repart vers la cuisine et revient avec les assiettes et les cuillers qu’il place dans la pa-

lanque) : Tu as tout ? 

La mère (Elle jette un œil) : Allons, tout y est ! 

Le père : Je m’habille d’abord : je t’aiderai à porter tout çà. (Il attrape son uniforme et le bou-

tonne) 

La mère (Elle a l’air contrariée) : Et Phon ? Pourquoi est-ce qu’il n’est pas encore rentré ? Il 

avait dit qu’il ne partait que deux ou trois jours !  

Le père (Il n’est pas très content) : C’est vrai, çà ! Qu’est-ce qu’ils ont, à la campagne qu’il y est 

collé depuis une semaine ? (Il lui vient une idée) Aujourd’hui, je suis à la garde du roi. Cette ja-

quette, voilà qu’elle n’a plus de bouton ! Dis-moi, il est passé où, ce bouton ?674 

Nous pourrions poursuivre plus encore l’adaptation de cette longue scène, mais il nous 

semble que ces quelques lignes sont suffisamment explicites. Nous y voyons que la 

composition du dialogue présente deux caractéristiques essentielles : la première est que 

la conversation entre les deux personnages est en quelque sorte rythmée par le jeu de 

scène tel qu’il nous est indiqué par les auteurs, ce qui veut dire que, désormais, la com-

position d’une pièce de théâtre n’est plus pensée du seul point de vue de l’esthétique 

littéraire mais également projetée dans sa future représentation sur une scène ; la se-

conde est que les jeux de scène que nous fournit l’auteur lui permettent en quelque sorte 

de se passer de tout un ensemble d’explications qu’il aurait fallu transmettre par le dia-

logue : dans l’extrait que nous venons de citer, la référence à la jaquette du père, à la-

quelle manque un bouton, nous permet visuellement de comprendre qu’il est policier, 

ceci avant même qu’il nous dise qu’il va être de service pour la protection du roi. 

 

 L’évolution de la dramaturgie siamoise, initiée par le roi Vajiravudh à travers, 

dans une première période, ses traductions et adaptations d’œuvres dramatiques occi-

dentales, a eu également une autre influence ; nous avons déjà exposé le caractère hiéra-

tique, figé même, des pièces du théâtre classique siamois : à la période contemporaine, 

certains écrivains ont été tenté de reprendre ces anciens textes, ou plutôt ces anciens 

thèmes, pour les transposer dans une forme plus vivante, une forme à laquelle, plus à 

                                                 
674 Id., p. 90. 
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travers le théâtre télévisé et le cinéma d’ailleurs, le public s’est, depuis la fin du XIXème 

siècle, habitué675. Nous ne souhaitons pas ici nous étendre trop longuement sur ces 

adaptations pour le théâtre à l’occidentale, lesquelles ont d’ailleurs été étudiées par 

Montri Miniam, dans le travail de recherche qu’il a consacré à ce sujet pour le centre de 

recherche de l’Université de Pattani676. Le premier point qu’il convient de constater à 

propos de ces adaptations modernes, c’est qu’elles n’ont pas l’ambition de rendre 

compte, dans le cadre restreint d’une représentation dramatique, l’intégralité d’une 

œuvre classique : le seul exemple que nous prendrons ici est une pièce qui a été compo-

sée par Mattani Rutnin, par ailleurs spécialiste du théâtre siamois677, Butsaba et Una-

kam678. Il s’agit en fait d’un épisode extrait de l’œuvre dramatique monumentale du roi 

Phra Phuttha Lœt La Naphalay, Inao679, qui, sur un texte qui compte, dans l’édition que 

nous utilisons dans cette thèse, 2.107 pages, n’en représentent que 128680. Cette pièce 

moderne présente certains caractères que nous souhaitons évoquer rapidement ici parce 

qu’ils nous semblent bien montrer la persistance du caractère hybride de la littérature 

contemporaine siamoise qui se place souvent au point de rencontre entre tradition et 

modernité. En plus de l’emploi de ce thème, au départ malais mais, nous l’avons dit, 

devenu siamois dès la fin du XVIIIème et le début du XIXème siècles, dans une pièce mo-

derne, nous y trouvons des réminiscences des formes classiques : Mattani Rutnin inter-

cale, dans son texte, des passages dansés, des chants directement inspirés du théâtre de 

l’intérieur et conserve les costumes traditionnels. C’est ainsi que nous pouvons lire le 

chant suivant dans lequel Butsaba, l’héroïne, se lamente de devoir épouser le Prince 

                                                 
675 Les représentations du théâtre classique siamois, qui étaient encore fréquentes il y a une trentaine 
d’années, que ce soit au Théâtre National de Bangkok ou bien dans certaines universités disposant d’un 
département d’études théâtrales, ont peu à peu disparu au point qu’au mois d’août 2010, à l’occasion de 
l’anniversaire de la Reine Sirikit, une représentation exceptionnelle ayant été organisée, les journaux 
comme les chaînes de radio et de télévision l’ont annoncé comme un fait rarissime. 
676 Miniam (Montri), Etude analytique de pièces modernes adaptées de la littérature siamoise, Projet de 
recherche de l’Université de Pattani, Pattani, 2001, 307 pages. 
677 Rappelons que nous avons déjà cité cette historienne de l’art dramatique siamois : cf. Rutnin (Matta-
ni), Dance, Drama and Theatre in Thailand, op. cit. Elle est également l’auteur d’articles sur le théâtre 
siamois contemporain, dont Le théâtre contemporain et l’évolution de l’art dramatique et de la drama-
turgie in : Revue de l’Université Thammasat n° 2 (mars), Université Thammasat, Bangkok, 1973, pp. 
200-213. 
678 Rutnin (Mattani), Butsaba et Unakam, Grand auditorium du centre culturel de Thaïlande, Bangkok, 
1994, 42 pages. 
679 Un résumé de cette œuvre est donné dans Delouche (Gilles), L’influence de la littérature malaise sur 
la littérature siamoise : Inao in : Po Dharma (éd.), Le monde indochinois et la Péninsule malaise, Contri-
bution de la délégation française à la seconde conférence internationale sur les études malaises, Ambas-
sade de France, Kuala-Lumpur, 1990, op. cit. 
680 Phra Phuttha Lœt La Naphalay (Sa Majesté le roi), Inao, op. cit., pp. 562-789. 
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Inao, ceci pour des raisons politiques puisque celui-ci, vainqueur du roi son père, la re-

çoit comme gage de vassalité, ainsi que cela se faisait de façon traditionnelle en Asie du 

Sud-est (ce n’est qu’un exemple parmi d’autres) : 
(Dans l’autre coin [de la scène], la lumière éclaire Butsaba ; elle chante en duo avec Chintara, sur 

le même air) 

Butsaba (elle chante) : Oh ! C’est le destin qui a voulu que je naisse femme, 

Vivant dans le cadre des coutumes, sans aucune liberté. 

Me voici sans honneur, ceci à cause d’un homme, 

Mon fiancé qui me déteste et me repousse ! 

Voilà que vient le combat, qu’ils vont se faire du mal 

Sous le prétexte que l’amour est essentiel. 

Ils lèvent des armées et se battent pour l’honneur, 

Pour qui donc le peuple devra-t-il être détruit ?681 

Cependant, la structure externe de la pièce nous paraît devoir beaucoup aux nouveautés 

qui ont été introduites dans le théâtre siamois contemporain par le roi Vajiravudh et ses 

successeurs. Une analyse telle que celle qui est faite par Montri Miniam dans son travail 

de recherche nous montre en effet que Butsaba et Unakam est divisée en six « scènes », 

chacune étant à son tour formée de « tableaux » clairement désignés par l’auteur682. 

Chacun des tableaux correspond en fait à un lieu différent et n’est donc défini que par 

son décor, pas par l’entrée et la sortie des personnages sur la scène. En dehors de ces 

chants dont nous venons de citer un exemple, nous nous trouvons dans une structure qui 

est bien celle du théâtre à l’occidentale. Nous noterons ici la présence de dialogues en 

vers : 

Inao (avec sincérité) : Ce que j’ai fait, je l’ai fait d’un cœur pur 

Pour ne pas être indigne de notre immortelle lignée solaire. 

Je t’aime tout autant que ma vie même 

Et voilà que maintenant, mon aimée, tu es sans pitié ! 

(Il se met à genoux et se sent coupable) 

Une seule petite faute comme celle-ci, 

Il ne faudrait pas que tu t’éloigne ainsi de moi, 

Je t’aurais aimée pour rien ! Je t’en implore, 

Calme-toi maintenant, ma douce aimée !683, 

                                                 
681 Rutnin (Mattani), Butsaba et Unakam, op. cit., p. 4. 
682 Miniam (Montri), Etude analytique de pièces modernes adaptées de la littérature siamoise, op. cit., 
pp. 169-180. 
683 Rutnin (Mattani), Butsaba et Unakam, op. cit., p. 32. 
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 entrecoupés de passage en prose, mais toujours accompagnés d’indications de mise en 

scène très précises : 

(Inao se rend compte qu’il n’est pas capable de vaincre dans ce combat, aussi tire-t-il son kriss 

magique et, joignant les mains, il salue respectueusement). 

Inao : Ô Patarakala, grand dieu, fais que j’obtienne la victoire par ce kriss dont tu m’as fait don ! 

(Des éclairs zèbrent le ciel et viennent frapper l’extrémité du kriss, lançant des étincelles au mi-

lieu d’un grand fracas de tonnerre). 

Patarakala : Que tu sois victorieux dans cette guerre ! Mais ton karma te rattrapera très bientôt ! 

(Il part d’un grand éclat de rire)684. 

De telles adaptations d’œuvres classiques pour le théâtre contemporain ne sont 

pas rares sur les scènes thaïlandaises, comme d’ailleurs celles de textes qui sont, 

à l’origine, des nouvelles : c’est ainsi, par exemple, que MR Khœkrit Pramoj a 

adapté un des chapitres de son roman Plusieurs vies685, « Chao Loy », pour le 

théâtre686. Cette pièce mériterait d’ailleurs d’être étudiée plus en détails pour 

l’originalité de sa mise en scène car, afin de suggérer l’omniprésence du nau-

frage au cours duquel le héros, Loy, va perdre la vie, MR Khœkrit Pramoj uti-

lise, comme pour rythmer l’action, des projections cinématographiques. Nous 

avons déjà souligné, à propos de Un cœur d’or et de Premier ministre du second 

type, l’évolution que marque l’utilisation de technologies nouvelles (c’était alors 

l’éclairage électrique et le jeu des variateurs d’intensité) et nous en voyons ici un 

autre exemple, par l’intrusion du cinéma dans la construction du décor ou, plus 

exactement, de l’ambiance dans laquelle se déroule l’action. 

 

On pourrait certainement se demander quel est l’intérêt de transformer ou 

d’adapter des textes classiques pour en faire des pièces de théâtre à l’occidentale. Nous 

voyons à cela deux raisons, en dehors de la difficulté qu’il peut y avoir à organiser une 

représentation traditionnelle de l’œuvre ; c’est tout d’abord le manque d’intérêt que 

                                                 
684 Id., p. 19. 
685 Ce roman, dont nous avons déjà fait mention (Cf. supra, pp. 6-7) est en fait une succession de nou-
velles : l’argument de cette œuvre inspirée par The Bridge at San Luis Rey de Thornton Wilder est qu’au 
cours du naufrage d’un bateau sur le Ménam Chao Phraya plusieurs personnes meurent noyées et l’auteur 
entreprend de nous raconter la vie de certaines d’entre elles. Nous nous trouvons là encore devant une 
naturalisation de l’œuvre originale, puisque MR Khœkrit Pramoj donne une tonalité bouddhiste à son 
texte, s’interrogeant en fait sur les causes karmiques qui font que tous ces gens doivent mourir ensemble, 
au même moment et dans le même lieu. 
686 Pramoj (MR Khœkrit), Chao Loy in : Œuvres théâtrales de MR Khœkrit Pramoj, tome 1, op. cit., pp. 
155-200. 
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montre le public thaïlandais, acquis désormais aux techniques dramatiques modernes, 

pour des formes qui sont considérées comme appartenant au passé et reléguées au mu-

sée de la culture siamoise ; c’est aussi une sorte de mouvement, chez les écrivains 

thaïlandais contemporains, qu’il s’agisse de romanciers ou de dramaturges, consistant à 

adapter dans des genres modernes, importés de l’Occident depuis la fin du XIXème 

siècle, des thèmes désormais partie intégrante de la culture du pays : c’est ce que nous 

voyons ici avec cette pièce de théâtre de Mattani Rutnin comme nous l’avons vu aupa-

ravant avec le Lilit Phra Lo, adapté sous une forme romancée par Thommayanti dans 

L’amour frappé par le maléfice ou bien encore par Chœt Songsri dans Phœan Phæng. 

Ainsi, le choix qui est fait par ces auteurs contemporains se place en fait dans la droite 

ligne de tout ce que nous avons cru pouvoir définir comme étant la base de la culture 

siamoise, le métissage : dans un premier temps, à l’époque classique, il y a eu surtout 

une naturalisation de thèmes étrangers (c’est ce que nous voyons également dans les 

adaptations de pièces françaises et anglaises du roi Vajiravudh), qu’a suivie l’influence 

de formes occidentales utilisées pour exprimer des réalités thaïlandaises contemporaines 

puis, plus récemment, un maintien de thèmes depuis plusieurs siècles parties intégrantes 

de la culture siamoise, cependant traités dans des genres importés, romans, nouvelles et 

pièces de théâtre. 
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CHAPITRE II 

Le théâtre comme divertissement 
 
 
 Nous l’avons vu, bien que nous ne devrions pas seulement nous contenter des 

quelques extraits que nous avons cités, le roi Vajiravudh semble bien avoir pensé que le 

théâtre tel qu’il le concevait, ceci sans doute parce que ses adaptations étaient surtout 

inspirées de pièces comiques anglaises et françaises, était essentiellement source de di-

vertissement : ce n’est pas par hasard que les jeux de scènes, que le théâtre classique 

siamois ignorait totalement, ainsi que nous l’avons montré, jouent un rôle très important 

dans bon nombre de ses pièces originales. Les précisions qui nous sont données, pour ce 

qui est des pièces que nous avons identifiées comme étant des comédies, donnent en 

effet une grande importance aux mouvements des personnages, dans ce que l’on pour-

rait appeler le comique de geste, comme dans Le Médecin par nécessité (il convient 

cependant de rappeler que, dans ses drames, au moins ce que l’on pourrait appeler ses 

pièces sérieuses, dont nous aurons à reparler dans le prochain chapitre, le roi donne aus-

si des indications de ce genre mais qu’elles ne sont là que pour permettre de diriger les 

acteurs dans leur jeu et ne servent pas réellement à faire naître des réactions de la part 

des spectateurs) ; c’est évidemment aussi le cas du comique de mots, du comique de 

caractère ou encore du comique de situation. Nous tenterons donc de dégager les types 

de comique que le roi a mis en œuvre dans ses pièces de divertissement, qu’il s’agisse 

d’adaptations ou de pièces originales puis nous examinerons les œuvres de ses succes-

seurs qui se situent dans cette même ligne du divertissement. 

 

 Une approche superficielle de la littérature classique laisserait à penser que le 

comique ne fait pas partie de la tradition siamoise. Rappelons cependant que nous avons 

noté, à propos de certaines adaptations de comédies occidentales par le roi Vajiravudh, 

la possibili té pour les acteurs de se livrer à des improvisations à certains moments de la 

représentation ; si ceci pourrait sembler une influence venue de France où elle était sans 

doute apparue par l’adoption de la Commedia dell’Arte italienne à partir de la seconde 
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moitié du XVIème siècle687 (nous pensons ici plus particulièrement à la farce de Molière, 

Le médecin malgré lui), de telles possibilités d’improvisation, tant par la parole que par 

la gestuelle, sont parfois possibles dans le théâtre classique. Cependant, les représenta-

tions populaires, avant que les médias modernes ne les poussent petit à petit vers l’oubli, 

jouaient essentiellement sur deux thèmes importants, le bouddhisme bien sûr, mais aussi 

le comique de mots et de situation : l’improvisation y avait un grand rôle et, comme 

dans toutes les sociétés paysannes, on jouait surtout sur les allusions grossières, voire 

pornographiques, que ce soit dans des représentations dramatiques ou dans des chants 

alternés entre deux groupes d’hommes et de femmes, chacun étant dirigé par un leader 

expert, justement, aux jeux sur le double sens688 : mais nous étions alors seulement dans 

le domaine de l’oralité ; nous sommes forcés de constater que ces œuvres improvisées, à 

part quelques enregistrements et certains travaux de chercheurs, tant thaïlandais 

qu’étrangers, qui ont tenté de recueillir des paroles éphémères689 ou des textes en voie 

de disparition690, sont maintenant condamnés à être définitivement oubliées dans les 

années qui viennent. 

 

 Le roi Vajiravudh, dans ses adaptations mais aussi dans ses œuvres originales, 

nous semble avoir souvent négligéaussi bien  la comédie de mœurs que la comédie de 

caractère comme elles ont été mises au point par Molière dans ses « grandes comé-

dies ». Ce n’est sans doute pas par hasard que la seule adaptation qui pourrait rentrer 

dans cette catégorie est celle de The School for Scandal de Sir Richard Sheridan, Le 

Club de la Médisance. Bien que de nombreux critiques ne reconnaissent pas à la pièce 

                                                 
687 Cf. Lebègue (Raymond), Premières infiltrations de la Commedia dell’Arte dans le théâtre français in : 
Cahiers de l’Association internationale des Etudes française n° 15, 1963, pp. 165-176. 
688 La langue siamoise, par sa nature même, se prête à ce type d’allusions et, même de nos jours, dans une 
société citadine pourtant très occidentalisée, les contrepèteries et les doubles sens demeurent particuliè-
rement appréciés. Cf. Delouche (Gilles), Un poisson-chat n’est-il qu’un poisson-chat ou bien autre 
chose ? in : Therrien (Michèle), éd., Paroles interdites, Karthala-Langues O’, Paris, pp. 52-71. 
689 Cf. Hemmet (Christine), Un théâtre d’ombres vivant : le Nang Talung, expression du quotidien villa-
geois du sud de la Thaïlande in : Damianakos (Stathis), éd., Théâtre d’ombres, tradition et modernité, 
Institut international de la marionnette, L’Harmattan, Paris, 2000, pp. 43-72. Il est dommage que le cor-
pus que l’auteur avait réuni sur ce sujet n’ait jamais été publié intégralement (L’importance de ce corpus 
inédit nous a été confirmée par Gilles Delouche qui avait, à l’époque où elle en avait entrepris 
l’exploitation, travaillé avec Christine Hemmet sur l’adaptation en français des textes recueillis). 
690 C’est ainsi qu’une de nos anciennes enseignantes de siamois à l’Institut National des Langues et Civi-
lisations Orientales s’est attachée à recueillir, dans toute la Thaïlande,  le plus grand nombre possible de 
comptines et berceuses. Cf. Pooput (Wanee), Littérature enfantine en Thaïlande : berceuses et comptines, 
Thèse pour l’obtention du grade de docteur de troisième cycle, Université de la Sorbonne Nouvelle-Paris 
III, Paris, 2 tomes, 545 + 416 pages. 
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anglaise la profondeur d’analyse de celles de Molière, on note néanmoins l’intérêt 

qu’elle a dans une description des travers d’une société étroite, celle où des bourgeois 

viennent s’intégrer à l’aristocratie : 

Excellent observateur plutôt que psychologue pénétrant ou créateur à l’imagination puissante, 

Sheridan connaît fort bien cette société où il se complaît : il a su en noter et en montrer les tra-

vers, les caprices. Ce sont eux qu’il attribue à ses personnages ; il les rend ainsi plus vivants et en 

même temps il leur donne un intérêt d’actualité. L’ironie amusée avec laquelle il présente leurs 

habitudes, leur manière, leur langage ajoute du piquant au portrait qu’il en fait691. 

Cette réflexion faite à propos de The School for Scandal montre d’une certaine manière 

que, malgré ses qualités de traducteur et d’adaptateur telles que nous avons pu les re-

connaître dans notre seconde partie, le roi Vajiravudh ne peut pas vraiment, dans Le 

Club de la Médisance, atteindre à la comédie de mœurs telle qu’elle est mise en œuvre 

dans les pièces de Sir Richard Sheridan : son adaptation n’est pas le reflet de la société 

siamoise de son temps, que son rôle et son environnement de monarque ne lui permet-

tait pas vraiment de connaître. Même si certains traits sociaux de la société anglaise du 

XVIII ème siècle, alors en pleine transformation à cause de la Révolution industrielle qui 

a fait monter les bourgeois entrepreneurs dans les plus hautes classes, y compris la no-

blesse692, peuvent se retrouver dans la version siamoise alors que le pays connaissait une 

profonde mutation sociale, nous pourrions presque dire que c’est par hasard que des 

traits concernant les mœurs de son époque se retrouvent dans la pièce du roi Vajira-

vudh693. Le but des adaptations de comédies anglaises et françaises est bien de faire rire 

et non pas de dénoncer ce qui semblerait digne de critique dans la société siamoise du 

temps. Si nous nous plaçons de ce point de vue, nous comprenons mieux pourquoi la 

seule pièce de Molière adaptée ainsi est Le Médecin malgré lui : tout, dans cette pièce 

qui est plus une farce qu’une comédie, n’a qu’un seul but, faire rire ; les personnages 

sont des stéréotypes et toute l’intrigue (et donc le comique), ne repose que sur les situa-

tions et les dialogues, souvent accentués par la gestuelle. S’il existe des éléments pure-

ment siamois dans l’adaptation du roi Vajiravudh, ils n’ont pour but que de transposer 

                                                 
691 Landré (Louis), Préface in : Sheridan (Sir Richard), The School for Scandal/L’Ecole de la médisance, 
Bilingue Aubier-Flammarion, Paris, 1969, p. 69. 
692 Rappelons que, dans la comédie de Sir Richard Sheridan, il nous est bien précisé que Lady Sneerwell 
est la veuve d’un riche négociant anobli ; Id., p. 59. 
693 C’est ce que nous pouvons noter, par exemple, dans l’adaptation de cette comédie par le roi Vajira-
vudh où Lamay, l’équivalente siamoise de Lady Teazle, exige de beaux vêtements comme le personnage 
anglais réclame des fleurs d’hiver ; cf. supra, pp. 184-185. 
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ce type de comique dans un environnement compréhensible au public de l’époque694. 

D’ailleurs, si dans cette pièce de Molière, on trouve déjà les attaques contre les méde-

cins tels qu’elles seront systématisées plus tard dans Le Malade imaginaire, on ne 

semble pas les rencontrer dans Le Médecin par nécessité. Nous n’en prenons qu’un 

exemple : le passage où Sgnanarelle débite des phrases incohérentes dans son latin de 

cuisine sont certainement drôles en elles-mêmes, mais elles expriment plus que cela 

puisqu’elles nous montrent, de manière indirecte, que l’ignorance des médecins de 

l’époque de Molière est cachée par cette fausse érudition ; au contraire, lorsque Ta Sang 

fait la même chose avec de pseudo phrases en pali, c’est seulement pour faire rire et rien 

d’autre, puisque les médecins siamois n’utilisaient pas l’autorité des grands médecins du 

passé pour donner de l’importance à leur diagnostic ou à leur cure et que nous ne 

sommes pas alors en face d’une attaque contre la médecine du début du XXème siècle au 

Siam. 

 

 Une lecture, superficielle de notre point de vue, de certaines pièces de théâtre 

(nous pensons ici à Cœur de guerrier du roi Vajiravudh695 ou à Un cœur d’or de ML Pin 

Malakul696) pourrait laisser à penser que ces auteurs, dans des œuvres qui ne sont 

d’ailleurs pas des comédies mais appartiennent au théâtre destiné à porter un message, 

pourrait laisser penser que nous sommes en présence de description de caractères qui 

seraient peut-être de l’ordre de l’universel, ce qui permettrait de la ranger dans cette 

catégorie ; la première nous présenterait alors, à travers le personnage de Phra Phirom, 

le caractère de l’homme qui, enfermé au départ dans son petit bonheur quotidien, se 

trouve confronté à un péril militaire extérieur ; le patriotisme lui permet alors de se 

transcender et d’accepter de se sacrifier par amour de son pays. Le seconde, elle, nous 

montre un personnage hypocrite et cupide qui n’hésite devant rien pour parvenir à ses 

fins, la possession d’un terrain qu’il convoite. Or, ce que nous voyons dans ces deux 

pièces de théâtre n’a rien à voir avec la comédie de caractère telle que Molière la con-

çoit : sans nier que le personnage d’Alceste, dans Le Misanthrope, ou celui d’Harpagon, 

dans L’Avare, sont des moteurs de tout ce à quoi nous assistons, nous devons bien cons-

tater que toute l’intrigue de ces pièces, même si elle fait jouer un rôle important à ce que 

                                                 
694 Id., pp. 181-182. 
695 Cf. supra, pp. 193-195. 
696 Cf. supra, pp. 224-225. 
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l’on pourrait appeler les règles obligées de la comédie classique, quiproquos, etc. est 

construite à partir de ces caractères qu’elle a pour but de préciser ou de mettre en valeur. 

Dans cette comédie, l’intrigue est au service de la description et de l’analyse du person-

nage principal, qui en est alors la raison. Ce n’est pas le cas dans les œuvres siamoises, 

où nous nous trouvons dans la situation contraire : ce sont les personnages et leur « psy-

chologie » qui sont au service de l’intrigue. Ceci nous explique le paradoxe de la comé-

die chez Molière lorsque nous la comparons : ce sont des personnages tels qu’Harpagon 

ou Tartuffe qui deviennent des archétypes alors que dans les œuvres siamoises que nous 

évoquons, ce sont des archétypes, le parvenu, la coquette, etc. que l’on retrouve et qui 

vont servir de pièces dans la mécanique de la construction de l’histoire qui nous est pro-

posée, un peu comme ce que Louis Landré reconnaît dans les personnages de The 

School for Scandal de Sir Richard Sheridan697 quand il en critique le peu de profondeur 

psychologique, pour ne pas dire l’absence d’originalité. 

 

Ce rôle important de l’intrigue, qui est le cadre nécessaire du comique recherché, 

implique bien entendu une dynamique du déroulement des faits. C’est là le premier 

point qu’il faut prendre en considération lorsqu’on veut parler des éléments situation-

nels qui, dans la comédie issue de la farce ou du vaudeville, apparaissent de manière 

continue, renouvelant sans cesse l’intérêt du spectateur. Dans son étude sur la dramatur-

gie classique française, Jacques Scherer a bien montré, en se basant sur des calculs sta-

tistiques, en quoi cette dynamique s’exprime par le nombre de scènes que l’on trouve 

dans un acte : il remarque justement que c’est dans la comédie que les scènes sont les 

plus nombreuses mais, malheureusement, il s’en tient surtout aux pièces en cinq actes, 

nous précisant que c’est Beaumarchais, dans Le Mariage de Figaro, qui en propose le 

plus grand nombre, 92 ; mais ces statistiques ne portent que sur des pièces en cinq actes 

(la moyenne est alors de 18 scènes par acte)698. Sans vouloir alourdir notre travail en 

donnant, à notre tour, des statistiques sur toutes les comédies composées par le roi Vaji-

ravudh et ses continuateurs, nous ne proposerons ici qu’un seul exemple qui nous per-

mettra de juger de cette dynamique de la pièce comique : dans Bien sûr que oui, inspec-

teur !, dont nous avons parlé dans le chapitre précédent, qui n’est qu’une comédie en un 

                                                 
697 Landré (Louis), Préface in : Sheridan (Sir Richard), The School for Scandal/L’Ecole de la médisance, 
op. cit., pp. 65-69. 
698 Scherer (Jacques, La dramaturgie classique en France, op. cit., pp. 197-198. 
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acte, nous avons « redécoupé » cette pièce en scènes selon les critères de Jacques Sche-

rer et nous avons trouvé 23, dont la longueur (rappelons que nous n’avons compté que 

les pages) est cependant variable699. Les scènes très courtes correspondent à des rebon-

dissements dans l’action puisque l’on voit souvent arriver en scène des personnages que 

l’on n’attendait pas et dont la présence met les autres dans une situation difficile : ils 

doivent alors inventer tout un ensemble d’artifices pour se sortir du problème où ils sont 

plongés d’un seul coup. C’est cette situation à chaque fois nouvelle et imprévue et les 

solutions plus ou moins efficaces qui y dont apportées qui vont faire naître le comique. 

 

Certaines de ces pièces comiques nous semblent se placer dans la filiation de la 

farce telle qu’elle est importée au Siam par le roi Vajiravudh dans son adaptation de 

Molière, Le Médecin par nécessité. Nous nous trouvons alors devant de histoires dont il 

n’est pas important qu’elles puissent, de près ou de loin, paraître vraisemblables : qui 

pourrait penser qu’il faut battre un médecin pour qu’il accepte de soigner une partiente, 

ou que ce soi-disant médecin acceptera, à force d’être battu, de faire semblant d’être un 

spécialiste du soin des muets ? Les remèdes qu’utilisent Sganarelle comme Ta Sang 

peuvent-ils être considérés comme crédibles par des gens normaux ? C’est pourtant ce 

qui arrive dans la pièce. Nous comprenons ici une des bases du comique farcesque : il 

s’agit pour le spectateur de se faire le complice de l’auteur, en considérant qu’il faut que 

les choses se passent de cette manière, que les personnages doivent croire ce qu’on leur 

dit et ce que l’on fait, pour pouvoir rire comme il le souhaite. Nous retrouverons donc, 

dans les œuvres comiques que nous pouvons identifier comme des farces issues de ce 

qui a été importé par le roi Vajiravudh, ce type de situation. Dans  une pièce comique en 

un acte, Docteur Tong Danslevent, de Rung Phalanukhro700, nous nous trouvons devant 

un médecin, le Dr Tong, qui prétend prévenir toutes les maladies par l’emploi de 

masques qui feraient fuir les mauvais esprits. A la vérité, nous ne saurons pas s’il croit 

vraiment à cette méthode de soin, mais nous assistons à une suite de visites de patients 

atteints de telle ou telle maladie, qu’il persuade d’une seule chose : s’ils avaient porté 

ces masques, ils n’auraient jamais eu de fièvre ou ne se seraient pas cassé la jambe… 

                                                 
699 Cf. supra, pp. 221-223. 
700 Phalanukhro (Rung), Docteur Tong Danslevent  in : Pièces de théatre parlé, Trace perdue, Qui donc a 
tort ?, La preuve par les deux verres, Un voyant extralucide, Le nouveau domestique, le Pouvoir de la 
quinine, Docteur Tong Danslevent  par Luang Bamnet Worayan, Thong, Nit Kakharathap, Thepanom, 
Phra Phisan Phitthataphun et Rung Phalanukhro, Khurusapha, Bangkok, 1964, pp. 291-344. 



247 

 

Nous sommes ici assez loin de ce que nous rencontrons dans la pièce de Jules Romains, 

Knock ou le Triomphe de la Médecine701 ; une lecture superficielle pourrait laisser pen-

ser le contraire puisque c’est la même succession de consultations plus ou moins ab-

surdes, avec des diagnostics qui n’en sont pas réellement. Mais la différence est en fait 

très importante puisque le Docteur Knock n’a qu’un but, rendre ses patients dépendants 

de lui, pour pouvoir gagner beaucoup d’argent en les soignants pour des maladies qu’ils 

n’ont pas. Il s’agit d’une caricature, qui réclame elle aussi la complicité du spectateur, 

mais où le comique ne réside pas uniquement dans l’absurdité puisque la complicité qui 

nous est demandée par l’auteur se rapporte au fait que nous savons qu’il s’agit en fait 

d’une escroquerie : le Docteur Knock ne croit pas à ce qu’il dit mais le Docteur Tong 

pourrait bien le croire ; nous nous trouvons dans un autre niveau de la farce. 

 

Dans Bien sûr que oui, inspecteur !, nous nous trouvons devant une mécanique 

qui nous rappelle par bien des points les vaudevilles d’Eugène Labiche ; au départ, tout 

dans la situation semble normal : le jeune lieutenant Charœn, vêtu en civil, est venu 

rendre visite à la jeune fille qu’il aime, Sanguan Pahonyothin, dont le père, très porté sur 

la discipline militaire, Phra Phithakyutwinai, est aussi son supérieur. Mais le père re-

vient plus tôt que prévu et il ne faut pas qu’il remarque que le jeune homme ne porte pas 

son uniforme : on le cache sous une couverture en prétextant qu’il est malade, un méde-

cin militaire est appelé, qui rentre dans le jeu, mais il faut pouvoir trouver un uniforme 

pour que Charœn puisse se sortir de ce mauvais pas. On le voit donc, tout est construit 

autour de deux éléments donnés, le fait que le père est un officier très strict et la visite 

en civil que fait le jeune homme à celle qu’il aime : c’est la rencontre inopinée de ces 

deux éléments qui construit la situation comique et va faire apparaître tout le déroule-

ment de l’action. Il serait inutile de chercher des explications psychologiques à l’attitude 

des différents personnages : ce sont des là encore et peut-être plus encore des stéréo-

types, le militaire borné, le jeune homme épris, la jeune fille amoureuse, le médecin 

complaisant, qui s’agitent dans une construction dont il faut oublier le caractère artifi-

ciel pour se laisser prendre au comique qui naît de la situation dans laquelle l’auteur 

s’est amusé à les placer. Ce n’est cependant pas le seul type de comique de situation qui 

peut être reconnu dans ce théâtre siamois du XXème siècle ; celui que nous venons de 

                                                 
701 Romains (Jules), Knock ou le Triomphe de la Médecine, Belin, Paris, 2008. 
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voir est en quelque sorte créé continuellement, tout au long du déroulement de l’intrigue 

mais il se peut aussi que la situation soit antérieure au début de l’action elle-même est 

que c’est le fait qu’elle soit dévoilée au fur et à mesure qui peut faire rire : le spectateur, 

comme certains des personnages d’ailleurs, va alors de surprise en surprise puisque la 

vérité n’est pas celle que les faits font apparaître et c’est à partir de cette découverte 

successive que se produisent les effets amusants. 

 

 Si nous regardons par exemple la pièce de MR Khœkrit Pramoj, Les enfants de 

Monseigneur, dont nous avons déjà parlé702, nous voyons que les éléments qui vont 

faire naître le comique de l’intrigue existent avant que le rideau se lève. En effet, si 

l’héroïne, Phakamat, a eu trois enfants, en âge de se marier au moment où se place la 

pièce, ils sont de trois pères différents mais personne, à par elle, n’est au courant : elle 

fait croire à tout le monde que leur père est ce « Monseigneur », que personne n’a connu 

mais dont le portrait est accroché dans son salon. Seulement deux de ses enfants veulent 

se marier avec les filles de la riche propriétaire d’une usine, connue pour sa moralité très 

stricte ; Phakamat va se résoudre à dire la vérité à ses enfants : 

Phakamat : Allons, mes enfants, asseyez-vous ici tous les trois ! (elle met trois chaises en 

cercle et Phakamat reste debout au milieu) J’ai quelque chose à vous dire et c’est plutôt impor-

tant… 

Phichay : Maman, est-ce que c’est une mauvaise nouvelle ? 

Phakamat : Cela dépendra de ce que vous en penserez. Vous vous direz peut-être que ce n’est 

pas une si bonne nouvelle que cela… 

Sithon : Oh, là là ! Maman ! 

Apson : De quoi est-ce qu’il s’agit ? 

Phakamat : Depuis vous étiez encore petits, il y a quelque chose sur laquelle je vous ai toujours 

menti. Mais maintenant vous êtes devenus des adultes, vous allez vous marier, fonder une fa-

mille, et il faut bien que vous finissiez par le savoir. 

Apson : Maman ! 

Phakamat : Euh ? Qu’est-ce qu’il y a ? 

Apson : Tout cela, les jeunes de nos jours le savent tous bien ! 

Phakamat : Vous le savez tous ? Qui vous l’a dit ? (elle se tourne vers le Dr Phon d’un air sus-

piscieux. Il secoue la tête) Qu’est-ce que tu me dis savoir, ma fille ? 

Apson : A propos des gens qui sont mari et femme, et puis qui ont des enfants… Enfin, tout ce-

la ! Maman, ce n’est vraiment pas la peine… 

                                                 
702 Cf. supra, p. 226. 
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Phakamat : Oh ! C’est bien plus compliqué que cela ! Ce que je veux vous dire… (Elle regarde 

autour d’elle et s’arrête sur le portrait de Monseigneur qu’elle montre du doigt) Je… Euh… je 

veux vous dire que Monseigneur n’est pas votre père !703 

Mais cette situation paradoxale, qui va alimenter tout le comique de la pièce va prendre 

encore plus de saveur avec le coup de théâtre final : cette femme si stricte, Phunsap, la 

propriétaire de l’usine, va à son tour révéler un secret : 
Phunsap : Madame Phakamat, je vois aujourd’hui votre famille, si honorable, si bien installée, 

je suis vraiment très heureuse que nous soyons ainsi tous réunis. Mais j’ai encore quelque 

chose sur le cœur. 

Phakamat : Mais quoi donc, madame ? 

Phunsap : Quelque chose… C’est à propos de moi. Je vais vous le dire tout de go : mes deux 

enfants ne sont pas de mon mari ! 

Phakamat : Ce ne sont pas les enfants de votre mari ! Quel mari ? 

Phunsap : Mon mari, le propriétaire de l’usine, celui qui est mort ! 

Phakamat : Oh, Oh ! Mais alors, ce sont les enfants de qui ? Si ce sont ceux de votre premier 

époux, je ne vois pas où est le problème… 

Phunsap (elle se tortille de honte dans tous les sens et puis se force à parler) : J’ai vraiment 

bien du mal à parler de cela. Si ce n’était pas vous, je n’en parlerais pas. Bien, voilà ! Je les 

avais avant de rencontrer mon mari et, comme il m’aimait, il les a élevés comme ses propres 

enfants. 

Phakamat : Je ne vois pas qu’il faille avoir cela sur le cœur. Vos enfants sont comme ceux de 

votre mari ! 

Phunsap (elle bafouille) : Ce… ce n’est pas si simple que cela… Quand je me suis mariée, je 

n’avais que des enfants, je n’avais jamais eu de mari !704 

Nous nous trouvons alors dans cette situation où Phakamat, qui a dû dire à ses enfants 

une vérité qu’elle leur cachait depuis toujours parce qu’elle voulait sauver les appa-

rences face à leur furure belle-mère, se rend compte que celle-ci, malgré son aspect ver-

tueux et irréprochable, a en fait la même histoire qu’elle. Cette révélation que fait Phun-

sap est particulièrement drôle parce qu’elle nous amène à reconsidérer, rétrospective-

ment, tout ce qui s’est passé au cours de la pièce. 

 

La seconde veine comique que l’on peut identifier dans le théâtre du roi Vajira-

vudh comme de ses continuateurs est le comique de gestes ; notons dans un premier 

temps que celui-ci semble procéder des innovations dues à la volonté d’adaptation des 
                                                 
703 Pramoj (MR Khœkrit), Théâtre de Khœkrit, tome 1, op. cit., p. 16. 
704 Id., p. 52. 
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œuvres occidentales dans lesquelles les indications de mise en scène, ainsi que nous 

l’avons dit dans notre chapitre précédent : auparavant, la gestuelle dans les passages 

amusants était laissée à l’inspiration des acteurs, en fonction des textes qu’ils pouvaient 

improviser. La précision que nous pouvons remarquer dans ces jeux de scène s’explique 

sans doute par par cette mécanique de l’intrigue telle que nous venons de l’exposer, 

mais également par le fait que le dialogue lui-même, dont nous parlerons ensuite, est 

souvent fait pour amener les gestes qui font rire. Un exemple de cela se trouve dès 

l’adaptation de Le Médecin malgré lui par le roi Vajiravudh, comme cette scène où Ta 

Sang va devoir reconnaître qu’il est bien le médecin extraordinaire capable de guérir la 

jeune fille muette (nous nous retrouvons ici dans le procédé traditionnel de la farce) : 

Lœa : Tu n’es pas médecin ? 

Ta Sang (il commence à être furieux) : Non ! 

Lo : Tu en es sûr ? 

Ta Sang : Bien sûr que oui ! 

Lœa : Eh, Lo ! Je crois qu’il va falloir s’y mettre ! 

(ils prennent chacun un bâton et se mettent à frapper Ta Sang) 

Ta Sang : Holà, holà, holà, vous deux ! Vous deux ! Je veux bien ! Je veux bien être ce que vous 

voulez que je sois ! 

(…) Ta Sang : Je voudrais bien vous demander : vous deux, vous voyez cela comme un amuse-

ment ou bien vous voulez vous payez ma tête ? 

Lœa : Hé ! C’est que tu n’acceptes toujours pas que tu es médecin ? 

Ta Sang : Mais c’est que je ne suis pas du tout médecin ! C’est assommant ! 

Lo : Alors, comme çà, tu n’es pas médecin ? 

Ta Sang : Mais je ne le suis pas du tout ! 

(Lœa et Lo recommencent à le battre) 

Ta Sang : Aïe ! Aïe ! Ouille ! J’ai mal ! Ne jouez pas comme çà ! Oh ! Bon, si vous dites que je 

suis médecin, je suis d’accord, je suis médecin ! Ou si vous voulez que je sois quelqu’un d’autre, 

c’est comme cela vous plaît ! Je veux bien tout ! Ce sera mieux que d’être battu !705 

                                                 
705 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Le Club de la médisance et Le Médecin par nécessité, op. cit., pp. 174-
176. Il semble bien que les scènes où les acteurs se battent soient particulièrement appréciés des specta-
teurs thaïlandais, sans d’ailleurs que ces bagarres soient drôles : on n’en trouve d’ailleurs aucun exemple 
dans l’ensemble de la centaine de pièces de théâtre que le roi Vajiravudh a composées ; ceci n’est sans 
doute pas étonnant car, même si le roi importe des formes occidentales, il ne peut pas. On en trouve un 
exemple dans Thephanom, Un voyant extralucide in : Pièces de théatre parlé, Trace perdue, Qui donc a 
tort ?, La preuve par les deux verres, Un voyant extralucide, Le nouveau domestique, le Pouvoir de la 
quinine, Docteur Tong Danslevent  par Luang Bamnet Worayan, Thong, Nit Kakharathap, Thepanom, 
Phra Phisan Phitthataphun et Rung Phalanukhro, op. cit., pp. 115-162. Des scènes de ce genre sont 
d’ailleurs des passages presques nécessaires dans les feuilletons télévisés comme dans les films, qu’il 
s’agisse de films d’amour ou de films d’action. 
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Ce type d’indications, destinées à préciser les gestes qui feront naître le rire, nous les 

retrouvons dans les comédies originales du roi Vajiravudh, comme toutes les ma-

nœuvres autour d’un chapeau, caché dans une marmite de soupe de riz et qu’il faut ab-

solument donner au Lieutenant Charœn alors que son supérieur ne doit rien savoir, dans 

Bien sûr que oui, inspecteur ! :  

Phithak  (il se dirige vers la porte du milieu mais dès que Sanguan va pour soulever le couvercle, 

il se retourne. Sanguan se dépêche de le refermer) : Ah ! A l’instant, tu viens de me dire de ne 

pas ouvrir la marmite pour ne pas que la soupe de riz refroidisse. Et voilà que, sans faire atten-

tion, tu vas l’ouvrir ! (il crie) Thœ ! Alors, ils viennent, ce bol et cette cuillère ? (Thœ amène la 

cuillère et le bol qu’il donne à Phithak et, voyant que celui-ci a l’air de mauvaise humeur, se dé-

pêche de sortir) Bon ! Voilà le bol ! (Il dépose le bol et la cuillère sur la table) Alors Sanguan, tu 

vas la servir, cette soupe de riz ? 

Sanguan : Oui, je vais la servir moi-même ! (elle prend le bol et la cuillère et, en même temps, 

fait un signe de tête à Buntham qui fait la même chose vers Narœmon) 

Narœmon (elle regarde vers le devant de la scène, comme si c’était une fenêtre et fait semblant 

d’être étonnée) : Eh ! Mais c’est quoi, çà ? 

Sanguan et Boontham (ils font eux aussi semblant d’être étonnés et parlent ensemble) : Qu’est-ce 

qu’il y a ? 

Narœmon : Des gens, dehors, que je ne connais pas qui se poursuivent ! 

Sanguan : Papa, qu’est-ce qui se passe ? Regardez ! 

Phithak (il parle sans montrer d’intérêt) : Ce n’est pas chez nous ! Pourquoi faudrait-il nous en 

inquiéter ? (tous se regardent mais se détournent bien vite) Ne traîne pas, Sanguan ! Sers de la 

soupe de riz à Charœn ! (Sanguan est encore la bouche ouverte) Qu’est-ce que tu attends en-

core ? (Thœ arrive en courant tout essoufflé)706. 

Comme nous le voyons, tout le comique de cette scène provient des gestes des person-

nages qui tentent par tous les moyens de détourner l’attention de Phithak de cette mar-

mite qui contient ce que Thœ va appeler un peu plus tard une « soupe de riz au cha-

peau », mais aussi de récupérer ce chapeau pour le remettre à Charœn. 

 

 Ces jeux de scène destinés à faire rire les spectateurs devant l’agitation qui se 

produit devant eux ont, semble-t-il, été très appréciés des auteurs dramatiques qui ont 

suivi les œuvres du roi Vajiravudh parce qu’elles permettaient d’être assurés que les 

effets amusants pour lesquels ils construisaient leur intrigue et qui devaient accompa-

gner les dialogues atteindraient leur but. Même si ces auteurs avaient peut-être 

                                                 
706 Sri Ayudhya, Bien sûr que oui, inspecteur !, op. cit., pp. 196-197. 
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l’ambition de faire de la littérature, on voit bien que maintenant les textes ne sont plus 

considérés comme l’essentiel d’une œuvre théâtrale comme c’était le cas dans les pièces 

du théâtre classique ; ils n’en sont plus qu’un élément et il est donc intéressant de noter 

que ce que nous appelons de nos jours la mise en scène joue un rôle tout aussi impor-

tant. On n’est pas dans ce que l’on pourrait appeler, parce que cela ne serait certaine-

ment pas juste, un « théâtre total », mais dans une nouvelle approche de la comédie, 

conçue du point de vue de la représentation dramatique707. Nous en donnerons ici un 

exemple, extrait d’une comédie composée de nombreuses années après la disparition du 

roi Vajiravudh ; il s’agit de Le nouveau domestique de Thephanom708.  

Mœn : Et en quoi est-ce que cela te regarde ? Et si elle change d’avis et préfère le maître au do-

mestique, est-ce que c’est ton affaire ? 

Foy : Je voudrais bien que ce soit pour de vrai ! (Il tire la chemise de Mœn par derrière et à lui 

murmure) : Mœn ! Mœn ! Il faut que je dise un secret ! (Il va vers la droite et espère que Mœn va 

le suivre). 

Sakaw (elle est sur la gauche avec Mœn) : Qu’est-ce qu’il a, celui-là, à dire que je suis venu voir 

le domestique ? 

Mœn : Cela, c’est un secret ! 

Sakaw : Eh ! Quel secret ? (elle s’éloigne un peu) 

Foy (il revient pour tirer la chemise de Mœn ) : Eh, Mœn ! J’ai un secret à te dire ! (Il remue les 

lèvres comme pour parler et s’en retourne à droite) 

Mœn : Il est comme çà ! Dites, vous ! Si on rencontre quelqu’un dans le noir et qu’on le retrouve 

en plein jour, on ne s’en souvient pas tellement bien… C’est vrai, moi-même, j’ai bien failli ne 

pas vous reconnaître… 

Sakaw (elle s’éloigne un peu) : Eh ! Qu’est-ce que c’est que cela ? Je n’y comprends rien !  

Foy (il revient pour tirer Mœn par la chemise) : Eh ! Mœn ! Mœn ! (il repousse la main de Foy) 

Mœn (à Sakaw) : Je suis vraiment très heureux que vous ayez fait l’effort de venir ici. Je… Je 

suis quelqu’un qui… (Foy vient tirer sa chemise une fois de plus. Mœn se tourne vers lui pour lui 

parler) Eh ! Tu n’as pas encore débarrassé le plancher ? Tu ne vois donc pas que j’ai une conver-

sation avec une jeune fille ? 

                                                 
707 Il est intéressant de remarquer, à propos des thèmes dramatiques de la littérature classique, comme le 
Ramakien  par exemple, dont le roi Vajiravudh a, comme un grand nombre des rois qui l’ont précédé, 
composé de nombreux épisodes. Pourtant, contrairement à ce qui se passait auparavant dans le théâtre 
masqué où, à part les figures de danse fixées par la tradition, aucune indication de mise en scène n’était 
donnée, le roi précise clairement le déplacement des acteurs sur la scène.  
708 Thephanom, Le nouveau domestique in : Pièces de théatre parlé, Trace perdue, Qui donc a tort ?, La 
preuve par les deux verres, Un voyant extralucide, Le nouveau domestique, le Pouvoir de la quinine, 
Docteur Tong Danslevent  par Luang Bamnet Worayan, Thong, Nit Kakharathap, Thepanom, Phra Phi-
san Phitthataphun et Rung Phalanukhro, op. cit., pp. 163-221. 
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Foy (il murmure à l’oreille de Mœn ) : Idiot ! Il y a mon père qui nous épie par la fenêtre ! (il dé-

signe la fenêtre derrière eux du regard) 

Mœn ( il est étonné) : Quoi ? (il s’échauffe à nouveau) Ah bon ? Et en quoi est-ce si étrange ? Je 

n’y vois rien d’extraordinaire ! C’est même bien, c’est le prix pour mon pantalon. 

Foy : Oh, là là Mœn ! Il y a ma mère aussi ! Oh, là là ! Mais tu veux ma mort ! 

Mœn : Et qu’est-ce que je peux bien faire ? Voilà que je suis tombé amoureux de cette jeune 

femme !709 

Nous nous trouvons ici devant une scène où le comique est la combinaison d’une situa-

tion, puisque Foy est le maître et Mœn le valet mais que c’est le maître qui fait la cour à 

la petite amie de son domestique et que toute cette scène se place sous le regard des 

parents qui croient épier les personnages alors que ceux-ci les ont évidemment repérés, 

cachés derrière la fenêtre, mais aussi du comique de geste qui existe aussi et qui est 

même double : d’une part Foy tente de tirer son maître par la chemise pour lui dire que 

ses parents sont là et que celui-ci ne pense qu’à faire la cour à cette jeune femme mais, 

d’autre part, celle-ci essaie de s’éloigner systématiquement quand le jeune homme la 

serre d’un peu trop près710. 

  

Mais la comédie, même si son but unique est de faire rire les spectateurs, ne peut 

pas se limiter à des situations amenéees logiquement par une intrigue bien construite ni 

à une gestuelle souvent codifiée, en tout cas dans ses expressions occidentales ; elle est 

aussi et essentiellement parole. Le comique de mots se caractérise bien entendu l’emploi 

de mots qui peuvent paraître décalés par rapport à ce que l’on attend du personnage en 

scène ou qu’il se place à un niveau différent de celui qui est le sien. On pense par 

exemple à cette réplique du Cyrano de Bergerac d’Edmond Rostand où, alors qu’il 

vient de recevoir une série d’insultes et que l’on croit qu’il va répondre de la même ma-

nière, le héros va faire semblant d’avoir compris autre chose : 

Le vicomte : Maraud, faquin, butor de pied-plat ridicule ! 

Cyrano :  Ah ?... Et moi, Cyrano Savinien-Hercule 
                                                 
709 Id., pp. 190-192. 
710 Le comique de gestes peut parfois être involontaire ; dans ce cas, il va agir contre le but qui est recher-
ché par l’auteur. Nous avons parlé, à propos des indications de mise en scène, dans le chapitre précédent, 
de cette pièce de Suwat Sichœa, Premier ministre du second type (Cf. supra, pp. 233-234) où quatre étu-
diants en médecine décident, à partir de membres et d’organes humains, de construire un Premier ministre 
idéal. Le but de cette pièce est évidemment politique et nous ne pouvons pas imaginer que l’auteur a 
voulu nous faire rire. Pourtant, le passage que nous avons cité, dans lequel un des personnages trie des 
jambes sur la scène ressemble à une parodie d’un film d’horreur qu’à une pièce engagée, ce qui ne peut 
que faire rire les spectateurs : on a du mal à prendre cette allégorie politique pour une pièce vraiment 
sérieuse. 
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  De Bergerac711. 

Nous devons admettre que, dans notre corpus, nous n’avons pas eu l’occasion de trou-

ver ce genre de comique qui se rattache plutôt à une certaine forme d’humour. Par 

contre, nous avons pu identifier parfois des jeux sur les mots qui sont basés sur 

l’ambiguïté naissant de l’emploi de telle ou telle particule de langue parlée. La traduc-

tion française que nous donnons maintenant, extraite d’une des scènes de Docteur Tong 

Danslevent, ne nous paraît pas du tout amusante : 

Ki  : C’est comme si… Euh, mon fils, il ne va pas bien. Il a de la fièvre et il souffre de la tête. 

Le Docteur Tong : Il va être malade ou il l’est déjà ? 

Ki  : Il l’est déjà ! Il est en train de l’être. Il dort tout le temps, il est abattu, ce n’est pas normal. 

Je suis venue vous voir, docteur, pour que vous lui prescriviez un médicament. 

Le Docteur Tong : (A part) Elle est difficile à comprendre ! (Haut) Vous voulez un médicament 

ou vous n’en voulez pas ? Il faudrait savoir !712 

Elle l’est pourtant pour des spectateurs thaïlandais car elle s’appuie sur le double emploi 

possible de la particule /cà?/ qui marque soit une habitude soit un inaccompli, ce qui 

nous explique la raison d’un tel dialogue ; Ki parle d’une habitude, d’un fait qui se pro-

duit de façon régulière tandis que le médecin semble hésiter entre les deux sens713. 

 

Nous rencontrons également des passages où les personnages semblent bien dire 

le contraire de ce qu’ils pensent et qu’ils ont certainement exprimé auparavant ; dans 

une des comédies de MR Khœkrit Pramoj, Ongkhot fait passer l’ordre, où l’auteur 

l’auteur utilise, de manière parodique, le thème du Ramakien, plaçant sa pièce dans le 

royaume de Ravana, à Langka, alors que le roi des démons vient d’enlever Sita et avant 

que ne commence la guerre qui est le thème essentiel de l’épopée (cette situation rap-

pelle celle que l’on rencontre dans La Guerre de Troie n’aura pas lieu de Jean Girau-

doux714 puisque, lorsqu’il regarde les deux pièces, le spectateur sait très bien que cha-

                                                 
711 Rostand (Edmond), Cyrano de Bergerac, Le Livre de Poche, Paris, 1964, p. 47. 
712 Phalanukhro (Rung), Docteur Tong Danslevent  in : Pièces de théatre parlé, Trace perdue, Qui donc a 
tort ?, La preuve par les deux verres, Un voyant extralucide, Le nouveau domestique, le Pouvoir de la 
quinine, Docteur Tong Danslevent  par Luang Bamnet Worayan, Thong, Nit Kakharathap, Thepanom, 
Phra Phisan Phitthataphun et Rung Phalanukhro, op. cit., pp. 311-312. 
713 Même si certaines situations peuvent paraître aller contre les règles sociales généralement admises en 
Thaïlande, nous remarquerons qu’un comique de mots particulièrement apprécié des improvisations po-
pulaires, celui qui est basé sur les contrepèteries, est systématiquement absent de ces pièces de théâtre ; 
ceci est peut-être dû à l’origine royale de ce théâtre à l’occidentale, où il convient de ne pas évoquer des 
expressions à connotations directement sexuelles. 
714 Giraudoux (Jean), La Guerre de Troie n’aura pas lieu, Le Livre de Poche, Paris, 1971. 
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cune de ces deux guerres éclatera effectivement). Nous pouvons par exemple y lire ce 

passage : 

Kumphakan : On dit bien que cette Sita est vraiment belle, non ? 

Sammanakkha : Comme ci, comme çà. Je ne lui trouve rien de vraiment terrible. 

Kumphakan : Ah ? Mais c’est toi-même la première à l’avoir vue dans l’ermitage de Rama et qui 

est revenu faire de la propagande en disant que personne au monde n’est aussi belle qu’elle ! Au 

point que notre frère Thotsakan [le Ravana siamois] l’a enlevée et fait venir ici. C’est une drôle 

d’histoire qui va nous amener la guerre ! 

Sammanakkha : Ce jour-là, je ne l’ai aperçue que de loin. Maintenant que je l’ai vue de près, je 

la trouve comme-ci comme çà… 

Khumphakan : Euh ! Mais c’est toi-même qui a dit qu’elle avait la peau comme de l’or ? 

Sammanakkha : De l’or, mais pas jusqu’à dix carats ! Tu ne m’as pas écoutée jusqu’au bout ! 

Khumphakan : Eh ! Mais c’est bien toi qui a dit qu’elle était gracieuse comme un cygne ! 

Sammanakkha : Depuis que j’ai dit cela, j’ai vu par hasard un vrai cygne ; elle ne lui ressemble 

pas : je me suis trompée715. 

Le comique apparaît ici parce que Sammanakkha ne fait que minimiser les louanges 

qu’elle a auparavant exprimées à propos de la beauté de Sita, louanges qui vont faire 

naître une guerre. Nous noterons également le jeu des répétitions, directes ou indirectes, 

par lesquelles Khumphakan rappelle ce qui a été dit et qui est systématiquement nié par 

son interlocutrice. 

 

 Cette recherche du comique peut aussi se retrouver dans des œuvres qui ne sont 

pas des pièces de théâtre mais dont nous pensons qu’elles ont reçu une influence de ces 

structures. C’est le cas d’un film qui ne se caractérise évidemment pas pas le message 

qu’il pourrait transmettre aux spectateurs, Phring, amuseuse mondaine, racontant les 

relations orageuses entre une jeune femme assez simple et libre, Phring, et sa belle-

mère, une femme de la haute société imbue de son rang et dont les peéjugés sont 

étraoits, dont nous donnons ici un bref extrait :  

Madame : Ah ! Ah, mon Dieu ! Mais voilà que tu transformes mon chez-moi en maison close ! 

Tu t’habilles pour allumer ton mari au point que quelque chose va bientôt déborder ! Et puis tu 

bois aussi de l’alcool, comme une prostituée ! C’est chez moi, ici, pas une maison close ! 

Phring : Oh ! Madame a déjà vécu dans un bordel, pour savoir à quoi ça ressemble ? 

Madame : Ah ! La Phring ! Mais tu m’insultes ! Putain ! 

                                                 
715 Pramoj (Khœkrit), Ongkhot fait passer l’ordre in : Œuvres théâtrales de MR Khœkrit Pramoj, op. cit., 
p. 287. 
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Phring : Merci beaucoup de m’appeler putain ! Cela veut dire que je suis encore jeune, et belle, 

et que je peux encore gagner des sous ! Mais vous, madame ! Ne parlons pas de gagner des 

sous ! Même si vous payez, vous n’aurez jamais personne à vous mettre sous la dent !716
 

Bien qu’adapté d’un roman de la grande romancière contemporaine Suwannee Sukhon-

tha
717

 que son féminisme a fait comparer à Colette, ce film peut être compris, de notre 

point de vue, comme une parodie des feuilletons télévisés à l’eau de rose que nous 

avons déjà évoqués. Notre traduction ne peut donner qu’un aperçu du comique de ce 

passage, puisque le dialogue joue, en plus du contenu des répliques elles-mêmes, sur les 

niveaux de langue, omniprésents en siamois : leur utilisation antagoniste est un des 

modes de création du comique.  

 

Le comique qui joue sur les accents supposés de certains des personnages dans 

les comédies adaptées par le roi Vajiravudh, est également souvent présent ; c’est 

d’ailleurs une constante dans le théâtre de nombreux pays, comme nous le montrent 

certains personnages de paysans dans quelques pièces de Molière. C’est ce que nous 

voyons dans l’adaptation de cette pièce de Tristan Bernard, L’Anglais tel qu’on le parle 

où le garçon d’hôtel, qui ne parle pas anglais, ne comprend rien à ce que lui ordonne le 

client britannique, monsieur Hobson : le comique provient seulement  des quiproquos 

qui naissent de cette incompréhension mutuelle. La version siamoise, Un bon interprète, 

conserve sans doute cette situation puisque le garçon ne comprend pas plus que son ho-

mologue français ce que monsieur Smith, le client,  lui demande de faire ; le roi apporte 

un élément comique supplémentaire puisque le garçon, dans son charabia, présente un 

très fort accent chinois que le spectateur siamois peut facilement identifier. Nous nous 

en rendons compte en mettant en parallèle les deux versions du même passage ; 

L’Anglais tel qu’on le parle : 

Hogson, (au moment de sortir par la porte de droite premier plan) : Take my luggage. 

Le Garçon, (sans comprendre) : Oui, monsieur. 

Hogson : Take my luggage. 

Le Garçon : Parfaitement! 

Hogson, (se montant.) : Take my luggage. (Il montre sa valise. Le Garçon la prend avec colère) 

What is the matter with this fellow? I don’t like repeating twice… Now then, follow me718. 

                                                 
716 Lim-Akson (Rœngsiri), Phring, amuseuse mondaine, film thaïlandais sorti en salle en 1980. 
717 A propos de Suwannee Sukhontha, Fels (Jacqueline de), Promotion de la Littérature en Thaïlande : 
vers les prix littéraires, op. cit., cf. p. 481. 
718 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Un bon interprète : version trilingue, op.cit., p. 18. 
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Le texte de Tristan Bernard, nous le voyons, ne fait aucune référence à une quelconque 

origine ethnique du garçon qui est seulement qualifié de « fellow ». Ce n’est pas le cas 

de la version siamoise. 

Un bon interprète : 

Smith : Take my bag. 

Le Garçon, (sans comprendre) : Euh ! Euh ! 

Smith (parlant plus fort) : Take my bag ! 

Le Garçon : Euh ! Euh ! (Il fait mine de se diriger ver la porte) 

Smith, (parlant fort avec colère.) : Take my bag, damn you ! (Il montre sa valise) 

Le Garçon : Euh ! Ji dois pende li valite ? Euh ! Euh ! (Il prend la valise) 

Smith : It’s damned nuisance talking to fool Chinaman ! Come along! (Ils sortent par la porte à 

droite)719. 

Le « fellow » est devenu un « fool Chinaman ». Cet exemple n’est pas unique dans les 

adaptations du roi Vajiravudh, ce qui nous conforte dans les analyses que nous avons 

faites précédemment. Nous nous souviendrons par exemple de Kao, l’un des prévenus 

d’Un Procès important, adapté d’Un client sérieux de Georges Courteline, qui se voit 

traité de « sale Chinetoque »720, alors que, contrairement au garçon d’Un bon interprète, 

il  ne lui est pas attribué d’accent spécifique. Dans cette pièce, le comique qui apparaît 

alors nous semble d’ailleurs ambigu : d’une certaine manière et suivant en cela le texte 

de l’original français, le roi semble bien dénoncer les problèmes affrontés par les accu-

sés dans un tribunal où les avocats ne pensent qu’à leur intérêt ; mais Kao, la victime du 

chagement soudain de statut de son avocat (c’est le « Mapipe » de Georges Courteline), 

est bien identifié comme chinois, et le spectateur peut presque se réjouir de ce qui lui 

arrive. Nous pouvons donc nous demander si nous sommes vraiment en présence d’un 

comique acceptable, puisqu’il joue sur les sentiments xénophobes des Siamois de 

l’époque, comme Shakespeare utilise l’antisémitisme de son époque dans The Merchant 

of Venice721. 

 
                                                 
719 Id. 
720 Cf. supra, p. 191. 
721 Bien que d’autres lectures aient pu être proposées depuis la composition de The Merchant of Venice, 
s’appuyant essentiellement sur la tirade de l’usurier à la scène 1 de l’Acte III , Shakespeare (William), 
The Merchant of Venice, in : Wolfit (Sir Donald), The Complete Works of William Shakespeare : Compri-
sing his plays and pœms, op. cit., p. 196, nous devons bien admettre que le personnage de Shylock est 
caractérisé par Shakespeare comme étant un Juif chargé de tous les défauts qui étaient prêtés à cette mino-
rité. Il suffit pour cela de se rappeler la manière dont le personnage nous est décrit dans le drame ; cf. 
Taguieff (Pierre-André), La Judéophobie des Modernes, des Lumières au Jihad mondial, Odile Jacob, 
Paris, 2008, pp. 310-312. 
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Le comique qui se base sur les accents prêtés aux personnages ou à leurs ori-

gines ethniques, tel que nous l’identifions dans les œuvres du roi Vajiravudh, semble 

bien avoir eu un certain succès car nous le retrouverons dans des pièces ultérieures : 

c’est le cas de Docteur Tong Danslevent, de  Rung Phalanukhro722 ; cette comédie, con-

trairement à ce que son titre pourrait laisser penser, ne se place pas dans une ligne tradi-

tionnelle de critique de la médecine, mais veut dénoncer sur un mode léger les expéri-

mentations de pratiques nouvelles723. Ce qui nous intéresse, entre autres, dans cette co-

médie, c’est le choix fait, là encore, par l’auteur, de jouer avec l’accent d’un de ses per-

sonnages, un accent chinois : 

Le médecin : Je veux t’embaucher pour que tu me fabriques une centaine de masques comme ce-

lui-ci. (Il prend le masque) 

Kao : Li midecine les veut fait pouquoi ? Li veut si diguisser pou voler le cang des sodats ?724 

Il ne semble cependant pas que nous retrouvions ici la volonté xénophobe que nous 

avons clairement vue exprimée dans les pièces du roi Vajiravudh ; l’auteur utilise sim-

plement l’accent de son personnage pour faire naître le rire des spectateurs725 car nous 

devons bien admettre que ce n’est pas la phrase prononcée en elle-même qui, contraire-

ment à nos autres exemples, peut faire rire. 

 

 Ces formes du comique telles que nous pouvons les relever dans le théâtre du roi 

Vajiravudh mais aussi dans celui de ceux de ses successeurs (ils sont assez rares, en tous 

cas parmi les œuvres qui ont été publiées) viennent certainement, dans leur aspect ac-

tuel, du théâtre occidental, en tout cas dans la manière dont elles sont mises en œuvre ; 

mais il est vrai aussi que, malgré des particularités culturelles et parfois linguistiques, il 

                                                 
722 Phalanukhro (Rung), Docteur Tong Danslevent  in : Pièces de théatre parlé, Trace perdue, Qui donc a 
tort ?, La preuve par les deux verres, Un voyant extralucide, Le nouveau domestique, le Pouvoir de la 
quinine, Docteur Tong Danslevent  par Luang Bamnet Worayan, Thong, Nit Kakharathap, Thepanom, 
Phra Phisan Phitthataphun et Rung Phalanukhro, op. cit. 
723 Il semble que nous retrouvions, dans le nom de famille du héros qui donne son titre à la pièce de 
théâtre, ce que nous avions remarqué dans certaines adaptations de pièces occidentales par le roi Vajira-
vudh, où le nom des personnages est choisi en fonction de leur caractère ou de leur métier.  
724 Id., p. 306. 
725 La lecture de la pièce, qu’il s’agisse de l’intrigue ou du caractère des personnages, ne permet pas de 
penser que le choix de l’accent de ce personnage peut être fait pour des raisons politiques, comme c’est le 
cas dans Un procès important ou Un bon interprète, mais bien dans un but purement comique ; les dia-
logues ne montrent pas de la part des personnages que nous identifions comme siamois un mépris ou un 
rejet du Chinois. Nous noterons cependant que la liste des personnages comme certaines indications de 
mise en scène ne désignent pas ces personnages particuliers comme étant des « Chinois » (/ci:n/) mais 
bien comme des « Chinetoques » (/c k/) ; cf. Ibid., p. 292.  
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est sans doute possible d’en trouver des caractères universels726. Cependant, nous de-

vons nous rappeler ce que nous avons évoqué à propos du théâtre classique siamois lui-

même : dans celui-ci, les auteurs laissaient aux acteurs (c’était surtout les personnages 

secondaires) la possibilité d’improvisations comiques, directement inspirées par les pra-

tiques dramatiques populaires ou villageoises. Nous en donnerons ici un exemple : dans 

un passage de Phra Aphaymani de Sunthon Phu, le héros, a suivi pour toutes études 

l’apprentissage de la flûte. Il joue en virtuose un morceau pour trois brahmanes rencon-

trés dans la forêt ; les trois personnages ont alors l’occasion de commenter ce qu’ils 

viennent d’entendre et, dans la représentation que nous avons vue au Théâtre National 

de Bangkok, il y a plusieurs années, ne se privaient pas de faire des allusions grivoises à 

propos de cette « flûte » comme de la manière experte dont il savait s’en servir727. Nous 

nous trouvons donc ici devant la convergence de la tradition occidentale et de la tradi-

tion siamoise et c’est en ce sens que nous pensons pouvoir constater une certaine posté-

rité des comédies du roi Vajiravudh dans les textes dramatiques contemporain. Alors 

que ce type de comique semble bien avoir disparu de la scène théâtrale thaïlandaise con-

temporaine, il est intéressant de voir qu’elle demeure dans les feuilletons télévisés ou 

certains films dont nous avons déjà parlé dans ce chapitre : alors que leurs intrigues sont 

toujours les mêmes, basées par exemple sur des amours contrariées ou bien sur des 

luttes d’influence entre des épouses et des maîtresses, nous y rencontrons presque sys-

tématiquement des épisodes où des personnages plus ou moins subalternes, domestiques 

ou autres, se disputent en faisant assaut de bons mots. 

 

 Certains auteurs de pièces comiques font état de leur volonté d’exprimer ou plu-

tôt de montrer une réalité sociale. Pour n’en donner qu’un exemple, nous nous intéresse-

rons brièvement à une pièce d’un littérateur bien connu en Thaïlande, encore que très 

controversé pour ses prises de position parfois provocatrices au nom de la communauté 

homosexuelle, très présente et très influente en Thaïlande, Moi je suis un mec ! de Seri 

                                                 
726 A propos de ceci, des nuances peuvent effectivement être apportées : 

S’il existe une universalité du comique, sous laquelle se place Rabelais, il y a aussi une spécifici-
té du rire, selon les époques et les lieux – ce qui faisait rire un Grec du XIXe ne fait plus forcé-
ment rire aujourd’hui, ou pour d’autres raisons, ce qui fait rire un Français (…) ne fera sans 
doute pas rire un Anglais, et encore moins un Japonais. 

Gaulis (Marie), Farces et facéties de Karaghiozis : Le Château des fantômes, Les classiques du monde, 
Zoé, 2005, préface. 
727 Cf. Sunthon Phu, Phra Aphaymani, Bannakhan, Bangkok, 1970, pp. 11-12. 
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Wongmontha728. Dans une interview qui sert de préface à l’édition de cette œuvre théâ-

trale, l’auteur nous dit ceci, afin d’exposer les raisons pour lesquelles il a composé une 

telle œuvre : 

Ma première raison, c’est que que je suis quelqu’un qui aime rire et que j’aime le théâtre, ceci 

depuis longtemps ; alors j’allais souvent au « Palais d’Or »729 et comme on peut y faire jouer des 

pièces, eh bien ! je l’ai fait jouer là ! Si j’ai composé cette pièce, c’est parce qu’il y a vingt ans, à 

New York, j’ai vu une pièce intitulée Boy in the Band, c’est à propos des gays et ça m’avait bien 

plu ; j’ai pensé que ce qui parle de la vie des gays de New York il y a vingt ans pouvait être re-

pris pour parler de la vie actuelle des gays de Bangkok ; c’est un bon marché puisque, de toute 

façon, chacun sait bien ce que je suis… 

Ma deuxième raison, c’est qu’en général, les gens ne voient les gays que par rapport au sexe et 

c’est tout ! J’ai donc voulu écrire cette pièce pour refléter des personnalités qui ne sont pas uni-

quement orientées par rapport au sexe, pour dire quelle éducation ils ont eu, quels problèmes ils 

se posent sur leur avenir, etc. C’est cela que j‘ai voulu montrer730. 

La lecture de cette pièce nous a semblé intéressante parce que l’auteur nous dit claire-

ment qu’il a eu l’idée de la composer après avoir vu une représentation théâtrale aux 

Etats-Unis qui traitait de cette même minorité sociale : rien ne nous laisse à penser qu’il 

puisse s’agir d’une adaptation du genre de celles que nous avons décrites à partir de 

certaines des œuvres du roi Vajiravudh, mais nous devons bien constater que l’idée ini-

tiale n’est pas sortie de l’imagination de l’auteur ; c’est bien parce qu’il a vu cette co-

médie américaine qu’il a eu envie de faire quelque chose dans la même direction mais 

sur la Thaïlande731. Bien que le mode de transposition soit manifestement différent, 

nous pouvons clairement comprendre que cette œuvre contemporaine, dont l’auteur 

déclare clairement qu’il souhaite y décrire un fait de société contemporain particulière-

ment présent dans la société thaïlandaise, se place dans la tradition du métissage litté-

raire que nous avons décrite dans le troisième chapitre de notre première partie. 

 

 Cette interview nous a incités à nous intéresser à Moi je suis un mec ! parce que, 

dans les intentions exprimées par Seri Wongmontha, nous avons cru reconnaître une 

approche de la comédie plutôt absente des œuvres dramatiques siamoises depuis 

l’introduction du théâtre à l’occidentale par le roi Vajravudh (à l’exception peut-être du  

                                                 
728

 Wongmontha (Seri), Moi, je suis un mec !, Charœn Wit Kan Phim, Bangkok, 1997. 
729

 Cf. infra, p. 273. 
730

 Wongmontha (Seri), Moi, je suis un mec !, op. cit., pp. 8-9. 
731

 Ceci n’est pas sans rappeler l’origine de certains des romans les plus connus de MR Khœkrit Pramoj, 
comme Plusieurs vies, inspiré du roman de Thornton Wilder, The Bridge of San Luis Rey; cf. supra, p. 6.  



261 

 

Club de la médisance et de certains passages dans telle ou telle comédie), qui est la des-

cription de la société ou de certains de ses membres. Seri Wongmontha, qui se proclame 

ouvertement comme homosexuel, semble ne pas vouloir faire de ses semblables des 

objets de risée, comme cela existe encore dans certains sketchs télévisés actuels en 

Thaïlande, mais bien, tout en demeurant dans un registre de distraction (il dit qu’il est 

quelqu’un « qui aime rire »), de montrer une réalité humaine plus profonde et sans doute 

inconnue  du public qui porterait un regard extérieur et souvent réprobateur sur un 

groupe de personnes dont les mœurs lui sont bien entendu totalement étrangères. Il nous 

paraissait donc que cette œuvre pouvait constituer une étape dans le développement du 

théâtre contemporain, même si des critiques reconnues comme Kopkul Ingkhuthanon ou 

Mattani Rutnin n’en font pas de mentions dans leurs ouvrages. 

 

 Or, si nous retrouvons dans Moi je suis un mec ! les structures externes mises en 

œuvre depuis l’introduction du théâtre à l’occidentale au Siam par le roi Vajiravudh, 

division en actes, précision du décor, indication des jeux de scène, etc., force est de 

constater que le pièce ne correspond pas à nos attentes. Dans un premier temps, nous 

pouvons remarquer que la liste des personnages nous donne une description succincte 

de chacun d’entre eux, tant sur leur physique que sur leur caractère ; c’est ainsi que 

deux d’entre eux sont présentés ainsi : 
Em : c’est un infirmier qui vient d’une famille pauvre ; il n’a aucun goût, n’est pas très beau ; il a 

la peau très foncée et le visage constellé de cicatrices d’acné. Il a environ 35 ans. 

Boy : c’est un tout jeune homme, très beau, bien fait physiquement ; il est pauvre et est issu 

d’une famille misérable. Il n’a aucune éducation et travaille comme gigolo. Il a 22 ans732. 

Ces traits caractéristiques font des personnages décrits de cette manière des stéréotypes 

et l’on ne s’attend pas à ce que le leurs actes ou leurs paroles soient autre chose que le 

reflet de ce qui nous est dit d’eux ici. On le voit bien la seule manière dont ils sont ran-

gés dans telle ou telle catégorie ne nous permet pas d’imaginer une quelconque évolu-

tion d’une psychologie simpliste qui leur est attribuée arbitrairement par l’auteur. Nous 

pourrions d’ailleurs aller plus loin et noter que, même dans ce petit mode fermé (tous les 

personnages de la pièce sont homosexuels), des préjugés sociaux existent : Em, qui 

vient d’une famille pauvre est de peau foncée et son visage est grêlé de cicatrices ; la 

pauvreté, la laideur, l’absence de goût sont ici montrés comme faisant partie d’un tout. 
                                                 
732

 Wongmontha (Seri), Moi, je suis un mec !, op. cit., p. 27. 
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Em n’est certainement pas le personnage préféré de Seri Wongmontha, lui-même issu 

d’une famille riche et ayant reçu une éducation élevée à l’étranger (il a obtenu un docto-

rat de sciences politiques aux Etats-Unis) dans cette pièce… Si nous devons apprendre 

quelque chose sur la communauté homosexuelle thaïlandaise contemporaine à travers ce 

que nous venons de noter, c’est qu’elle reproduit les structures et les mentalités de la 

société dans laquelle elle se trouve. Cela n’a rien à voir avec les buts que disait se don-

ner l’auteur ! 

 

 L’intrigue elle-même ne paraît pas particulièrement originale et elle transpose en 

fait, dans le microcosme construit par le dramaturge, les jalousies, les mesquineries, les 

incompréhensions qui sont habituellement le cœur des comédies de boulevard. Si ces 

péripéties convenues permettaient de faire des portraits psychologiques intéressants, 

elles ne pourraient pas être reprochées à l’auteur (même les grandes comédies de Mo-

lière sont toujours plus ou moins construite sur l’amour de deux jeunes gens pour les-

quels les travers de leurs parents, Philaminte dans Les Femmes savantes ou Harpagon 

dans L’Avare , sont des obstacles qu’il convient de surmonter pour parvenir au dénoue-

ment heureux que l’on attend de ce genre de pièce). Ce n’est pas le cas, et les stéréo-

types que nous avons relevés auparavant d’agitent mécaniquement dans des situations 

préfabriquées. Là encore, le but proclamé n’amène pas le résultat que l’on pouvait at-

tendre légitimement. 

 

 Cette impression générale est encore renforcée par les dialogues qui ne servent 

pas à éclairer ce que sont vraiment les personnages, mais bien plutôt à faire rire à propos 

d’éléments parfois particulièrement grossiers. Cet exemple permet très vite de se faire 

une idée du niveau du comique auquel Seri Wongmontha a recours : 

Mot : Et pourquoi tu ne le vois plus ? 

Nat : Je n’en sais foutre rien ! Le sida doit le bouffer ! Je crois c’est une honteuse ! Il pousse des 

petits cris et ses yeux s’allument à chaque fois que je lui parle de mes petites affaires. Et puis ce 

mec, son copain, il est trop beau ! 

Mot : Espèce de chien pelé ! Tu ne peux pas voir un mec sans dire que c’est une honteuse ! 

Tiens, j’ai quelque chose de couette à te donner pour calmer tes humeurs : du savon Chanel ! 

Nat : Ouah ! Génial ! 

Nat : Et puis voilà une brosse à dent. Comme ça, tu ne te serviras plus de la mienne ! Ta bouche, 

tu y reçois je n’en sais combien l’un après l’autre, ça me fout des nausées ! 
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Nat : Ah bon ! Parce que moi, cela ne m’en donne pas, des nausées ? Même le vigile au bureau, 

tu ne l’épargnes pas !733 

S’il s’agit vraiment de montrer ce qu’est la vérité sur les homosexuels de Thaïlande, elle 

n’est pas particulièrement attractive : ce qui nous est présenté, c’est justement une cari-

cature de ce que peut penser d’eux la société dans son ensemble et le dialogue n’est sans 

doute pas aussi drôle que l’auteur le souhaite dans sa présentation. Ce que nous atten-

dions comme une comédie de caractères se révèle être du théâtre communautaire, 

presque du théâtre de ghetto, écrit par un gay, joué par des gays pour un public gay qui, 

seul, peut trouver amusante ce portait caricatural de lui-même. Nous en sommes 

d’autant plus convaincus que l’édition de cette pièce que nous avons utilisée et qui est 

peut-être destinée à un plus large public doit comporter, en fin d’ouvrage, un glossaire 

des termes utilisés qui ne sont compris que par la communa&uté qui les emploie734. 

 

 Nous le voyons donc clairement à travers ces quelques analyses de comédies 

adaptées ou composées par le roi Vajiravudh, comme de celles de ses successeurs, la 

comédie n’est en aucune manière conçue au Siam puis en Thaïlande comme un genre 

qui pourrait avoir pour but de peindre et de dénoncer les défauts de la société ou de ses 

membres par l’utilisation de situations amusantes. Bien entendu, certains travers peu-

vent être évoqués, mais c’est bien plus par l’utilisation de stéréotypes qui se trouvent 

comme le reflet de ce que l’on peut rencontrer dans la société ; ce n’est cependant pas le 

but qui est directement recherché ; on pense par exemple à Luang Chamnien dans 

Luang Chamnien part en voyage où le héros, parce qu’il est un parvenu riche et vani-

teux, se place dans des situations comiques. Chez Molière, il est certain que les comé-

dies de caractère demeurent toujours très drôles mais leur sens réel est bien plus pro-

fond. Nous ne trouvons pas, dans cet ensemble de comédies, de personnages qui, repré-

sentatifs d’un défaut particulier, seraient devenus des types intemporels et même univer-

sels, comme c’est le cas du héros de L’Avare dont le prénom, Harpagon, est aujourd’hui 

un nom commun pour désigner, en français, un avare maladif. Une représentation d’une 

de ces œuvres ne nous amènerait pas à dire, comme le fait Alfred de Musset dans Une 

soirée perdue à propos du Misanthrope jouée à la Comédie Française : 

Quel grand et vrai savoir des choses de ce monde, 

                                                 
733

 Id., p. 30. 
734

 Ibid., p. 128 et suivantes. 
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Quelle mâle gaîté, si triste et si profonde 

Que, lorsqu’on vient d’en rire, on devrait en pleurer !735  

Nous nous trouvons essentiellement, avec ces comédies, devant ce que le siamois ex-

prime par l’expression « légère au cerveau » (/baw sà?mɔ:ŋ/). Ce qu’il nous semble 

avoir essentiellement été conservé du théâtre comique occidentale, aussi bien dans les 

œuvres originales du roi Vajiravudh lui-même que dans celles de ses successeurs, c’est 

ce que nous pourrions appeler l’aspect extérieur de la comédie, que nous venons 

d’évoquer dans ses formes différentes. Bien entendu, le théâtre est destiné à être repré-

senté sur scène, mais les comédies de caractère ou bien de mœurs sont totalement ab-

sentes. Il nous semble donc que ce qui a été importé de l’Occident, pour ce qui est du 

genre comique, c’est surtout ce que le roi lui-même avait pu voir et apprécier au cours 

de son séjour pour ses études en Europe : c’est donc plus ce qui contribue au plaisir et à 

l’intérêt du spectacle : décors, comique de geste, situations amusantes et dialogues 

drôles. Ceci se place vraiment dans la tradition du comique dans l’art dramatique sia-

mois qui est alors enrichie par une plus grande précision dans l’organisation de la repré-

sentation, ceci étant l’apport occidental. Nous devrions donc considérer que, sur ce 

point du théâtre comique, nous sommes bien dans la continuité de cette tradition du mé-

tissage dans lequel nous reconnaissons l’originalité de la culture siamoise depuis ses 

origines. 

 

Cependant, le divertissement tel que nous le concevons ici ne peut pas être uni-

quement défini par une mise en œuvre du comique, sous quelque forme que ce soit. Il 

n’est pas original de dire que, même dans ces comédies, même dans les grandes pièces 

de Molière dont nous avons parlé rapidement plus haut, la description des caractères ou 

bien la construction de la mécanique dramatique est toujours basée sur une intrigue plus 

ou moins romanesque : on est devant les amours contrariées de deux jeunes gens et, 

comme il s’agit d’une comédie, l’histoire se termine bien, les méchants sont punis et les 

amoureux peuvent se marier. Ceci nous rappellera certainement ce que nous avons re-

marqué à propos du théâtre classique siamois : dans les pièces destinées par exemple au 

théâtre d’ombres, les intrigues inspirées par les jataka abandonnent toute référence ou 

tout enseignement religieux pour ne conserver qu’une histoire d’amour en butte à des 
                                                 
735 Musset (Alfred de), Une soirée perdue in : Poésies complètes, Bibliothèque de la Pléiade, Gallimard, 
Paris, 2009, p. 389. 
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obstacles humains ou naturels mais où le héros et l’héroïne finissent toujours par se re-

trouver et vivre heureux ensemble736. Bien entendu, le but n’était pas, dans ces œuvres, 

de faire rire mais nous y trouvons une autre veine du théâtre de divertissement, que l’on 

pourrait définir comme un théâtre sentimental, que les pièces soient optimistes ou pes-

simistes, c’est-à-dire qu’elles se terminent par la mort, la séparation ou par ce happy end 

qui est une des constantes des textes classiques737. 

 
 Dans l’œuvre dramatique du roi Vajiravudh, lequel a touché à tous les genres 

comme les nombreuses références que nous y avons fait tout au long de ce travail l’ont 

montré, nous trouvons bien sûr des pièces de théâtre qui peuvent être rangées dans cette 

catégorie que nous évoquons ici. Parmi les adaptations, il convient de faire une mention 

spéciale de My Friend Jarlet d’Arnold Golsworthy puisque nous y avons vu une étape 

importante dans le développement d’un théâtre à l’occidentale authentiquement sia-

mois : c’est en effet à partir de cette pièce originale que le roi a d’abord donné une tra-

duction/adaptation, Un véritable ami, puis une pièce originale, Un ami à la vie à la 

mort, qui ne conservait que l’intrigue et le caractère des personnages mais en les « sia-

misant »738. Sans nous préoccuper du message plus ou moins moralisateur concernant ce 

qu’est l’amitié, laquelle doit aller jusqu’au sacrifice de soi (ceci explique sans doute 

l’intérêt particulier qu’avait le roi pour cette œuvre), nous ne voulons y voir ici que le 

côté plutôt mélodramatique : le héros, vieux et célibataire, se sacrifie pour sauver la vie 

d’un ami dont il pense qu’il convient de lui permettre de poursuivre son devoir envers 

sa famille et son pays. La situation mélodramatique de cette courte pièce de théâtre ex-

plique le succès qu’elle a pu avoir aussi bien auprès de son auteur lui-même que du pu-

blic siamois. Elle se trouve dans la ligne de ce divertissement que nous avons reconnu à 

travers une bonne part de la production dramatique classique, où l’on aime être ému par 

les malheurs des personnages. Mais, bien entendu, il ne s’agit ici que d’une exaltation 

                                                 
736 Cf. supra, p. 81 et suivantes. 
737 Ce type d’histoires et la manière de les raconter sont souvent jugés en Occident comme étant l’origine 
d’une littérature de mauvaise qualité que nous rencontrons essentiellement sous la forme romanesque. 
Qualifiée en français de « littérature de gare » ou de « romans à l’eau de rose », elle a toujours eu, depuis 
les origines du roman en Thaïlande, un grand succès (le premier roman siamois, La Vengeance, peut être 
rangé dans cette catégorie. Cf. supra, pp. 5-6). Elle est appelée par Jacqueline de Fels, qui fait une traduc-
tion par calque de l’expression siamoise par laquelle, depuis 1983, Chœa Sathawethin l’a désignée dans 
un entretien radiophonique, « littérature à l’eau croupie ». Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la litté-
rature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., p. 408. 
738 Cf. supra, p. 188 et suivantes. 
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de l’amitié ; c’est aussi et surtout dans les histoires d’amour que nous pouvons trouver 

cette veine dramatique. 

 

 La convergence que nous pouvons trouver entre les traditions dramatiques clas-

siques siamoises et les apports de la dramaturgie occidentale tels qu’ils ont été introduits 

au Siam par le roi Vajiravudh est certainement le plus clairement mise en évidence par 

une de ses pièces de théâtre originales, Madanabata739, que nous avons brièvement 

évoquée précédemment740. Nous y voyons tout d’abord une intrigue totalement inven-

tée, contrairement à ce qui s’est passé pendant des siècles, aussi bien dans le théâtre de 

cour que dans le théâtre populaire, où les mêmes thèmes étaient indéfiniment repris par 

les auteurs, parfois à des siècles de distance741. Bien qu’il place cette histoire dans un 

environnement familier aux Siamois puisqu’il s’agit des temps mythologiques de l’Inde, 

il en prend seulement l’esprit. Par ailleurs, la structure externe de la pièce comporte des 

indications de mise en scène, comme par exemple à propos du mouvement des person-

nages, que nous devons bien comprendre comme étant une mise en pratique des struc-

tures occidentales (notons d’ailleurs que cette pièce, relativement courte, a un début et 

une fin, ce qui implique qu’elle ne devrait pas être représentée par épisodes, et qu’elle 

est divisée en actes), comme nous le montre le passage suivant : 

(Somatha et les disciples viennent pour préparer la cérémonie ; certains parsèment le banc de 

pierre de brins d’herbe et la recouvrent d’une peau de cerf, d’autres transportent le banc de feu 

qu’ils placent en face de celui de pierre sur lequel il disposent un pot d’huile et une cuillère, et 

amènent des bûches qu’ils entassent près de ce banc de feu ; d’autres amènent les offrandes des-

tinées aux divinités et préparent la poudre d’onction. Pendant qu’ils font ces préparatifs, Phra 

Kalathansin appelle sur le perron de l’ashram Chayyasen et Madana et discute avec eux à voix 

basse ; c’est pour donner à ceux qui préparent la cérémonie le temps de discuter entre eux. 

Quand ils ont fini de tout installer, les disciples placent deux tabourets devant le banc de feu puis 

Somatha appelle quatre prieurs et deux joueurs de conque. A ce moment, Suphang fait sortir les 

soldats et les serviteurs de Chayyasen qui viennent s’asseoir en rang sur la gauche de la scène. 

Tout étant en ordre, Phra Kalathansin invite Chayyasen et Madana à descendre du perron de 

                                                 
739 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Madanabata, Khurusapha, Bangkok, 1982. 
740 Cf. supra, p. 115. 
741 Nous pensons par exemple à la légende d’Anirudha, inspirée des Vishnu Purâna qui a été traitée au 
XVII ème siècle par Siprat dans Le Poème du prince Anirut en vers chan (Cf. supra, pp. 87-88), destiné aux 
représentations du théâtre d’ombres, et au XIXème siècle par le roi Rama Ier (1782-1809), dans Unarut, 
pièce du « Théâtre de l’intérieur » ; cf. Phra Phuttha Yot Fa Chulalok (Sa majesté le roi), Pièce de théâtre 
à propos d’Unarut, op. cit. 
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l’ashram et les invite à s’asseoir à leur place, face au banc de feu, le jeune marié sur le tabouret 

de gauche et Madana sur celui de droite. Il s’installe alors sur le banc de pierre…)742 

Nous nous retrouvons ici dans un passage où les personnages ne parlent pas, mais ne 

font qu’agit en scène ; ceci nous rappellerait les épisodes d’improvisation du théâtre 

classique, mais la description de ce qui doit être joué est particulièrement minutieuse. 

 

Il y a plus ; si les personnages doivent être compris comme appartenant à une 

mythologie inventée, ce qui implique que les costumes, par exemple, se placent dans la 

tradition classique, si les décors, bien que précisément décrits par l’auteur, demeurent 

dans la symbolique que l’on rencontre par exemple dans le théâtre masqué, les dia-

logues apparaissent comme un mélange entre tradition et nouveauté. Certains passages 

sont en effet écrits en vers, lorsqu’ils doivent exprimer une certaine solennité ou bien 

avoir un ton romantique : 

 Chayyasen :  Ah ! Vous, admirable yogi, Votre bonté 

Pour moi est incommensurable !  

Kalathansin :  Moi-même, à chaque instant, J’ai la volonté 

De remercier vos propres bontés. 

Quand je vois votre sollicitude Pour Madana 

Je fais cela de très grand cœur. 

Comme je l’aime telle ma fille, Et qu’elle est heureuse, 

Son père doit être satisfait743. 

Mais d’autres épisodes, en fait beaucoup moins nombreux, sont composés en prose, 

comme dans l’exemple qui suit : 
(Somathat, chef des disciples du yogi Kalathansin, entre en scène) 

Somathat : Est-ce que j’ai entendu quelqu’un m’appeler par mon nom ? 

Sun (effrayé, il se dépêche de s’asseoir744) : C’est moi-même, maître, qui vous ai appelé ! (il 

montre le rosier) J’ai trouvé la rose la plus parfumée ! La voilà ! 

Somathat : C’est bien ! Mais pourquoi ne t’es-tu pas dépêché de venir me le dire ? 

Sun : J’étais sur le point de le faire ! 

Somathat : Alors, pourquoi donc étais-tu ainsi allongé ?745 

                                                 
742 Vajiravudh (Sa majesté le roi), Madanabata, op. cit., pp. 96-97. 
743 Id., p. 96 ; remarquons que la forme que le roi choisit ici est le Chan, dont nous avons déjà précisé que 
c’est la plus compliquée de la versification classique siamoise, utilisée autrefois pour les pièces destinées 
aux représentations du théâtre d’ombres. 
744 Le personnage s’était allongé quelques instants pour se reposer avant de penser à faire le rapport de ce 
qu’il est allé faire. 
745 Ibid., p. 42. 
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Cette œuvre, tentative unique dans l’histoire de la littérature dramatique contemporaine, 

nous semble être un exemple intéressant de ce que pourrait être un théâtre du divertis-

sement qui se placerait dans la tradition du métissage propre au développement de la 

culture siamoise : renouvellement des thèmes par l’invention d’une intrigue originale, et 

des formes classiques par l’adjonction de techniques dramatiques occidentales746. Si 

nous rangeons cette œuvre particulière dans la catégorie du « divertissement », c’est 

qu’elle ne présente presque aucun passage pouvant être qualifié d’amusant (contraire-

ment au théâtre classique ; cependant, le dialogue que nous venons de citer en exemple 

est plutôt de ce genre mais, au lieu de laisser comme autrefois la place à une improvisa-

tion, le texte est ici rédigé et fait partie intégrante de l’œuvre qui nous est proposée) : en 

effet, il s’agit plutôt d’une histoire d’amour malheureuse entre un homme et une rose, 

avatar d’une déesse maudite par une divinité qui la convoitait en vain, mais que la force 

des sentiments peut transformer en femme747, traitée d’une façon poétique ; le specta-

teur est alors emporté dans une sorte de rêve triste, ce qui rappelle par bien des aspects 

certaines pièces du théâtre symboliste occidental (nous pensons par exemple au théâtre 

de Maurice Maeterlinck). Nous devons pourtant nous rendre compte, ce que nous a 

montré notre recherche dans les documents que nous avons pu rassembler en Thaïlande, 

que cette voie ainsi ouverte par un théâtre original, mêlant harmonieusement les tradi-

tions littéraires siamoises et les techniques dramatiques occidentales, produit donc par 

un métissage authentique, n’a pas été suivie par d’autres auteurs : si la tentative a été 

brillante, elle est restée unique. 

 

                                                 
746 Ainsi que nous l’avons dit auparavant, il semble bien que cette œuvre n’ait jamais été représentée. Il 
faut reconnaître que certains passages de l’œuvre rappellent beaucoup certaines pièces à machines telles 
qu’elles étaient jouées au XVIIème siècle en France et que sa mise en scène réclamerait sans doute une 
utilisation de techniques sophistiquées difficiles à trouver dans les théâtres thaïlandais, même actuels. 
747 La transformation de cette rose (et non le travestissement, que l’on rencontre tout au long de la pièce 
de théâtre du roi Rama II, Inao) n’est pas le seul exemple de métamorphose que nous pouvons rencontrer 
dans la littérature classique siamoise ; nous pensons à une pièce, composée sous le règne du roi Vajira-
vudh, inspirée directement de la mythologie indienne, L’Histoire d’Ilarat en vers chan : parti à la chasse 
dans une forêt éloignée, le roi Ilarat surprend Içvara et Uma au bain ; par jeu, le dieu a décidé que tous les 
êtres vivants dans cette partie de la forêt changeraient de sexe. Ilarat est donc changé en femme ; il obtient 
cependant du dieu, à la demande d’Uma, la faveur d’être homme le jour, pour pouvoir continuer à gou-
verner son royaume, et femme la nuit, ce qui est à l’origine de nombreuses situations parfois scabreuses : 
lorsqu’il devient femme, Ilarat tombe « amoureuse » d’un prince et, selon les conventions de la littérature 
classique, ne tardera pas à succomber à ses avances et même à tomber enceinte ; on peut imaginer alors 
les quiproquos et les problèmes qui se poseront aux différents personnages de cette histoire. Cf. Prasœt 
(Luang), L’Histoire d’Ilarat en vers chan,  Ministère de l’Education nationale, Bangkok, 1967. 
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 Mais dans ce genre du divertissement, le roi Vajiravudh ne s’est pas contenté de 

traiter des thèmes poétiques ; c’est ainsi que nous rencontrons dans son œuvre une pièce 

en un acte qu’il a d’abord composée en anglais mais qui a par la suite été traduite en 

siamois, A stateman’s wife – Une épouse de haut fonctionnaire748. Il s’agit d’une comé-

die dramatique en trois parties qui nous montre, par trois courtes « scènes » qui nous 

sont présentées comme étant « trois images de la vie d’un couple »749, images qui se 

déroulent dans une certaine unité de temps puisque toute l’action est supposée durer 

vingt-quatre heures seulement750. Si nous considérons ici qu’elle représente un bon 

exemple du théâtre de divertissement que nous voulons évoquer, c’est qu’elle ne se ca-

ractérise pas par une intrigue qui se développerait à travers les actions des personnages 

mais plutôt à travers leur psychologie : il ne va pas vraiement se passer quelque chose, 

mais c’est tout ce qui est arrivé dans le passé qui apparaît petit à petit et fait l’intérêt de 

l’action. Le héros, Set, est Secrétaire d’Etat aux Finances ; il nous est présenté comme 

un homme honnête et travailleur, qui est certainement très amoureux de son épouse, 

Ruchira. Pourtant, leur conversation, dès la première partie, nous laisse penser que tout 

ne va peut-être pas bien dans leur coupl puisqu’il semble ne pas avoir trop envie de se 

rendre à une invitation qu’elle a acceptée ; elle se plaint en fait qu’il fait passer son de-

voir de ministre avant sa vie sentimentale : 

Ruchira : Vous autres, ministres et hommes politiques, vous êtes bien tous pareils ! Vous accep-

tez tous les sacrifices possibles, pour être remarqués, pour être reconnus et en peu de temps, 

femme et enfants n’ont plus aucune valeur quand vous vous occupez de politique… 

(…) 

Ruchira : Je ne plaisante pas ! Quand nous venions juste de nous marier, vous m’emmeniez par-

tout. Maintenant, je dois toujours sortir toute seule. Et cela fait six mois que cela dure ! 

Set : Cela n’a rien à voir ! Avant, tu ne connaissais encore personne et il fallait bien que je te 

présente à mes amis. Tu n’étais qu’un petit chaton qui arrivait de province. Mais tu as su très 

                                                 
748 Seule est connue et parfois jouée en Thaïlande la version siamoise (nous n’avons pas trouvé de publi-
cation du texte original en anglais), laquelle n’a pas été faite, contrairement à Un bon interprète, faite par 
le roi lui-même ; c’est ce que nous pouvons noter sur la première page de couverture de Vajiravudh (Sa 
majesté le roi), Une épouse de haut fonctionnaire, Publications ML Pin Malakul, Bangkok, 1973. 
749 Id., p. 1. 
750 Les indications qui nous sont données au début de l’œuvre sont les suivantes : 

On suppose que l’action se déroule sur 24 heures : 
Pour la première image, nous sommes le soir ; 
Pour la seconde, nous sommes de bon matin le lendemain ; 
Pour la troisième, nous sommes le soir du même jour. 
Le rideau sera fermé brièvement entre les parties. 

Id, 
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bien t’intégrer dans la vie sociale, au point que tu es parfaitement capable de te débrouiller toute 

seule. Ce n’est plus nécessaire que je te tire par le bout du nez. Je ne me suis jamais opposé à ce 

que tu ailles te distraire, comme tu en as envie. Je ne vois pas en quoi cela devrait te blesser751. 

Nous sommes ici capables de voir assez rapidement ce que le roi dénonce à travers les 

paroles de Ruchira mais aussi de la réponse de Set. La jeune femme est bien sûr libre de 

se distraire comme elle souhaite et son mari l’encourage à le faire ; mais elle se sent 

délaissée au profit de la carrière politique de Set. Or, celui-ci ne comprend pas ce qui se 

passe dans l’esprit de son épouse : il croit certainement que lui assurer une vie confor-

table (elle peut ainsi acheter des choses très chères sans qu’il trouve cela trop luxueux) 

et lui donner la possibilité de faire ce qu’elle veut devrait suffire à son bonheur parce 

que c’est cela, pour lui, la preuve de son amour. Le roi nous montre un défaut des 

hommes thaïs qui pensent souvent que s’ils assurent à leur épouse un bien-être suffisant, 

ils n’ont pas besoin d’être plus tendres ou plus attentionnés que cela. Nous le voyons 

donc dès le début, à travers une intrigue plutôt banale, il est capable de nous faire com-

prendre certains problèmes qu’il remarque autour de lui.Bien entendu, mais nous allons 

l’apprendre petit à petit, bien qu’elle soit amoureuse de Set, son ennui et son sentiment 

d’être abandonnée au profit des responsabilités ministérielles qu’il doit remplir, il est 

arrivé ce qui devait arriver : elle a essayé de se consoler dans une aventure avec un autre 

homme. Nous devons, là encore, remarquer la finesse du roi dans sa description psycho-

logique du personnage de Ruchira ; il ne nous la présente jamais comme une femme 

légère qui irait s’amuser dans les bras d’un autre pendant que son mari travaille dure-

ment mais, au contraire, il s’attache à nous montrer que c’est à cause de ce travail qui 

l’éloigne de sa femme que celle-ci va tenter de trouver auprès de quelqu’un d’autre ce 

qu’elle espère uniquement de lui. Nous devons donc comprendre que, contrairement aux 

apparences, la victime n’est pas le mari trompé mais bien la femme qui le trompe car 

c’est uniquement à cause de lui qu’elle a tenté d’échapper au sentiment que la solitude 

physique et sentimentale dans laquelle il l’a enfermée l’ont poussée par des actes qui 

sont, de manière générale et surtout dans la société siamoise du début du XXème siècle, 

très mal jugés. 

 

 Cette faute, dont le désoeuvrement et peut-être le désespoir sont sans doute la 

cause, elle va avoir du mal à la porter seule et, consciente que Set, malgré son absence, 
                                                 
751 Ibid., pp. 9 et 11. 
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demeure amoureux d’elle, elle va décider de lui dire toute la vérité ; on imagine com-

bien un aveu semblable peut être difficile à faire pour une femme thaïlandaise d’il y a 

presque un siècle : 

Ruchira (elle sursaute) : Mais alors, vous savez tout ! 

Set (il parle lentement) : Je c’est que ce jeune Ukrit a essayé de te traîner vers l’enfer, mais je 

sais aussi que tu t’es défendue. Sinon, pourquoi serais-tu revenue ? Cela suffit àa mon bonheur. 

Ruchira : Mais il faut que vous sachiez tout ! (Set lui fait « non » de la main) Non, ne m’en em-

pêchez pas, je dois tout vous dire, sinon j’en mourrai ! C’est vrai, je me suis enfuie avec lui mais 

vos bontés s’y sont opposées… 

(…) 

Set : Je ne vais pas te gronder ni me mettre en colère, de quelque manière que ce soit. Je vais 

t’ader à oublier tout ce qui s’est passé et nous y avons chacun notre petite part de faute. Nous al-

lons recommencer une vie claire et limpide. 

Ruchira : Vous êtes trop bon, vous avez pitié de moi ! 

Set : Ce n’est pas cela du tout ! Je viens juste de m’éveiller, de sortir d’un rêve rempli d’une ob-

session de la politique qui m’empêchait de voir l’amour. Mais je me suis réveillé ! Et je ferai at-

tention à ce que la poi_ltique ne vienne pas écraser mon amour. Aujourd’hui, c’est une journée 

faste où nous allons commencer une vie nouvelle, non ? 

Ruchira : Oui ! Oui, Set ! Aujourd’hui, c’est un jour faste, et nous aurons une vie pleine de bon-

heur, n’est-ce pas ? 

Set : Mon amour ! (Il l’étreint et l’embrasse avec fougue)752 

Si nous avons choisi de nous intéresser à cette œuvre originale du roi Vajiravudh, c’est 

qu’elle nous semble bien montrer en quoi, à partir de sa double expérience de traducteur 

et d’adaptateur de pièces anglaises et françaises, il a su maîtriser un des ressorts essen-

tiels du théâtre occidental, qui est la psychologie : nous l’avons dit, dans Une épouse de 

haut fonctionnaire, c’est la psychologie des personnages qui, en fait, construit l’intrigue, 

et leurs actes ne sont que le produit de leurs sentiements personnels. C’est parce qu’il se 

dévoue à ses responsabilités politiques que Set délaisse sa femme ; c’est parce qu’elle se 

sent délaissée que Ruchira cherche un moyen de sortir de son ennui et cède un moment 

à la cour que lui fait Ukrit ; c’est parce qu’il apprend son infortune et qu’il en comprend 

les causes que Set pardonne à sa femme et qu’il décide de commencer une nouvelle vie. 

Une approche superficielle de cette petite pièce de théâtre pourrait laisser penser que 

nous nous trouvons devant une histoire à l’eau de rose, sans grand intérêt. Nous pensons 

pourtant qu’elle marque une étape importante dans l’évolution du théâtre de divertisse-

                                                 
752 Ibid., pp. 44 et 46-47. 
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ment au Siam.Dans le cadre convenu du mari trompé par sa jeune femme, le roi est ca-

pable de peindre avec justesse, même si la dimension restreinte de la pièce ne permet 

pas une très grande finesse d’analyse, des personnages dont nous voyons qu’ils ne sont 

pas seulement des stéréotypes, comme ceux du vaudeville français, mais qu’ils éprou-

vent réellement des sentiments. C’est avec ce type d’œuvres que le roi a donc introduit 

la pyschologie et son expression dans la construction dramatique.Si nous y retrouvons 

ce happy end qui caractérise à la fois le théâtre classique siamois et bon nombre des 

œuvres dramatiques de diverstissement occidentales, ce n’est pas à cause d’événements 

extérieurs (intervention des Dieux dans les pièces inspirées des jataka, intervention du 

roi dans Le Tartuffe de Molière, par exemple) mais bien parce que l’évolution des per-

sonnages l’a préparé. Même s’il ne s’agit que d’une brève œuvre destinée au divertis-

sement, et sans vouloir exagérer dans des comparaisons qui seraient certainement ridi-

cules, nous devons reconnaître ici une profondeur d’analyse qui n’est pas propre à la vie 

de couple au Siam au début du XXème siècle : elle pourrait tout aussi bien se dérouler en 

Europe de nos jours. 

 

 D’une manière générale – mais cela est sans doute dû à l’absence d’une culture 

théâtrale réelle dans la société thaïlandaise contemporaine, qui est passée en quelques 

décennies des représentations populaires que l’on organisait dans l’enceinte des monas-

tères à l’occasion des fêtes religieuses, qu’elles soient publiques ou privées au cinéma et 

à la télévision – il faut noter que les salles uniquement conscrées au théâtre sont très 

rares, même dans une grande métropole telle que Bangkok : il ne serait pas possible 

d’imaginer ce que nous pouvons voir à Paris, où des pièces de théâtre (essentiellement, 

d’ailleurs, de l’ordre de ce que nous appelons le théâtre de divertissement) peuvent faire 

salle comble parfois pendant plusieurs années. Il existe quelques rares salles de théâtre à 

Bangkok, comme le « Théâtre Royal de Chalœm Krung », un ancien cinéma racheté en 

1975 par une société privée qui y produit ses propres spectacles et loue la salle pour 

certaines représentations organisées par des troupes d’amateurs ou semi-

professionnelles. Mais un spectacle ne dure jamais plus de quelques jours et l’activité 

théâtrale est ici plus du mécénat que du commerce rentable ; les créations d’œuvres 

thaïlandaises originales y sont très rares : on se contente de reprendre de œuvres dont on 

sait que leur auteur attirera des spectateurs et le roi Vajiravudh est relativement souvent 
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joué ; on y voit également des adaptations de pièces européennes beaucoup plus mo-

dernes mais qui dérangent souvent les spectateurs parce que, justement, elle sont por-

teuses d’un message difficile à comprendre pour les Thaïlandais moyen : ce fut le cas 

pour l’adaptation de Rhinocéros d’Eugène Ionesco, représentée en 1984, qui avait pour-

tant mis l’accent sur le caractère visuel de la métamorphose du héros, Jean, en rhinocé-

ros : il faut dire que les interrogations sur la manière dont le fascisme peut se dévelop-

per dans une société ne sont pas . Le reste du temps, cette salle est redevenue ce qu’elle 

était aux origines, un cinéma. 

 

 Il existe pourtant, presque uniquement à Bangkok, des théâtres que l’on pourrait 

qualifier de « théâtres de poches » ou de « cafés-théâtres » mais dont l’existence est 

souvent éphémère. Nous pouvons par exemple citer le « Théâtre du Palais d’or » qui a 

été créé en 1984 mais a disparu neuf ans plus tard parce que, bien que situé dans 

l’enceinte d’un des hôtels les plus luxueux de l’époque qui espérait attirer une clientèle 

de riches intellectuels, il fonctionnait uniquement à perte. Bien que, comme le « Théâtre 

Royal de Chalœm Krung », il ait essentiellement fait appel à des œuvres qui étaient plus 

ou moins assurées d’avoir quelques spectateurs, il a également créé des adpatations 

d’œuvres anglaises ou françaises, comme La P… respectueuse de Jean-Paul Sartre. 

L’intérêt de ce théâtre n’a pas été dans une ouverture vers de nouveaux auteurs et de 

nouvelles œuvres mais plutôt de rapprocher sur la même scène des acteurs amateurs, 

souvent issus des milieux étudiants, et des acteurs connus sinon confirmés de la télévi-

sion et du cinéma contemporain ; mais nous ne sommes plus ici dans le cadre de la litté-

rature dramatique qui est le nôtre. En tout cas, les créations d’œuvres originales y ont 

été très rares et l’on peut comprendre, dans un tel contexte, que beaucoup d’auteurs 

dramatiques, même s’ils se contentaient de composer des œuvres de divertissement, les 

œuvres plus politiques ou, à tout le moins plus en relation directe avec la société réelle 

se trouvant enfermées dans le monde plus spécial des universités, aient préféré se tour-

ner vers la composition de scénarios pour les feuilletons télévisés. On le voit, le théâtre 

de divertissement, tel que l’avait introduit le roi Vajiravudh à travers ses adaptations et 

ses œuvres originales n’a guère eu de postérité, à l’exception des quelques dizaines 

d’années qui ont suivi sa disparition, où l’on rencontre des auteurs comme ML Pin Ma-

lakul dont les œuvres sont encore aujourd’hui reconnues pour leur valeur tant drama-



274 

 

tique que littéraire. On retrouve certainement cette volonté de diverstissement dans les 

feuilletons télévisés, dont nous avons dit combien ils sont nombreux et appréciés, mais 

il est évident que nous ne sommes plus là dans le domaine de la littérature ; à ce propos, 

Kopkul Ingkhuthanon remarque : 

Chez nous, les feuilletons télévisés actuels semblent être enfermés dans un vieux cercle vi-

cieux… les feuilletons que tout le monde veut regarder et qui sont suivis avec passion sont tou-

jours des histoires de maris et de femes, d’amour et de désir, où l’héroïne fait naître la pitié et où 

la jalouse est plus méchante que méchante ; quant au héros, lui, il lui faut traverser des épreuves 

inimaginables753. 

 

 

                                                 
753 Ingkhuthanon (Kopkul), Le théâtre moderne, des origines au règne actuel, op. cit., pp. 127-128. 
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CHAPITRE III 
Le théâtre comme transmetteur de message 

 
 
 Nous avons brièvement évoqué, dans le troisième chapitre de la partie précé-

dente, à propos de certaines adaptations d’œuvres françaises (nous pensons ici à Un bon 

interprète, adaptation de L’anglais tel qu’on le parle de Tristan Bernard ou bien encore 

de Un procès important inspiré par Un client sérieux de Georges Courteline), comme de 

quelques unes de ses œuvres originales (c’est le cas de Cœur de guerrier), le fait que le 

roi Vajiravudh a glissé dans ses textes des idées politiques qui lui tenaient à cœur, 

comme le sentiment antichinois ou la mise en place d’une idéologie nationaliste, ces 

deux lignes étant d’ailleurs complémentaires. Cet aspect du contenu d’un tel théâtre 

peut, à notre avis, être compris comme une convergence de pratiques anciennes et d’une 

utilisation de la scène comme une tribune où depuis longtemps, en Europe, l’auteur ex-

prime son opinion sur les institutions ou la société, essaie d’en analyser les défauts et 

même tente de la transformer754. De la même façon, des considérations morales, les va-

leurs portées ou prônées par la société thaïlandaise, que l’on retrouve d’ailleurs dans 

d’autres genres littéraires755, veulent souvent être transmises par ce théâtre à 

l’occidentale : nous nous souviendrons ici, pour ne parler que des pièces dont nous 

avons évoquées précédemment, de Rien que pour son enfant du roi Vajiravudh, qui 

exalte le sacrifice par amour paternel, ou bien d’Un cœur d’or de ML Pin Malaku, qui 

tente de montrer que la vertu, dans une société déjà corrompue, est la seule attitude cor-

recte. Nous avons ainsi l’impression que, dès les origines du théâtre parlé à 

l’occidentale, les auteurs pensent qu’ils ont, dans cette forme dramatique nouvelle, un 

outil qui devrait leur permettre de faire passer aux spectateurs des idées, des idéologies 

ou des attitudes de manière efficace. On en retrouve d’ailleurs des exemples dans cer-
                                                 
754 La tragédie de Voltaire, Mahomet ou le Fanatisme, par exemple, n’est pas composée pour attaquer 
l’Islam mais pour faire prendre conscience aux spectateurs de l’époque du rôle néfaste de certaines dé-
rives religieuses, comme le titre nous le montre clairement. 
755 C’est ainsi qu’il existe en Thaïlande toute une littérature de didactique morale, essentiellement roma-
nesque, destinée à la jeunesse, enfants et adolescents ; elle est d’ailleurs reconnue par des prix littéraires ; 
sur ce point, cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la Littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, 
op. cit., pp. 393-406. Rappelons l’important travail sur ce sujet rédigé par Arnould (Valéry), La transmis-
sion des valeurs aux adolescents à l’époque contemporaine en Thaïlande : l’exemple de livres distingués 
par la semaine nationale du livre depuis 1972, op. cit. 
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taines pièces de théâtre de ML Pin Malakul qui, dans l’ordre d’idées ui l’avait amené à 

composer Un cœur d’or, entreprendra tout un ensemble de textes ayant pour but de 

donner aux spectateurs une meilleure connaissance des préceptes du bouddhisme : nous 

ne sommes plus alors seulement dans un cadre uniquement théâtral mais plutôt dans 

l’illustration religieuse, une sorte de catéchisme animé, un peu comme les pièces reli-

gieuses du Moyen-Âge occidental, avec ses Miracles de la Vierge et ses.Passions du 

Christ, Mais nous sommes alors dans l’illustration de règles ou de croyances déjà con-

nues des spectateurs. C’est plutôt sur un théâtre « incitatif », qui veut convaincre les 

spectateurs de la justesse des idées qui lui sont proposées par l’auteur et à faire qu’ils y 

adhèrent que nous souhaitons nous pencher ici (nous sommes alors dans une des mis-

sions que le roi Vajiravudh a confiées au théâtre tel qu’il le comprend et qu’il a mise en 

application dans les œuvres où il a tenté de construire de toutes pièces la nation et le 

nationalisme siamois). Cette volonté délibérée de transmission de messages, politiques 

et moraux, se retrouveront, ainsi que nous allons tenter de le montrer, dans la postérité 

dramatique du roi Vajiravudh ; mais le théâtre, comme la littéraure dans ses formes oc-

cidentales et pour la période des années 1970, la chanson756, se trouve confronté aux 

problèmes sociaux, et on ne peut pas non plus ignorer le regard et parfois la dénoncia-

tion des bouleversements moraux qu’ils font naître757. Nous tenterons ici d’en donner un 

aperçu, en rappelant cependant que les pièces de théâtre ont rarement fait l’objet de pu-

blications et que le corpus auquel nous avons pu avoir accès est relativement restreint. 

  

 L’utilisation du théâtre à des fins politiques n’est pas une nouveauté en 

Thaïlande puisque nous la trouvons depuis longtemps dans certaines formes drama-

tiques traditionnelles ; d’une manière rapide, nous pouvons dire qu’aussi bien le théâtre 

classique qui est, comme nous le savons, un théâtre de cour que les représentations po-

pulaires, aujourd’hui en train de s’éteindre à cause de l’expansion des médias modernes 

comme la télévision et internet, ont été mis à contribution pour transmettre de tels mes-

sages. Rappelons par exemple que, si de nos jours le Ramakien, répertoire unique du 

                                                 
756 Sur ces chansons, cf. Somveille (Fabienne), L’Homme dans son environnement économique, social et 
culturel : Poésies, chansons et nouvelles en Thaïlande (1970-1980), op. cit. 
757 L’implication des écrivains dans la description et la dénonciation des problèmes politiques et sociaux 
du Siam s’est manifestée dès les premières décennies du XXème siècle avec un auteur, Thianwan, qui a 
passé de nombreuses années en prison pour ses idées en faveur de la démocratie ; cf. Chanthimathon 
(Sathien), Le courant littéraire engagé en Thaïlande, Chao Phraya, Bangkok, 1982, pp. 79-106. 
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théâtre masqué, est plutôt ressenti, pour ce qui est de son texte, comme un texte littéraire 

objet d’études et de critiques et, pour ce qui est de sa représentation sur scène, comme 

une tradition artistique qu’il est nécessaire de conserver mais qui n’est plus partie inté-

grante de la vie de la royauté, il jouait autrefois un rôle essentiel dans le maintien et la 

propagation de l’idéologie monarchique au Siam758. De la même manière, nous pouvons 

évoquer cette utilisation du Nang Talung, le théâtre d’ombres populaire du sud et de 

l’ouest de la Thaïlande, dont nous avons déjà parlé759, par les gouvernements dictato-

riaux de la fin des décennies 70 et 80 dans leur propagande anti-communiste dans des 

régions où la guerrilla était très intense. Le théâtre à vocation politique, dans son ex-

pression formelle à l’occidentale, peut se comprendre comme la continuation de cette 

double tradition : le théâtre de cour se retrouverait alors dans les pièces politiques du roi 

Vajiravudh et de ses successeurs tandis que les formes populaires, destinées à un public 

qu’il convient de convaincre, auraient une postérité dans le théâtre engagé qui a joué un 

rôle particulièrement important dans les deux dernières décennies du XXème siècle, au 

moins dans sa production, sinon dans son influence. Si cette approche du théâtre poli-

tique devait être avérée, nous verrions alors que nous nous trouvons, une fois de plus, 

devant la combinaison de deux éléments, l’un autochtone (en nous souvenant que des 

origines mêlées de la culture siamoise) et l’autre occidental. Là encore, il s’agirait donc 

de métissage culturel, les messages que les auteurs tenteraient de transmettre ayant à 

voir avec les idéologies qui ont plis ou moins influencé la société de la Thaïlande con-

temporaine mais seraient proposées dans ces formes nouvelles de la dramaturgie occi-

dentale telle qu’elle a été importée au Siam par le roi Vajiravudh. 

 

 L’inspiration nationaliste, dont on peut dire avec certitude qu’elle poursuit les 

buts de certaines œuvres dramatiques du roi nous nous avons parlé précédemment, est 

demeurée très présente760. Nous y trouverons sans doute une certaine évolution puisqu’il 

s’agissait, au départ, de faire naître un sentiment d’appartenance à une nation, symboli-

                                                 
758 Cf. Robert-Martignan (Léopold), La monarchie absolue siamoise de 1350 à 1926, op. cit., pp. 54-57. 
759 Cf. supra, p. 69 et suivantes. 
760 Sans que nous nous préoccupions de cet aspect particulier dans les œuvres dramatiques des années 
1970 engagées politiquement à gauche (Cf. infra, p.  286 et suivantes), nous pouvons noter que le senti-
ment nationaliste a été utilisé, essentiellement contre la présence importante des forces armées améri-
caines pendant la seconde guerre d’Indochine. Il est vrai que les Américains qui utilisaient alors la 
Thaïlande comme base aréienne pour leurs bombardements sur le Nord-Vietnam, étaient regardés comme 
des impérialistes décidés à détruire le communisme vietnamien et ses alliés du Laos et du Cambodge. 
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sée par la personne du monarque : les manifestations de xénophobie anti-chinoise per-

mettaient de construire, en désignant avec clarté un « ennemi de l’intéreiur » et contre 

lui, une solidarité des « vrais Siamois » entre eux et de développer – c’est en tout cas ce 

que le roi souhaitait – l’idée d’une nation siamoise, basée sur une pureté ethnique dont 

nous avons exposé, lorsque nous nous sommes intéressés à l’histoire du peuplement de 

cette partie de la Péninsule indochinoise761, qu’elle n’est rien d’autre qu’une vue de 

l’esprit. Les œuvres plus récentes, elles, sont plutôt consacrées à l’exaltation de la nation 

thaïlandaise, dont la « réalité » semble désormais acquise. Dans la Thaïlande actuelle, il 

faut d’ailleurs souligner que c’est le cinéma qui a repris cette thématique avec des films 

à grand spectacle comme Suriyothay (2001), qui raconte le sacrifice héroïque d’une 

reine d’Ayudhya et de ses filles dans une bataille contre les Birmans sous les murailles 

d’Ayudhya en 1548762, ou bien encore Naresuan, en cinq épisodes (2007, 2011, 2012), 

racontant la vie de ce roi qui a régné de 1590 à 1605 après avoir restauré l’indépendance 

du Siam perdue après la première prise de sa capitale paren 1569. Cette idéalisation de 

l’Histoire dans un but nationaliste, que l’on retrouve par exemple en France sous la 

III ème République avec la création des mythes de Vercingétorix et de Jeanne d’Arc, glo-

rieux vaincus qui consolaient la France de sa défaite dans la guerre contre la Prusse en 

1870, n’est pas directement due au roi Vajiravudh dont les œuvres politiques sont essen-

tiellement des intrigues inventées. 

 

C’est avec Luang Wichit Watthakan (1898-1962) que nous voyons apparaître 

l’utilisation (la réinterprétation idéalisée ?) de l’Histoire siamoise dans un but politique 

ou, plus exactement, nationaliste dans le théâtre. Ce n’est pas par hasard que cet auteur 

s’est engagé dans cette voie ; il a en effet été un des proches collaborateurs du Maréchal 

Phibul Songkhram, pourtant un des artisans, avec Pridi Phanomyong, de la Révolution 

de 1932 qui a renversé la monarchie absolue pour instaurer la démocratie parlementaire, 

                                                 
761 Cf. supra, pp. 17-42. 
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 A propos de ce film, nous pensons intéressant de rappeler qu’à l’époque où il est sorti dans toutes les 
alles de Thaïlande (il a d’ailleurs fait le plus grand nombre d’entrées jamais réalisé dans le pays, dépas-

sant même les superproductions hollywoodiennes qui plaisent particulièrement aux Thaïalnais), il se 

disait qu’il avait été tourné à l’incitation de la reine Sirikit pour exalter à travers l’histoire héorïque mais 
plus ou moins légendaire, de Suriyothay, son propre rôle dans la monarchie actuelle. Si cette rumeur était 

fondée, nous retrouverions ici ce que nous disions des pièces politiques du roi Vajiravudh qui liaient de 

manière indissociable le sentiment national et la monarchie. 
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créateur du panthaïsme763 et dont le régime de dictature a été l’allié des Japonais pen-

dant la Seconde Guerre Mondiale : Luang Wichit Watthakan a ainsi dirigé le Départe-

ment des Beaux-Arts de 1936 à 1951. La Préface à un recueil de ses œuvres les plus 

importantes note : 

Le Maréchal Phibul Songkhram ayant constaté que notre pays manquait depuis longtemps 

d’incitation à l’esprit patriotique, il demanda au général Luang Wichit Watthakan de faire de 

nouveau du théâtre dans cette optique764. 

Ce but explicite de propagande nationaliste, qui se place dans le cadre des transforma-

tions souhaitées par le Maréchal est, de notre point de vue, très important pour com-

prendre les particularités du théâtre de Luang Wichit Watthakan. En effet, la qualité 

essentielle de la propagande, quelle qu’elle soit, est la même que pour la publicité : elle 

doit être efficace c’est-à-dire, dans le cas de textes dramatiques, être vue et appréciée 

des spectateurs. Il fallait donc que Luang Wichit Watthakan propose une forme théâtrale 

qui puisse captiver la cible qu’il visait, ceci afin de faire passer son message ; il était 

certainement conscient que le théâtre à l’occidentale, tel qu’il avait été importé par le roi 

Vajiravudh et ses continuateurs directs demeurait, malgré ses qualités littéraires et 

même l’intérêt de ses intrigues, qu’elles soient sérieuses ou comiques, un divertissement 

trop éloigné des préoccupations des Siamois de l’époque. Suivre cette voie sans 

l’améliorer et même, le cas échéant, sans la transformer, risquait donc de l’empêcher de 

pouvoir atteindre le but qui lui était fixé. C’est sans doute la raison pour laquelle ses 

pièces de théâtre, si elles sont pour leur plus grande partie formées de dialogues en 

prose, comportent également des passges chantés, accompagnés d’un orchestre composé 

des instruments occidentaux et des instruments traditionnels siamois, et qu’elles font 

également appel à la danse : 

La plupart du temps, les pièces de Luang Wichit Watthakan sont du théâtre historique… Il a fait 

évoluer la discipline théâtrale comme personne l’avait jamais fait avant lui (…) : c’est la raison 

pour laquelle on l’appelle tout simplement » le théâtre de Luang Wichit Watthakan »765. 

Lorsque nous lisons les historiens du théâtre contemporains thaïlandais, nous pouvons 

nous rendre compte que, d’une manière générale, tous mettent l’accent sur le caractère 

                                                 
763 Reynolds (Bruce E.)., Phibul Songkhram and Thai Nationalim in the Fscist Era in : European Journal 
of East Asian Studies, Volume 3, n° 1, Leyden, 2001, pp. 99-134. 
764 Wichit Watthakan (Luang), Œuvres de Wichit Watthakan, Pièces importantes, Tome 1,  Livre de 
crémation de madame Praphaphan Wichit Watthakan, Bangtkok, 1993, p. 42. 
765 Chœa Sathawethin, cité par Ingkhuthanon (Kopkul), Le théâtre moderne, des origines au règne actuel, 
op. cit., p. 67. 
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relativement novateur de la dramaturgie mise en œuvre dans ses pièces de propagande, 

en en soulignant cette volonté d’efficacité. C’est ce que nous pouvons comprendre en 

lisant ces remarques de Mattani Rutnin : 

Luang Wichit Watthakan a imité le théâtre parlé entrecoupé de danses de sa majesté le roi Vaji-

ravudh, en y mettant le moins possible d’expression corporelle. La plupart du temps, ce seront 

des discussions en prose et, pour exprimer les sentiments que fait naître le déroulement de 

l’histoire, on utilisera des chants à la manière des comédies musicales occidentales. Il y a une 

différence avec le théâtre chanté et le théâtre dansé de l’époque du roi Rama VI, car on utilise 

des chansons et des musiques modernes pour plaire à un public plus jeune ; de plus, les dialogues 

sont incisifs et faciles à comprendre avec l’aide de la musique766. 

D’autres analyses, dues elles aussi à des critiques dramatiques contemporains, vont à 

peu près dans la même direction d’idées : 
Luang Wichit Watthakan a conçu un théâtre qui est un outil du grouvernement du Maréchal Phi-

bul Songkhram parce que la plupart de ses œuvres sont faites pour exalter les esprits, surtout 

pendant la première partie de sa vie de dramaturge, entre 1936 et 1940. Toutes ses pièces ont des 

bases et des formes très proches les unes des autres : elles insistent sur les origines de la race 

thaïe, sur les hommes qui ont lutté contre ses ennemis pour son indépenance, sur leur amour et 

leur esprit de sacrifice pour leur race et sur l’évolution brillante de toutes les branches de cette 

race qui sont considérées comme une seule nation, en application du projet de « rassemblement 

de tous les Thaïs en une grande puissance. » Il va chercher comme base de ses intrigues les lé-

gendes et les chroniques thaïes et fait de ses personnages des héros et des héroïnes parfaits, purs, 

idéalistes qui captivent les spectateurs767. 

Dans notre approche du théâtre de Luang Wichit Watthakan, nous nous placerons du 

point de vue qui est celui de ces deux critiques ; nous ne tenterons donc pas de dégager 

les idées qu’il tente de faire passer auprès des spectateurs en les rapportant à l’idéologie 

développée par le maréchal Phibul Songkhram ni d’en faire une critique du pur point de 

vue de leur valeur littéraire. Nous souhaitons plutôt comprendre de quelle manière 

l’auteur utilise cet outil qu’est le théâtre pour parvenir à son but. Celui_ci, nous l’avons 

dit est le même que celui du roi Vajiravudh, ce qui fait de lui un continuateur, mais son 

souci d’être vraiment efficace l’a amené à faire évoluer ce type de pièces. Nous nous 

attacherons donc, dans un premier temps, à voir en quoi il utilise l’Histoire du Siam 

pour bâtir des intrigues et inventer ou bien interpréter des personnages et des caractères 

(ce qui n’est pas très différent de la façon dont Alexandre Dumas procède dans ses ro-

                                                 
766 Rutnin (Mattani), Art et Société en Thaïlande : évolution du théâtre contemporain, Publications de 
l’Université Sukhoday Thammathirat, Nonthaburi, 1992, p. 67. 
767 Rutnin, p. 193. 
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mans historiques comme Les trois mousquetaires ou son drame romantique, Henri III et 

sa cour. Nous verrons ensuite comment, dans la forme de ses œuvres, Luang Wichit 

Wtthakan innove afin de retenir l’attention des spectateurs lors de la représentation. 

 

 Cet auteur utilise donc, contrairement au roi Vajiravudh dont, dans les œuvres 

originales sont, nous l’avons vu totalement le produit de son imagination, que ce soit 

pour l’histoire elle-même ou pour les personnages, l’Histoire mouvementée du Siam 

comme trame de ses intrigues. Si Luang Wichit Watthakan a écrit de nombreuses pièces 

au cours de sa vie de dramaturge (40 drames historiques dont 18 en un acte, les autres 

étant des œuvres très amples, dont la représentation dure plus de trois heures768), nous 

ne prendrons ici comme base de notre réflexion qu’une seule d’entre elles, d’abord 

parce que c’est la plus connue et que son influence a été telle qu’elle a été portée deux 

fois au cinéma par la suite, en 1951 et en 1979. Il s’agit d’Enfants de Suphanburi, drame 

en six tableaux769. 

 

 Comme la plupart de ses pièces, jouant sur le ressentiment contre les Birmans 

accusés, après la prise d’Ayudhya en 1767, d’avoir brûlé la ville et tenté de détruire 

complètement la culture siamoise, profondément ancré dans l’esprit des Thaïlandais, 

même encore aujourd’hui, Lunag Wichit Watthakan place l’action d’Enfants de Su-

phanburi en la présentant comme un épisode des luttes centenaires entre les deux 

peuples.Le lieu de l’action choisi n’est pas anodin puisque toutes les invasions du Siam 

par les Birmans, quand elles se faisaient par l’ouest du pays, en empruntant la Passe des 

Trois Pagodes et passaient obligatoirement par Suphanburi, sur la route d’Ayudhya. Si 

l’auteur ne nous précise pas à quelle époque se situe exactement l’action, il nous pré-

cise, dès avant le lever du rideau puis au tout début de la pièce, que nous nous trouvons 

dans une partie de cette province de Suphanburi et que les Birmans l’occupent : 
Quand survient le malheur en des temps difficiles par un destin cruel, 

Il n’y a aucun Siamois, homme ou femme, qui soit heureux. 

Ils sont envahis et occupés par leurs voisins les Birmans 

Et ce n’est que malheur, ce n’est que souffrances insupportables. 

(Le rideau se lève) 
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 Ingkhuthanon (Kopkul), Le théâtre moderne, des origines au règne actuel, op. cit., p. 68. 
769

 Wichit Watthakan (Luang), in Enfants de Suphanburi : Œuvres de Wichit Watthakan, Pièces impor-
tantes, op. cit., pp. 1-22. 
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Ils ont raflé tout le mode, en ont fait des esclaves, 

Ils sont nombreux, ceux qui ont perdu la vie 

Et ceux qui restent en vie souffrent dans leur corps, 

Ils sont brutalisés, fouettés et forccés de travailler770. 

Cette atmosphère d’oppression intolérable va bien vite être accentuée par des exactions 

sur la mère de Duangchan, la jeune héroïne. Un jeune officier de l’armée birmane, 

Mangray va s’interposer et protéger la vieille femme ; Duangchan et lui tombent amou-

reux et le héros, dont le nom montre tout de suite qu’il est d’origine thaïe (il est sans 

doute originaire des états shans), va prendre conscience, à travers cet amour et devant 

les exactions commises par les officiers et les soldats birmans, qu’il fait partie de la 

même race, du même peuple, de la même nation que les maheureux habitants de Su-

phanburi et il va bientôt fomenter une révolte. Il devra aller jusqu’à la mort car, étant 

découvert, il est exécuté par ses anciens maîtres qui se vengent en tuant également les 

parents de Duangchan. Celle-ci reprend la lutte aidée de tous les habitants de Suphanbu-

ri. Ils mourront tous dans un dernier combat inégal avec les occupants. Avant cette 

scène finale, nous entendrons le chant suivant : 

Les enfants de Suphanburi sont hardis au combat, 

Avec bravoure ils luttent sans jamais reculer. 

Ils ne se soumettent pas et ne rampent pas devant leurs ennemis, 

Qui a un couteau, une dague un machette vient se joindre à la bataille (etc.)771 

Si cette intrigue, dont nous n’avons évidement retenu que les éléments qui nous parais-

sent importants, peut paraître simple et même simpliste, nous croyons pouvoir y discer-

ner un certain nombre d’éléments qui, justement, permettent peut-être d’en comprendre 

l’efficacité. Nous retrouvons ici, en effet, des caractéristiques que nous avons évoqués 

ici et là à propos du type d’histoire qui plaît aux Siamois, qu’ils soient des classes diri-

geantes ou bien des paysans : c’est d’abord, bien entendu, la beauté, la jeunesse et le 

sens de la moralité comme de la justice du héros et de l’héroïne, ce qui fait bien entendu 

naître une histoire d’amour.Sur celle-ci va évidemment se greffer le problème de 

l’oppression et de la révolte qui va suivre. L’habileté de l’auteur est de faire du héros 

quelqu’un qui, étant au départ dans l’armée birmane, va prendre conscience de son ap-

partenance à la race thaïe et rejoindre ceux qui forment sa vraie famille. On fait ainsi 

d’une pierre deux coups en montrant que tous les Thaïs doivent être solidaires et que 
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cette solidarité doit aller jusqu’au sacrifice de sa vie, sans tenir compte de ses intérêts 

personnels. Nous y voyons enfin une avancée importante par rapport à la construction 

du nationalisme tel qu’il était compris par le roi Vajiravudh : il ne s’&agit plus ici de 

s’identifier par rapport à une collectivité différente mais partie intégrante de la société ; 

c’est contre les ennemis de l’étranger, les Birmans en l’occurrence, que les Thaïs de 

reconnaissent comme tels et peuvent alors se rassembler en une seule « grande nation ». 

 

 La forme des œuvres dramatiques de Luang Wichit Watthakan ne rejette pas les 

avancées que le roi Vajiravudh a fait apparaître avec l’introduction du théâtre parlé. La 

structure externe des pièces continue à être divisée en parties, qui correspondent cha-

cune à un décor particulier et déterminent un moment précis de l’action. Nous y retrou-

vons l’usage du rideau de scène, qui joue d’ailleurs un rôle, comme le montre l’exemple 

du début du premier tableau que nous avons cité précédemment où le premier couplet 

est dit avant même le lever de ce rideau, de façon à planter un décor dans l’imaginaire, 

celui d’une nation opprimée. Mais le décor n’est pas seulement dans une ambiance, il 

est aussi reconnaissable visuellement. Toujours au début de ce premier tableau, nous 

lisons : 

Une étendue de rizières près de la rivière de Suphanburi772. 

Ceci ne nous rappelera sans doute pas les descriptions minutieuses que nous avons rele-

vées dans les pièces du roi Vajiravudh ou de ML Pin Malakul, par exemple773. Cepen-

dant, la localisation est relativement précise, surtout quand on la compare à sa totale 

absence dans les théâtres traditionnel et classique. Le minimalisme que l’on peut y re-

connaître est d’ailleurs explicable, puisque ces pièces de propagande sont destinées à 

être vues par le public le plus large possible et donc à partir en tournée en province par 

exemple ; on ne peut alors pas s’embarrasser de décors trop élaborés. 

 

 Par contre, nous trouvons chez Luang Wichit Watthakan une plus grande minu-

tie dans la description des costumes : 

Comme cette pièce de théâtre a pour ambition d’être une représentation basée sur la vérité histo-

rique et de montrer des scènes réalistes, le costume des acteurs doit luiaussi être le plus près pos-

sible de la réalité. Il ne faut pas que les vêtements apparaissent trop « théâtraux ». Ainsi, la jeune 
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284 

 

héroïne devra être vêtue comme toutes les jeunes paysannes le sont, car la beauté et l’élégance 

doivent être exprimées par le jeu de l’actrice elle-même774. 

Outre cette simplicité du costume, qui se veut réaliste mais qui dans le même temps 

permet toujours une mobilité plus facile à la troupe, nous pensons que les costumes 

peuvent ici jouer un rôle par rapport aux buts de propagande qui sont ceux de la repré-

sentation ; ils permettent en effet une double identification par les spectateurs : la pre-

mière est que les personnages thaïs de la pièce, étant vêtus comme le sont les paysans 

eux-mêmes qui, à l’époque, constituaient l’immense majorité de la population du pays, 

sont directement ressentis comme étant des leurs et le transfert des états d’âme ou des 

sentiments exprimés par les personnages sur la scène sont alors appropriés ; la seconde 

est que le vêteement sert visuellement à identifier les Birmans, dont les habitudes vesti-

mentaires sont différentes de celles de Thaïs et l’ennemi, le méchant, celui contre qui il 

faut être, est directement reconnu comme tel. 

 

 Cette identification par le costume n’est paradoxalement pas sans rappeler que 

dans le théâtre classique comme dans le théâtre populaire, les spectateurs sont habitués à 

reconnaître les personnage et à les nommer, par la couleur de leurs vêtements, leurs pa-

rures, etc. Nous retrouvons ici une convergence formelle entre des formes anciennes et 

un théâtre qui est l’expression, au niveau du nationalisme, de la rupture totale avec ce 

même passé ainsi utilisé775. Nous pouvons faire la même constatation à propos des indi-

cations concernant les jeux de scène ; si nous retrouvons des précisions du type de celles 

qui, à la suite du (théâtre occidental, ont été introduites par le roi Variravudh comme : 

« Mangray (il parle à Mangrato) : etc. »776, d’autres nous semblent être une formalisa-

tion des improvisations que l’on trouve encore, quand il n’a pas déjà disparu, dans le 

théâtre paysan ; la gestuelle, que l’on suppose devoir être jouée de façon plus réaliste 

que certaines pantomimes, est décrite avec une grande précision : 

(…) La musique se met à jouer un air lugubre qui reflète les effroyables conditions dans les-

quelles les Thaïs sont tourmentés. Mangrato entre en scène. 
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 Wichit Watthakan (Luang), in Enfants de Suphanburi : Œuvres de Wichit Watthakan, Pièces impor-
tantes, op. cit., p. 2. 
775

 Sur les réformes que le Maréchal Phibul Songkhram a essayé d’appliquer pendant qu’il était au pou-

voir, cf. supra, p. 21. 
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 Wichit Watthakan (Luang), in Enfants de Suphanburi : Œuvres de Wichit Watthakan, Pièces impor-
tantes, op. cit., p. 2. 
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La mère de Duangchan a été tellement forcée à broyer du riz qu’elle est au bout de ses forces et 

qu’elle tombe par terre.. Les Birmans la fouettent brutalement. Le père de Duangchan qui est uti-

lisé pour transporter du bois à brûler est lui aussi épuisé et il appelle sa faille pour qu’elle lui 

amène de l’eau à boire. Elle puise de l’eau et lui en apporte mais, au moment où il approche ses 

lèvres, Mangrato s’empare du récipient et se lave les pieds. 

Le père doit ramper pour aller lécher l’eau avec lauelle Mangrato s’est lavé les pieds pour es-

sayer d’étancher sa soif mais ils se voit repoussé brutalement du pied. Les autres Thaïs sont bru-

talisés de la même façon777. 

Ce type de jeu de scène, s’il contribue à placer les pectateurs dans l’ambiance souhaitée 

et renforce chez eux le sentiment de rejet et de haine envers les personnages qu’il re-

connaît comme étant les ennemis, conserve ou plutôt réintroduit dans le théâtre parlé à 

l’occidentale la place de la musique ou même du chant. Nous venons ainsi de voir que 

le jeu de » scène qui nous est décrit au commencement du premier tableau est accompa-

gné d’une musique qui est définie comme « lugubre ». La musique, qui joue un rôle 

important dans la vie des Thaïlandais et qui était omniprésente dans le théâtre tradition-

nel, a donc une importance dans la création d’une sorte d’environnement sonore qui 

renforce ce que l’on peut déjà éprouver en regardant l’action. Ceci rappelle, d’une cer-

taine façon, la manière dont une musique de film peut contribuer à l’atmosphère, 

joyeuse, martiale ou terrifiante, des scènes qu’elle accompagne. Mais nous n’oublierons 

pas non plus le rôle fédérateur et même unifiant que peut avoir le chant. Nous citions, au 

début de ces remarques sur Enfants de Suphanburi, le chant que l’on rencontre dans le 

cinquième tableau de cette pièce : il faut ajouter qu’à chacune des trois strophes (nous 

n’en avons donné u’une seule) est joint un refrain : 

Marchons ensemble ! Marchons ensemble ! Enfants de Suphanburi ! 

Enfants de Suphanburi, Barrons-leur la route ! Soyons sans crainte !778 

Ce n’est bien sûr pas par hasard que ce chant apparaît au moment précis où le héros puis 

les parents de l’héroïne ont été exécutés par les Birmans parce qu’ils s’étaient révoltés. 

Duangchan appelle alors tous les Thaïs asservis à se levers pour combattre les oppres-

seurs. Nous sommes donc au paroxysme de l’action, lequel retombera dans le dernier 

tableau où tous les révoltés vont être massacrés par les soldats birmans. Si tout le dérou-

lement de la pièce a atteint sont but, les spectateurs sont, à ce moment précis, dans un 

état d’exaltation patriotique très forte et le chant, dont le ton n’est pas sans rappeler les 
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accents de l’hymne national français, les invitent en se joignant au refrain, à participer 

en quelque sorte à l’histoire qui leur était racontée. Ils ne sont plus alors les spectateurs 

plus ou moins passifs d’une représentation ils en sont partie prenante et cette commu-

nion dans le chant est un symbole de l’union de tous les Thaïs contre leurs ennemis, 

quels qu’ils soient. 

 

Nous pourrions, à juste titre nous semble-t-il, nous interroger sur la recevabilité 

de la propagande intense qui se dégage de ces pièces de théâtre (mais c’est pour cela 

qu’elles ont été composées à l’époque) et il conviendrait peut-être de voir en quoi des 

qualités littéraires pourraient être reconnues à une telle œuvre. Il n’en reste pas moins 

que Luang Wichit Watthakan a certainement marqué une évolution intéressante de l’art 

dramatique en Thaïlande. En effet, au-delà du contenu souvent discutable de nos jours 

et qui, d’ailleurs, ne semblent plus vraiment intéresser nos contemporains779, il a com-

pris que l’écriture dramatique n’est pas faite pour le plaisir personnel d’un auteur et 

d’une audience plutôt peu nombreuse ce qui était le cas, au moins au début du XXème 

siècle, des textes du roi Vajiravudh780. C’est en cela que, de notre point de vue, il méri-

tait que nous nous intéressions à ses œuvres et que nous devrons utiliser pour approcher 

cette autre forme de théâtre porteur de message qu’est le théâtre engagé. Il nous semble 

avoir fait la synthèse qui était peut-être nécessaire entre cette forme nouvelle, le théâtre 

à l’occidentale, et les traditions dramatiques anciennens : il pourrait alors marquer une 

étape dans le développement du théâtre moderne siamois, si toutefois ses leçons étaient 

suivies d’effet. 

 

 Si ce théâtre engagé, nous l’avons dit, a connu une production importante dans la 

décennie 1970, nous pouvons reconnaître dans certains auteurs, bien avant même que 

Luang Wichit Watthakan n’engage sa production nationaliste, une ligne que l’on pour-
                                                 
779

 Si les pièces de Luang Wichit Watthakan ne sont plus guère jouées de nos jours, il faut néanmoins 
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sacrifice de la reine Suriyothay dans le fim du même nom, mais nous pourrions également citer Bang 

Rachan, dont nous connaissons trois versions (1965, 2000 et 2010), qui raconte le sacrifice, en 1764,S de 

tout un village qui tente de retarder une invasion birmane afin de permettre aux armées de la capitale, 

Ayudhya, de se préparer à affronter l’ennemi. 
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organisées, mêmesi ce n’estue pour quelques séances. 
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rait considérer comme étant de gauche ; ce courant d’idées, très minoritaire à l’époque, 

s’est surtout manifesté, avant la seconde guerre mondiale, dans des articles et des essais 

(nous pensons à Thianwan, par exemple781) mais aussi dans des romans comme ceux 

que l’on peut trouver dans l’œuvre de Sriburapha, pseudonyme littéraire de Kulap Say-

pradit (1905-1974) ; si dans ses romans, cet auteur a traité de nombreux thèmes, depuis 

celui des amours impossibles entre une femme de la haute société et un homme plus 

jeune qu’elle, issu de la bourgeoisie montante au Siam dans les années1920-1930 (Der-

rière le tableau782), jusqu’à une pure propagande communiste dans Jusqu’à notre pro-

chaine rencontre783 qui lui vaudra, avec son action politique personnelle, d’être arrêté 

pour complot contre la sécurité intérieure et extérieure de la Thaïlande et de devoir 

s’exiler en Chine populaire où il est mort en 1974. Mais ce sont ses grands romans, dans 

lesquels il décrit comment des hommes, malgré ou grâce aux obstacles de toutes sortes 

qu’ils rencontrent dans leur vie personnelle et surtout sociale, sont capables de se cons-

truire et de participer à la construction d’une société meilleure, qui ont fait sa réputation 

d’écrivain engagé : nous pensons bien sûr à Un homme784 et à Le combat de la vie785. Ce 

qui nous intéresse ici, c’est cette adaptation pour le théâtre qu’il a faite de son roman, 

Un homme786. Nous nous posons en effet la question de savoir pourquoi Sriburapha, 

dont le roman dont elle est adaptée disposait déjà d’un grand nombre de lecteurs, a res-

senti la nécessité de faire jouer cette histoire sur scène. Si nous ne pouvons pas préciser 

excatement quand cette pièce a été composée, nous savons qu’elle a été jouée plusieurs 

fois à la fin des années 1940787. Il semble bien que cette période troublée, qui sera mar-

quée, entre autres, par la mort mystérieuse du roi Rama VIII et par le retour de la dicta-

ture de Phibul Songkhram après un bref intermède démocratique sous la régence de 
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Pridi Phanomyong, ait été un des rares moments de l’histoire du théâtre thaïlandais con-

temporain où l’art dramatique avait des spectateurs. Ceci expliquerait alors les raisons 

de cette adaptation : il se serait agi de toucher un autre type de public. Le relatif succès 

que nous pouvons imaginer pour une telle pièce de théâtre, dont nous venons pourtant 

de dire qu’il ne s’agit pas de divertissement est peut-être une explication de l’intérêt 

qu’ont eu des écrivains de gauche pour l’expression dramatique dans leur combat idéo-

logique dans les décennies qui ont suivi. 

 

 Sans souhaiter nous étendre sur cette unique pièce de théâtre de Sriburapha, dont 

nous pensons qu’elle peut pourtant être considrée comme la première pouvant être qua-

lifiée de pièce de théâtre engagée à gauche, nous insisterons sur plusieurs points qu’il 

convient de relever. Tout d’abord, remarquons que ses œuvres romanesques mettent 

plutôt l’accent sur les relations humaines et donc sur l’interaction entre les personnages, 

ce qui se traduit par une présence importante du dialogue, contrairement à d’autres au-

teurs qui privilégient plutôt la description et l’introspection. On pourrait donc penser 

que le passage du roman à son adaptation théâtrale pourrait se faire par une adaptation 

relativement facile. Or, ce n’est pas le cas : Srirurapha, s’il conserve bien entendu le 

thème du roman, la direction générale de son intrigue et ses personnages les plus impor-

tants, il procède à une véritable réécriture, au point que l’on peut considérer que la pièce 

de théâtre est devenue une œuvre originale. Nous souhaitons d’ailleurs, à l’avenir, envi-

sager une étude comparative entre ces deux textes, afin de voir en quoi le passage d’un 

support littéraire à un autr, chez Sriburapha, diffère des nombreuses adaptations qui sont 

largement utilisées dans le théâtre bien sûr, mais aussi et surtout à la télévision et au 

cinéma. Ceci n’est d’ailleurs pas sans rappeler ce que nous avons constaté dans l’œuvre 

du roi Vajiravudh, mais dans une transposition de pièces de théâtre, entre My Friend 

Jarlet d’Arnold Golsworthy et Un ami à la vie à la mort par l’intermédiaire de son 

adaptation Un ami véritable788. 

 

 Par l’élaboration formelle de cette pièce, Sriburapha se place dans les modes 

d’écriture qui int été introduits par le roi Vajiravudh. Il semble d’ailleurs les utiliser 

avec facilité mais ceci peut s’expliquer, en dehors de sa culture littéraire proprement 
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siamoise, par le fait qu’en tant que journaliste et bien qu’ayant fait ses études au Siam, il 

a eu de nombreuses occasions de se rendre à l’étranger (Japon, Australie, par exemple) 

et il y a eu la possibilité d’assister à des représentations théâtrales. Sa pièce est ainsi 

divisée en six tableaux, qui correspondent à des actes puisque, dans chacun d’entre eux, 

sans que le découpage soit vraiment précisé comme dans le théâtre français, des person-

nages entrent en scène et en sortent789. Comme dans le théâtre du roi Vajiravudh, les 

jeux de scènes sont précisément décrits et on peut y reconnaître une influence soit des 

scènes improvisées dans le théâtre classique siamois, soit du cinéma dans lequel l’action 

représentée n’a pas besoin de description ni de dialogues. C’est ainsi que nous trouvons 

les indications suivantes : 

Manot : Je vais descendre chercher ton parapluie. Attends-moi ici ! (Manot brave les gouttes de 

pluie et descend l’escalier pour aller chercher le parapluie sous la maison. Pendant que Manot est 

parti en bas, les deux garçons embêtent Ramphan. Manot revient avec le parapluie et voit Ram-

phan assise contre un des piliers de la maison, en train de sangloter. Les garçons ont disparu). 

Manot : Allons bon ! Et pourquoi pleures-tu encore ? Ton parapluie est là !790 

L’action ainsi décrite peut durer une à deux minutes et elle ne nécessite pas de commen-

taires. C’est peut-être, de ce point de vue, une avancée importante, qui va plus loin que 

les scènes muettes dont nous avons pourtant relevé l’intérêt qu’elles présentent chez 

Luang Wichit Wattthakan : chez celui-ci, elles donnent à voir des faits qui n’ont pas 

besoin d’être plus ou moins interprétés par les spectateurs puisqu’elles ne sont 

qu’informatives. La scène que Sriburapha nous donne, lui, à voir (il s’agit d’une vraie 

scène selon les critères de Jacques Scherer puisqu’elle se passe entre le moment om 

Manot part chercher le parapluie de Ramphan et celui où il revient) n’est pas de cet 

ordre : nous devons comprendre, ce qui implique que nous, spectateurs, devons interpré-

ter l’action, que si Manot a décidé brusquement d’aller chercher ce parapluie, ce n’est 

pas parce que Ramphan en a besoin pour partir (elle va rester avec lui encore un bon 

moment) mais qu’il sait qu’il doit sortir ; il vient de se  disputer violemment avec les 

deux autres garçons et, pour calmer sa colère, il trouve ce moyen. L’intérêt de ce qui se 

passe sur scène n’existe pas vraiment, ce qui compte, c’est la raison de son absence, qui 

nous informe sur une partie de son caractère. Le thème de la pièce est bien entendu 

                                                 
789
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d’une autre ampleur que ce que nous pouvons voir à travers ce bref exemple, mais celui-

ci est néanmoins révélateur de l’écriture dramatique de Sriburapha : pour faire passer 

son message, la construction d’un homme de caractère, responsable et conscient des 

difficultés qu’il y a à vivre dans une société déjà en mutation, il ne va pas procéder par 

la caricature ou par le sermon mais, au contraire, par des situations simples, des conver-

sations naturelles et des épisodes tels que celui que nous venons d’évoquer, il va nous 

montrer le caractère de Manot, son héros, dont la psychologie va s’affiner et nous per-

mettre de le reconnaître, à la fin de la pièce, comme « un homme vrai ». 

 

 L’importance’ de cette pièce de théâtre et de son mode d’écriture est certaine-

ment réelle, mais nous devons nous rendre à l’évidence : elle n’a pas vu avoir de réelle 

influence qur le développement ultérieur du théâtre porteur d’un message politique dans 

la Thaïlande contemporaine. En effet, si elle a été effectivement jouée à la fin des an-

nées 1940, ainsi que nous l’avons dit, elle n’a pu avoir d’impact que sur les spectateurs 

de l’époque puisqu’il a fallu attendre 1993 et l’édition que nous avons utilisée pour que 

soit enfin rendu public le texte de cette pièce qui était resté manuscrit et, même, avait 

été perdu…791 

 

 Paradoxalement, les années 1970 ont été en Thaïlande plus agitées politiquement 

que ne l’avaient été les trente années précédentes, qui avaient pourtant connu la Révolu-

tion de 1932, la Seconde Guerre Mondiale et les premières luttes contre les commu-

nistes, menées par le Maréchal Phibul Songkhram et dont Sriburapaha a été une des 

victimes. La guerre de Corée, puis la guerre américaine en Asie du Sud-est ont fait per-

durer jusqu’au 14 octobre 1973 où une révolte populaire renversera (pour peu de temps) 

un régime dictorial et militaire soutenu par les Etats-Unis d’Amérique mais largement 

corrompu. Ces événements ont fait naître dans les milieux intellectuels, c’est-à-dire es-

sentiellement universitaires, un sentiment de colère grandissant. Le besoin de démocra-

tie, de liberté de parole et d’expression face à ces dictateurs pro-américains qui ap-

puyaient leurs protecteurs dans leur lutte contre le Nord-Vietnam et les guerrillas mar-

xistes du Sud-Vietnam, du Laos et du Cambodge ont naturellement amené les étudiants 

et bon nombre de leurs enseignants, dont beaucoup avaient fait leurs études à l’étranger, 

                                                 
791

 Ibid., p. 2. 



291 

 

à se tourner vers l’idéologie communiste, dont d’ailleurs ils ne connaissaient pas tou-

jours beaucoup de choses. Après le 14 octobre 1973, alors que les dictateurs avaient été 

exilés et que la démocratie semblait installée pour longtemps (elle ne durera pas trois 

ans car la monarchie parlementaire qu’elle avait mise en place fut a nouveau détruite par 

le coup d’état militaire du 6 octobre 1976), les intellectuels et les étudiants s’engagèrent, 

par idéalisme, dans un activisme de propagande de gauche à destination des couches les 

plus défavorisées du pays. 

 

 La paysannerie, qui représentait l’immense majorité de la population de la 

Thaïlande de l’époque, les habitants des bidonvilles de Bangkok, eux-mêmes venant de 

la campagne à cause d’un exode rural provoqué par les débuts de l’industrialisation, 

n’étaient pas du tout impliqués dans la vie politique pas plus que dans des luttes pour la 

démocratie, qu’elle soit de type occidental ou socialiste. Ils étaient trop préoccupés à 

travailler pour survivre, tout simplement. C’est donc à ces gens que toutes les oeuvres 

engagées, romans, nouvelles, poèmes, chansons et, naturellement, pièces de théâtre 

étaient destinées. Leurs auteurs se plaçaient dans la ligne qu’avait suivie, dans sa vie 

d’écrivain, Sriburapha et qui avait été théorisée par Chit Phumisak (1930-1966). Celui-

ci, philologue et historien, auteur de plusieurs ouvrages engagés (on lui doit la traduc-

tion de L’Internationale en siamois) a composé en effet Art engagé, Art pour le 

peuple792 ; après avoir été emprisonné plusieurs fois pour communisme, il a pris le ma-

quis dans le Nord-est du pays et a été tué dans une embuscade de l’armée en 1966. C’est 

de lui que se réclament les dramaturges engagés de la décennie 1970. 

 

 Bien que, comme d’ailleurs Luang Wichit Watthakan, mais pour des raisons 

idéologiques apparemment opposées, leur cible soit bien ce peuple auquel ils souhaitent 

faire prendre conscience de sa misère et de son oppression, afin qu’il rejoigne le mou-

vement révolutionnaire et s’élèvent contre les militaires, les impérialistes et la corrup-

tion, ces auteurs sont pourtant tous issus du mouvement universitaire. C’est ce qui ex-

plique que, pour leurs œuvres que nous avons déjà rencontrées793 lorsque nous nous 

sommes intéressés au développement et à la modernisation des décors comme de la 

mise en scène, ils se soient plutôt tournés vers les formes du théâtre parlé à l’occidentale 
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plutôt que vers des formes traditionnelles et populaires, lesquelles auraient peut-être été 

plus facilement accessibles à des paysans habitués à ce genre de représentations dans 

leurs divertissements. Dans les départements d’eneignement de l’art dramatique des 

universités, on jouait en effet beaucoup plus les œuvres du roi Vajiravudh ou de ses con-

tinuateurs directs, tel ML Pin Malakul et on commençait à découvrir des adaptations 

plus ou moins fidèles de Bertold Brecht, Jean-Paul Sartre ou Albert Camus794. 

 

 Nous nous intéresserons tout d’abord de plus près à cette pièce de théâtre en un 

acte de Suwat Sichœa, Premier ministre du second type, dont nous avons analysé 

quelques éléments de mise en scène, comme l’utilisation de l’éclairage795. L’intrigue en 

est simple : quatre étudiants en médecine idéalistes décident, comme le baron de Fran-

kenstein l’a fait avec sa créature, de construire, à partir de morceaux de cadavres récu-

pérés ici et là, un Premier ministre idéal, qui serait capable de résister à la corruption. Si 

le thème est assez drôle, on peut déjà se poser la question de savoir si cette mise en 

scène macabre, où l’on voit l’un des jeunes héros vider sur la table des jambes et des 

bras qu’il est allé chercher à la morgue ou à la salle de dissection de son université  

Ni : Ce n’était pas si difficile d’aller chercher des jambes. Il y en a des dizaines de milliers, des 

centaines de milliers qui jonchent les rues. Ce sont avec ces jambes-là que des hommes font 

trembler le monde. (Il prend les jambes une à une et les examine soigneusement) Mais j’ai bien 

du mal à décider quelles jambes conviennent pour des jambes de Premier ministre… 

(La lumière augmente du côté de la porte n° 2. Khom entre, portant une grande boite. Il sourit en 

voyant le tas de jambes que Ni est en train d’examiner avec attention) 

Khom : Alors ? Tu les a trouvées facilement, ces jambes ? (il pose la boite sur la table et en sort 

des bras humains, un à un, et les pose eux aussi sur la table rouge) 

Ni : Tu en as trouvé combien ? 

Khom : Seulement seize ! Mais je les ai choisis du mieux que j’ai pu. Ces bras sont ce qu’il nous 

faut. Tiens, regarde celui-là ! (Il soulève un bras) C’est le bras d’un homme juste ; c’est homme-

là, c’était un vieillard respecté de tous, parce qu’il aimait l’équité et qu’il aidait les autres796, 

pourrait vraiment convaincre un public de paysans terrorisés depuis des siècles par les 

cadavres et les fantômes de toutes sortes. Il s’agit bien là d’une imagination 

d’intellectuels, pour lesquels le symbole est plus directement compréhensible. Mais il y 
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a plus : la lecture de cette courte pièce de théâtre nous montre que les personnages n’ont 

qu’une seule idée en tête, construire leur créature. Nous les voyons, comme dans le pas-

sage que nous venons de citer, passer leur temps à amener des morceaux de corps et à 

en discuter ou en vanter les qualités. A aucun moment l’auteur ne nous donnera une 

indication sur leur âge, leur psychologie, leur passé : tout ce qui importe, ce sont les 

« pièces » qu’il faut assembler. En fait, ils sont totalement interchangeables car ils n’ont 

aucune réalité, aucune épaisseur humaine ; ils servent seulement à en arriver là où 

l’auteur veut amener les spectateurs, à comprendre que, quel que soit le soin que l’on 

prend pour choisir un responsable politique, celui-ci finira toujours par se laisser cor-

rompre ; lorsque leur créature est enfin assemblée, nos quatre personnages la laissent 

seule et, dans l’obscurité, une voix dont on ignore comment elle a bien pu parvenir 

jusque là, convainc ce « Premier ministre du second type » de faire ce qu’on lui deman-

dera, en échange d’argent, bien entendu. Et son premier discours ne sera pas différent de 

celui de tous ceux qui l’ont précédé : 

Bonjour, mes chers compatriotes ! En ma qualité de Premier ministre, je tiens à vous déclarer 

que j’agirai de mon mieux pour votre bien à tous ; je serai le seul responsable de tout. Je vous 

demande à tous et à chacun de bien agir, de vous en tenir au bien, de vous en tenir au bien, de 

vous en tenir au bien ! Et, dans une situation telle que la nôtre, nous devons rassembler nos 

forces, êtes solidaires. Je vais élargir l’état de siège afin de faire face à nos ennemis de 

l’intérieur. Nous allons nous rapprocher plus encore de nos puissants alliés pour combattre nos 

ennemis de l’extérieur. Nous allons éradiquer tous les terroristes. Nous encouragerons les inves-

tissements du capitalisme privé et international (des cris de désappobation s’élèvent, venant tant 

des jouranistes que du peuple rassemblé pour l’écouter. On lui lance divers objets)797. 

Nous pouvons bien sûr lire et même entendre cette pièce de théâtre comme une fable 

politique, mais nous nous rendons très vite compte que son but unique de dénonciation 

d’un système, son parti-pris idéologique nuisent totalement à ce pourquoi elle est com-

posée. Du point de vue de l’intérêt dramatique, cette succession de scènes où nous 

voyons quatre étudiants en médecine venir l’un après l’autre déposer leur butin sur une 

table rouge (la couleur se veut message politique mais l’auteur oublie que dans la sym-

bolique nationale thaïlandaise le rouge représente le peuple, sur le drapeau du pays798) 
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est particulièrement ennuyeuse puisque rien ne se passe vraiment, aucune péripétie ne 

peut soutenir l’intérêt du public et même la trahison de la créature qu’ils ont assemblée 

ne peut être expliquée par sa psychologie, puisqu’elle n’en a aucune. 

 

Les seules innovations de cette pièce, mais qui sont également impossibles à 

comprendre pour le public de paysans sans culture politique auquel elle est censée 

s’adresser, sont : d’abord l’avant-dernière scène, où cette voix vient convaincre la créa-

ture que les « héros » ont construite, de ne pas être différent de tous les responsables 

politiques qui se sont laissés corrompre pour maintenir les privilèges d’une classe diri-

geant oppressive et capitaliste ; cette scène se passe dans l’obscurité et on ne verra pas 

cette voix corruptrice, ce qui en fait un symbole de ce que les révolutionnaires de 

l’époque appelaient « le pouvoir de l’ombre », conglomérat anonyme d’intérêt poli-

tiques, financiers et militaires dirigé secrètrement par les Etats-Unis d’Amérique. Le 

second symbole utilisé se trouve dans le nom qui est attribué au quatre protagonistes, 

Sang, Khom, Ni et Yom qui, rassemblés, forment le mot « Sangkhomniyom »799, néolo-

gisme des années 1950 qui traduit le mot anglais « socialism » ; en plus du fait que rien 

ne laisse deviner ceci dans la pièce (il faut lire la liste des personnages pour s’en rendre 

compte), il n’est pas sûr que le public paysan ait même connu ce mot à l’époque, où on 

se se servait plus généralement des mots « communiste » ou « terroriste » pour désigner 

tous ceux qui étaient considérés comme des ennemis de la nation thaïlandaise, ce qui en 

faisait un épouvantail qui n’est pas sans rappeler le cliché occidental du « couteau entre 

les dents ». Cette interprétation évidente du nom des personnages nous amène d’ailleurs 

à nous poser la question de savoir si le message ne serait pas plus abscons encore : la 

pièce pourrait en effet vouloir montrer que le socialisme, qui dit vouloir faire le bien du 

peuple mais sans lui ou malgré lui (les quatre héros travaillent seuls) est destiné à répé-

ter les échecs du passé et que le seul vrai pouvoir ne peut venir que du peuple, directe-

ment… 

 

La seconde pièce de théâtre engagé que nous avons déjà évoquée comme 

exemple de la précision dans les indications de mise en scène800 et sur laquelle nous 

souhaitons ici nous pencher afin d’essayer d’en analyser la manière dont le message 
                                                 
799

 Sichœa (Suwat), Premier ministre du second type, op. cit., p. 169. 
800

 Cf. supra, pp. 232-235. 
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politique tente d’y être transmis aux spectateurs est celle qui a été composée par ltroupe 

« Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Nous remarquerons tout 

d’abord que cette œuvre est une création collective, celle d’une troupe de théâtre parti-

culièrement impliquée dans les luttes politiques et dont la plupart des membres étaient 

issus du Département d’études dramatiques de la Faculté des Arts libéraux de 

l’Université Thammasat, un des hauts lieux de la révolte étudiante du 14 octobre 1973 

et un foyer actif de propagande démocratique et socialiste jusqu’au coup d’état du 6 

octobre 1976801. Ils avaient donc tous une solide formation théâtrale, tant théorique que 

pratique (Mattani Rutnin, dont nous avons cité à plusieurs reprises les ouvrages cri-

tiques et les œuvres dramatiques, était enseignante dans ce Département), ce qui ex-

plique certainement les qualités que nous pouvons reconnaître dans ce texte. Ils ont 

donc mis leurs connaissances et leur expérience de la scène au service de la cause qu’ils 

souhaitaient défendre ; ceci explique sans doute les qualités que nous allons devoir re-

connaître à cette pièce de théâtre. 

 

Nous remarquons que l’intrigue, qui se passe dans un bidonville (c’est le décor 

presque naturel dans ce genre de pièces lorsqu’elles ne se déroulent pas à la campagne), 

bien qu’elle soit relativement simple, est menée de façon à retenir l’attention des specta-

teurs et à les mener, par-delà l’expression dramatique elle-même, à la dimension poli-

tique qui est évidemment le but final de la pièce : un des fils du couple qui ouvre la 

pièce (ils en ont d’eux, mais l’un est infirme), une marchande ambulante et son mari, un 

policier d’un rang subalterne, sont sans nouvelles de leur fils, Phon, qui leur a dit être 

parti à la campagne802 et devrait déjà être rentré, ce que nous apprenons au détour d’une 

conversation totalement informelle entre les deux personnages, sans que cela ne semble 

les inquiéter particulièrement : 

Le père : Je m’habille d’abord : je t’aiderai à porter tout çà. (Il attrape son uniforme et le bou-

tonne). 

                                                 
801

 C’est par une attaque conjointe de cette université, au cours de laquelle des ecntaines d’étudiants ont 
été massacrés ou arrêtés, par l’armée, la police et les milices d’extrême-droite que ce coup d’état a com-

mencé. Le prétexte de cette attaque a, justement, été la représentation d’une pièce de théâtre dans 
l’enceinte de cet établissement : un des personnages y était pendu et il a été affirmé que c’était un sosie du 
prince héritier, ce qui constituait un crme de lèse-majesté. 
802

 Sans que ceci nous soit directement dit, cette simple référence à un voyage du fils à la campagne est 

une petite touche qui, indirectement, nous explique pourquoi ce couple habite dans un bidonville : s’ils 
ont de la famille à la campagne et que leur fils est parti pour leur rendre visite, cela nous montre qu’ils ne 
sont pas originaires de la capitale et qu’ils sont les produits de l’exode rural dont nous avons déjà parlé. 
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La mère (Elle a l’air contrariée) : Et Phon ? Pourquoi est-ce qu’il n’est pas encore rentré ? Il 

avait dit qu’il ne partait que deux ou trois jours !  

Le père (Il n’est pas très content) : C’est vrai, çà ! Qu’est-ce qu’ils ont, à la campagne qu’il y est 

collé depuis une semaine ? (Il lui vient une idée) Aujourd’hui, je suis à la garde du roi. Cette ja-

quette, voilà qu’elle n’a plus de bouton ! Dis-moi, il est passé où, ce bouton ?803 

Le fils rentre bientôt et nous pensons qu’il n’y a plus vraiment de suspense ; il aurait pu 

y en avoir un, du point de vue des spectateurs qui, étant venus pour voir une pièce enga-

gée, pouvaient tout de suite penser que le jeune homme avait pu être impliqué dans des 

événements dangereux pour sa vie ou sa liberté, en des temps de troubles politiques et 

sociaux et dans un pays où les forces de l’ordre n’hésitent pas à faire feu sur les contes-

tataires. Mais ce répit est de courte durée ; Phon est étudiant : 

La mère (elle sort avec son fléau) : Phon ! tes parents n’ont plus que toi tout seul sur qui comp-

ter ! Dépâche-toi de finir tes études et tu pourras venir nous aider. Moi je suis déjà vieille, je ne 

pourrai pas vendre comme çà encore longtemps. Encore trois ans, n’est-ce pas ? Dépêche-toi ! Je 

veux être la mère d’un médecin ! (Phon, assis, réfléchit) Allons-y !  

Resté seul avec son frère, à qui il a ramené un cadeau, Phon va parler de son expérience 

à la campagne et du fait que les paysans, bien que très pauvres et exploités financière-

ment par de riches propriétaires souvent absents de leurs terres, sont gentils et ser-

viables. C’est ainsi, par petites touches, au cours de dialogues très simples et insérés 

dans les actes de la vie quotidienne que le spectateur est amené à se rendre compte qu’il 

n’est effectivement pas devant une « tranche de vie » mais bien devant une œuvre enga-

gée : sans le dire vraiment, ce que Phon raconte à son frère nous montre qu’il a pris une 

conscience politique et qu’il rejette un système qui lui semble injuste. De la conscience 

politique à l’action, il n’y a qu’un pas, qu’il va très vite franchir, mais la manière dont il 

le fait se place dans un environnement qui demeure très conforme à la société thaïlan-

daise ; il va donc se confier à son père, qui est pourtant policier ; ceci ne veut pas dire 

que le père va comprendre et approuver : 

Phon : Papa, je t’aime, j’aime maman. Quoi que je fasse, je pense toujours à maman, je pense 

toujours à mon frère. Mais je me suis rendu compte que des gens qui ont une vie aussi difficile 

que la nôtre, des fois plus encore, il y en a des tas dans notre pays. Papa, on devrait bien les ai-

der, tous ensemble ! 

Le père (il essaie d’écouter) : Comment çà, tous ensemble ? S’y mettre à plusieurs, ce serait 

mieux ? 

Phon : Bien sûr ! Ils sont dans la misère, on les aide autant qu’on peut ! 

                                                 
803

 Collectif « Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève, op. cit., p. 90. 
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Le père : Mais fils, ça met le désordre dans le pays ! 

Le fils : Les tensions, dans la société, c’est habituel ! Il faut que les pauvres se plaignent pour 

que le gouvernement les entende. Il pourra trouver les bons remèdes. Le peuple, il n’a plus per-

sonne sur qui s’appuyer. Il va devoir s’aider lui-même. Il doit se plaindre, il doit contester lui-

même le contrat social ! 

Le père : Qui donc t’a appris à parler comme çà ? C’est ces bouquins, hein ? 

Phon : Pas du tout ! C’est la réalité ! Je suis allé voir tout cela de mes propres yeux et je me suis 

rendu compte que c’est partour la même chose, papa ! 

Le père : Tu es allé partout ? 

Phon : Non papa, mais c’est partout pareil ! 

Le père : Tu as des preuves ? 

Phon : Oh, papa ! Même la famille de maman, à Singhburi… Les paysans cultivent le riz à la 

sueur de leur front, méais ce sont d’autres qui viennent le chercher à un prix minable. Ils n’ont 

pas d’issue. Mais quand ils doivent acheter quelque chose, ils doivent payer la peau des fesses ! 

Qu’est-ce que tu veux qu’ils fassent ? Ils n’ont plus rien d’autre à faire et il faut que nous nous y 

mettions aussi !804 

Nous devons noter ici l’habileté particulière du texte de cette pièce : non seulement la 

propagande politique n’est pas directe et théorique, puisqu’elle se place dan le contexte 

tout simple d’une conversation entre un père un peu dépassé et un fils qui tente de lui 

expliquer, avec des mots simples, ce qu’il pense et pourquoi il le pense, mais aussi il 

répond à des objections qui sont souvent le fait des réactionnaires ; ces idées ne sont pas 

le résultat de la mauvaise influence de livres transmettant des doctrines politiques, elles 

sont basées sur une réalité sociale que chacun est capable de remarquer et de vouloir 

changer. La manière dont le message est adroitement mêlé à l’intrigue fait de cette pièce 

de théâtre un instrument qui pourrait être efficace. 

 

 Bien entendu, le jeune héros va se joindre à une manifestation populaire qui at-

taque le palais du gouvernement, contre l’avis de son père. Dans la dernière scène, ce-

lui-ci, avec son fils infirme, écoute la radio qui raconte ce qui se passe en direct ; on 

entend des tirs et des explosions, des cris de soldats et des gémissements de blessés. 

Nous ne saurons pas ce qui est arrivé à Phon encore que son père croit le voir mort. On 

peut imaginer qu’il aura compris et que le sacrifice du jeune homme n’a pas été inutile. 

On le voit, cette pièce, à part quelques discussions et cette fin qui nous laisse dans 

l’incertitude, ne se livre pas à une propagande directe. Le collectif « Le Croissant de 

                                                 
804

 Id., pp. 113-114. 
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Lune » a su transmetre un message d’une manière qui aurait dû pouvoir être compris par 

ceux à qui il était destiné. Mais nous ne pouvons pas savoir ce qui en aurait vraiment été 

car, à notre connaissance, cette pièce de théâtre n’a été jouée que quelques fois et, là 

encore, dans l’enceinte des universités où les spectateurs étaient déjà convaincus par ce 

qui leur était présenté. 

 

L’utilisation du théâtre comme un outil pour la transmission de messages, telle 

qu’elle a comprise par le roi Vajiravudh et certains de ses successeurs, directs ou éloi-

gnés, n’est certainement pas une nouveauté dans la culture siamoise, même si elle re-

joint ce qui se faisait en Occident. On peut néanmoins se demander pourquoi un grand 

nombre d’auteurs a choisi ce mode d’expression, dont l’impact n’a pas souvent été à la 

hauteur des buts recherchés. Une explication possible pourrait être que la représentation 

dramatique, parce qu’elle se fait au contact direct de spectateurs chez lesquels elle es-

saie de faire naître l’intérêt par l’intermédiaire d’une intrigue et de personnages vivants, 

pourrait plus facilement faire passer un message. C’est ce que nous avons vu à travers la 

propagande anti-communiste faite au moyen du Nang Talung, par exemple ou bien, 

mais à degré peut-être moins efficace, avec une pièce engagée telle que Avant que 

l’aurore ne se lève. Mais le théâtre n’a pas seulement été utilisé, en tant que transmet-

teur de message, comme instrument politique ou moral : il a pu servir – il sert parfois 

encore – de matériel didactique. Nous allons nous trouver ici, une fois encore, dans 

l’utilisation de formes devenues effectivement siamoises pour servir des projets totale-

ment modernes. Dans les années 1980, alors que l’épidémie du sida commençait à se 

développer de manière très inquiétante en Thaïlande, le gouvernement a décidé de 

mettre en place une campagne de prévention en incitant à l’utilisation systématique des 

préservatifs dans les rapports sexuels. Pour cette campagne, dans le sud du pays, il a été 

décidé de se servir des troupes de Nang Talung pour faire passer le message : parmi les 

personnages comiques du théâtre d’ombres, il y en a un qui s’appelle « Ay Teng » et qui 

est souvent le heros d’histoires toutes plus grivoises les unes que les autres. Or, il est 

facilement reconnaissable parce que son index droit est plus grand qu’un doigt normal 

et a en fait la forme d’un pénis805 : il a donc été utilisé pour raconter des histoires où, 

tout en faisant rire les spectateurs avec ses aventures obscènes, il enfilait un préservatif 
                                                 
805 Anonyme, Connaître le Nang Talung, Livre de crémation du professeur Phuang Butsararat, Bangkok, 
1998, p. 57 et suivantes.  



299 

 

sur son index. C’est cette utilisation du théâtre et de sa proximité avec le public que 

nous croyons pouvoir retrouver dans un genre particulier de pièces didactiques, visant 

essentiellement les adolescents et destiné à leur faire prendre conscience des problèmes 

auxquels ils sont ou seront confrontés dans la société contemporaine et à leur indiquer 

les moyens possibles d’y faire face. Si nous sommes clairement en face d’un théâtre 

porteur de message, il ne s’agit plus de se préoccuper, comme dans les œuvres nationa-

listes ou plus ou moins révolutionnaires que nous avons évoquées auparavant de con-

vaincre de la justesse d’une idéologie, ni de mettre en avant des attitudes morales consi-

dérées comme les bases essentielles d’une culture dominée par le bouddhisme : la 

préoccupation est essentiellement sociale et la réflexion personnelle des spectateurs est 

encouragée très vivement : le message qui est ainsi transmis est beaucoup plus incitatif 

que persuasif. 

 

 Ce théâtre à tendance plutôt didactique, mais qui ne peut pas se permettre de 

manquer son but, doit donc interesser un jeune public qui, plus peut-être que la popula-

tion thaïlandaise dans son ensemble, est particulièrement réceptif à tous les moyens mo-

dernes de la communication. De nombreuses troupes, comme « La Troupe magique », 

sont intégrées dans ce type de projet dont il n’est souvent parlé que dans quelques jour-

naux et revues alors que, nous le verrons, leur rôle peut effectivement être considéré 

comme important socialement mais aussi dans une certaine forme de développement du 

théâtre « à message ». Malheureusement, plus peut-être que les autres formes drama-

tiques que nous avons évoquées jusqu’à présent, ce théâtre à destination de la jeunesse 

n’intéresse pas les maisons d’édition thaïlandaises et il nous a été particulièrement diffi-

cile d’avoir accès aux textes qui sont joués devant des adolescents. Par chance, nous 

avons découvert un mémoire de Master rédigé par une étudiante en communication de 

l’Université Prince de Songkhla qui, si elle a travaillé sur la langue utilisée pour faire 

passer de tels messages et n’a donc pas exactement la même approche que nous de ce 

type de pièces, a donné dans son mémoire le texte de cinq pièces de théâtre jouées par 

une de ces troupes spécialisées dans ce genre de représentation806, « Le Tamarin 

                                                 
806 Tansuphong (Maythip), Le rôle de la langue siamoise dans le théâtre pour la jeunesse du programme 
de communication populaire, Mémoire pour l’obtention du diplôme de Maîtrise en Sciences de 
l’Education, Ecole des Gradués, Université Prince de Songkhla, Hat Yay, 2002. Notons d’ailleurs que 
l’œuvre dramatique de cette troupe a pourtant été couronnée d’un prix en 1982 (Id., p. 2). 
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rond »807. C’est à partir de ces cinq pièces de théâtre que nous essaierons d’élaborer 

notre analyse, tout en restant conscients du caractère très réduit de notre documentation 

et en nous refusant à toute critique qui concernerait la valeur littéraire de ces textes qui 

demeurent essentiellement utilitaires. Il n’est pas inutile d’insister sur le fait que ce ca-

ractère utilitaire semble avoir grandement atteint son but, ce qui n’est pas le cas de 

toutes les œuvres, quelles qu’elles soient, que nous avons abordées jusqu’ici (y compris 

celles du roi Vajiravudh lui-même, dont le statut, dans un pays aussi monarchique que la 

Thaïlande, pourrait faire penser que les spectateurs seraient plus nombreux et plus ré-

ceptifs) : plus de 94% des spetateurs se déclarent très satisfaits des représentations et des 

pièces du « Tamarin rond »808. 

 

 Si nous nous plaçons, à propos de cet ensemble de pièces de théâtre, dans 

l’optique qui est la nôtre et qui consiste à tenter de suivre le développement du théâtre 

parlé à l’occidentale tel qu’il a été introduit au Siam par le roi Vajiravudh, en tout cas 

dans ses pièces destinées à faire passer des messages (alors plus politiques que sociaux), 

nous devons noter une avancée très importante à travers les réalisations du « Tamarin 

rond » : d’une manière générale, une distinction doit être faite entre l’auteur, qui com-

pose un texte destiné à être joué mais qui est un texte écrit, à vocation ou à ambition 

plus ou moins littéraire, et les interprètes (metteur en scène et acteurs), qui eux sont 

chargés de rendre vivants des personnages plus ou moins inventés et des phrases mises 

d’abord sur du papier809. Avec le « Tamarin rond », nous nous trouvons devant un autre 

mode de création. Si la troupe, qui agit dans le cadre d’un projet social particulier, se 

voit plus ou moins suggérer le thème sur lequel elle doit avertir et convaincre son jeune 

public, sa liberté de création, à partir de ce thème, est totale. Nous remarquerons 

d’abord que ces pièces de théâtre sont le produit d’une création collective, par tous les 

                                                 
807 C’est un paradoxe de savoir que les textes de cettre troupe, qui a assuré en 1993 par exemple plus de 
600 représentations rassemblant envron 30.000 jeunes spectateurs et qui a été invitée à jouer dans plu-
sieurs pays étrangers, comme à Berlin, à Londres et à Edimburgh : c’était la première fois qu’une troupe 
thaïlandaise se produisait en Europe ; cf. Phœngphanit (Ong-at), « Le Tamarin rond »… en Ecosse in : 
L’étincelle (quotidien) , 5 octobre 1994, p. 8. 
808 Masathianwong (Chulakon), Etude du mouvement et des productions du programme de communica-
tion populaire pour le développement individuel et social : le cas de la troupe « Le Tamarin rond », Mé-
moire pour l’obtention du diplôme de Maîtrise en Sciences de l’Education, Ecole des Gradués, Université 
Chulalongkorn, Bangkok, 1997, p. 406. 
809 Rappelons pourtant que le roi Vajiravudh lui-même aimait jouer la comédie, comme le montrent de 
nombreux témoignages écrits et photographiques. On peut alors penser que, quand il écrivait une pièce de 
théâtre dont il savait qu’il allait jouer un des rôles, il devait alors s’assurer que ce rôle soit « sur mesure ». 
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acteurs de la troupe810 : c’est par une discussion ouverte que l’intrigue et les person-

nages sont d’abord définis puis, petit à petit, mis en place. Des frangments de scène qui 

se placent dans le cadre précisé de cette manière sont alors improvisés, filmés, examinés 

et améliorés pour, à la fin, être rassemblés dans une pièce de théâtre du type de celles 

que nous évoquerons par la suite811. Nous pouvons, à ce sujet, remarquer par exemple 

que les pièces de théâtre montées par la troupe du « Tamarin rond » semblent avoir re-

tenu certains des aspects innovants que nous avons rencontrés dans l’œuvre dramatique 

de Luang Wichit Watthakan ; s’agit-il d’un emprunt formel conscient, ou bien d’une 

convergence due au hasard ? Nous ne pouvons le dire, faute de documents plus précis 

sur les choix faits pour l’élaboration de ces pièces ; nous voyons en tous cas une utilisa-

tion de chœurs, la chanson et la musique servant sans doute à retenir l’attention du pu-

blic et, lorsqu’elle se place en conclusion de la représentation, elle répète, en le résu-

mant, le message qu’elle a voulu faire passer : 
Le chœur : Il est mort, le jeune Lo ! Et ses rêves sont morts avec lui ! Il est mort, le jeune Lo ! 

Mais qui donc a tué le jeune Lo ? Il est mort, le jeune Lo ! Est-ce qu’il reste quelque chose ? Et 

toi ? Es-tu assez fort pour continuer à vivre ? 

L’histoire est finie mais la vie n’est pas finie ! 

Tu as regardé la pièce, regarde toi toi-même ! 

Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas prendre de stupéfiants… Il était futé, hein ? 

Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas traverser la rivière… C’était bien pensé ! 

Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas entrer dans la ville… C’était avisé, non ? 

C’est extraordinaire ! Tout le monde est assez intelligent pour penser, pour prévenir les autres, 

personne n’est idiot. 

On a prévenu le jeune Lo mais surtout, toi, n’oublie pas de te prévenir toi-même, de te prévenir 

pour échapper aux dangers et on pourra dire que tu es sûr de toi.812 

 

Ce mode de composition nous semble intéressant pour deux raisons ; tout d’abord, il 

peut peut-être expliquer le succès réel rencontré par les pièces de la troupe devant son 

                                                 
810 Ce mode de création théâtrale n’apparaît peut-être pas pour la première fois avec le « Tamarin rond » 
dans la scène dramatique thaïlandaise contemporaine. Il semble bien que, dans les années 1970, la troupe 
du « Croissant de lune » (cf. supra, pp. 233-235) ait déjà travaillé de cette façon, comme le montre le fait 
que les rares publications de ses pièces de théâtre ne précisent jamais de nom d’auteur. Cependant, le 
caractère engagé de ces œuvres fait que c’est plutôt leur message que leur façon de composition qui a été 
analysé par les critiques qui s’y sont intéressés.  
811 Masathianwong (Chulakon), Etude du mouvement et des productions du programme de communica-
tion populaire pour le développement individuel et social : le cas de la troupe « Le Tamarin rond », op. 
cit., pp. 97-101. 
812 Cité par Tansuphong (Maythip), Le rôle de la langue siamoise dans le théâtre pour la jeunesse du 
programme de communication populaire, op. cit., p. 14. 
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jeune public, à cause de sa grande souplesse. Etant initialement construit sur une impro-

visation qui se cristallise peu à peu en une œuvre plus achevée, la pièce de théâtre est en 

fait constamment adaptable et modifiable en fonction des réactions et de la réception 

des spectateurs. Nous ne sommes pas devant un texte intangible qu’il convient absolu-

ment de respecter, comme dans les représentations d’œuvres dues à des auteurs recon-

nus comme de grands écrivains. D’autre part, cette évolution continuelle peut aussi nous 

faire comprendre pourquoi les pièces de théâtre du « Tamarin rond » ne font pas l’objet 

d’éditions : comme la pièce n’est en fait jamais achevée et que des transformations peu-

vent y être apportées après chaque représentation ou presque, une publication ne serait 

qu’un instantané de l’état du texte au moment où elle serait faite et elle irait contre le 

but didactique qu’il ne faut pas perdre de vue ; c’est par une réelle interaction avec le 

public que l’effet attendu peut se produire. 

 

Il n’est bien entendu pas possible de donner ici une analyse de ces cinq pièces de 

théâtre composées par la troupe du « Tamarin rond ». Nous nous contenterons donc de 

nous intéresser uniquement à deux d’entre elles parce qu’elles nous semblent double-

ment représentatives, tant par les problèmes spécifiques aux adolescents dont elle traient 

que par la manière dont ces problèmes sont mis en évidence dans les pièces qui sont 

proposées aux adolescents. La première est Le jeune Lo, dont nous venons de citer le 

chœur final. La lecture de ce texte peut laisser penser que les événements qui y sont 

brièvement rappelés font partie de l’intrigue que les spectateurs viennent de suivre ; 

c’est sans doute vrai mais ce qui est important c’est que tout Thaïlandais, même s’il est 

allé seulement à l’école primaire, est capable d’identifier une référence à un poème clas-

sique du début du XVIème siècle, le Lilit Phra Lo, dont nous avons parlé précédemment, 

alors que nous évoquions, à l’intérieur de la littérature classique et contemporaine sia-

moise, les diverses versions de cette légende tragique originaire du nord de l’actuelle 

Thaïlande813 : nous allons nous trouver ici devant une nouvelle adaptation qui, contrai-

rement à toutes les précédentes, n’a pas pour but le divertissement (dans le sens que 

nous lui avons donné dans notre chapitre précédent), mais bien l’enseignement, sinon la 

prise de conscience. Ainsi, dans cette pièce moderne, si l’intrigue originale est conser-

                                                 
813 Cf. supra,  p. 239. 



303 

 

vée814, si le héros demeure un jeune homme qui refuse d’entendre tous les avertisse-

ments qui lui sont adressés et qui, par son entêtement, va en définitive délibérément vers 

une fin tragique, le message est totalement différent. En effet, alors que dans le texte 

classique, on peut, en analysant un certain nombre des épisodes, comprendre que 

l’enseignement à tirer est la toute puissance du kamma qui amène les êtres vivants à 

recevoir dans cette vie le fruit de leurs actions passées, bonnes ou mauvaises815, Le 

jeune Lo nous montre au contraire un jeune homme, qui a eu une vie difficile dans une 

famille dont le père est mort et auquel tout a été cédé, s’engager délibérément dans des 

actions qui vont le mener à sa perte. Cette conception de la légende – et son utilisation 

par « Le Tamarin rond » – nous semble particulièrement intéressante : en s’appuyant sur 

une histoire qui fait partie intrinsèque de la culture siamoise de base, Le jeune Lo  place 

tout de suite les spectateurs dans un cadre qu’ils croient leur être familier mais, très vite, 

la manière dont le comportement du héros est présenté et surtout les raisons de ce com-

portement vont devenir déstabilisants. Le jeune Lo, dans cette pièce de théâtre, a peut-

être une histoire familiale difficile, mais c’est en toute conscience qu’il agit. C’est son 

libre-arbitre, utilisé dans un sens négatif, et non pas le kamma, qui le mène à sa perte. 

Nous en voyons un exemple au moment ou le jeune héros décide de partir à la poursuite 

de son rêve (ce sont, comme dans l’œuvre originale, les deux belles jeunes femmes qu’il 

n’a jamais vues mais dont il est follement amoureux), en le comparant au texte clas-

sique ; celui-ci décrit la scène comme suit : 

- Il est vrai que j'ai autre chose au fond du cœur, mais si je vous le dis, je crains que vous vous y oppo-

siez ! 

- Quoi que vous ayez jamais désiré, votre mère s'y est-elle déjà opposée de quelque façon que ce soit ? 

C'est selon votre volonté, je ferai ce que vous voudrez. Si ce n'est me séparer de vous, il n'est rien que 

je n'accepte ! 

- Ma mère, j'ai dans le cœur le désir d'aller voir le visage de Phra Phoean et de Phra Phaeng ! 

Si mon souhait n'est pas exaucé, je ne vous verrai, ô ma mère, plus jamais en ce monde ! 

Je vous demande donc l'autorisation de les aller rencontrer. Quand ce sera fait, je vous reviendrai !816 

Ceci devient, dans Le jeune Lo : 
                                                 
814 Un résumé assez détaillé de l’histoire que raconte le Lilit Phra Lo dans sa version classique se trouve 
dans Cf. Delouche (Gilles), La datation du Lilit Phra Lo et l’Age d’or de la littérature classique siamoise, 
op. cit., pp. 60-62. 
815 L’attitude de Phra Lo dans ce poème nous rappelle, toutes proportions gardées, celle d’Oreste dans 
Andromaque de Jean Racine, la force du destin (ici, le kamma) fait que le héros est conscient d’agir 
contre son intérêt et contre sa volonté : « Je me livre en aveugle au destin qui m’entraîne ». 
816 L’adaptation en français de ces strophes est due à Gilles Delouche et sont extraites de l’adaptation en 
français du Lilit Phra Lo dont il prépare une édition critique. 
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Bunlœa : Où veux-tu aller ? 

Lo : Maman ! Je vais partir ! 

Bunlœa : Tu veux aller chercher la bagarre… 

Lo : Mais non… Je vais partir ! 

Bunlœa : Tu sèches tes cours, tu ne réussis rien, tu n’as aucune volonté ! 

Lo : C’est que… je veux partir ! 

Bunlœa : Tu veux aller traîner avec tes vauriens d’amis ! 

Lo : Mais non… Je veux seulement partir ! 

Bunlœa : Tu n’iras nulle part ! je ne veux pas que tu gâches ta vie à ne faire que des choses mau-

vaises. Tu tomberas à cause de tes mauvaises fréquentations. Tu n’iras nulle part ! Reste ici ! Je 

t’interdis de partir ! Si tu me désobéis, tu vas voir ce que tu vas voir ! 

Lo : Merde ! Elle me l’interdit ! Qu’est-ce que je peux bien faire ?817 

Nous pouvons voir ici, la manière concrète dont la troupe du « Tamarin rond » pratique 

le détournement du texte original du XVIème siècle. Tout d’abord, le niveau de langue 

utilisé dans les deux passages qui portent pourtant sur le même problème, puisque le fils 

a décidé de quitter sa mère, place la pièce moderne dans un cadre plus quotidien et ex-

prime donc une réalité vraiment familière aux spectateurs : de cette façon, ce qui est dit 

et la manière dont cela est dit parle vraiment aux jeunes qui regardent la pièce car ils 

pourraient parler comme cela à leurs parents et ceux-ci auraient sans doute le même 

type de réaction. Le message qui veut être transmis est donc au niveau des adolescents. 

Mais, justement à cause de la référence littéraire, d’autres éléments peuvent être recon-

nus. Alors que dans le poème classique, sans s’opposer vraiment au départ de son fils 

dont elle comprend la nécessité, parce qu’elle est justement une bonne mère, la reine 

Bunlœa tente en vain de le dissuader, elle utilise le seule argument qu’elle peut, celui de 

son amour maternel, auquel Phra Lo n’est pas insensible : sa dernière réplique, dans le 

passage que nous venons de citer est « je vous reviendrai ». La version du « Tamarin 

rond » montre un rapport totalement différent entre la mère et le fils. Peut-être peut-on 

imaginer, derrière le refus de sa mère de laisser partir le jeune Lo, une inquiétude ma-

ternelle qui semblerait naturelle ; mais elle n’est pas exprimée. Ici, les seuls arguments 

qu’utilise Bunlœa n’ont rien à voir avec une attention quelconque pour ce que 

l’adolescent peut ressentir : le refus est brutal, et il est accompagné d’une série de re-

proches sur une attitude jugée uniquement de façon négative. On comprend, dans ces 

conditions, que le garçon s’obstine à dire qu’il part mais sans préciser pourquoi, com-
                                                 
817 Cité par Tansuphong (Maythip), Le rôle de la langue siamoise dans le théâtre pour la jeunesse du 
programme de communication populaire, op. cit., chapitre 2, pp. 39-40.. 
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ment ou avec qui. Il n’a sans doute pas que des qualités, mais les scènes précédentes 

nous l’ont montré comme un garçon idéaliste qui, devant l’incompréhension et même le 

rejet des autres, et surtout de sa mère, est devenu entêté, renfermé et bagarreur. 

 

 C’est à travers ce simple exemple (mais nous pourrions en trouver beaucoup 

d’autres dans la pièce) que nous pensons pouvoir trouver une des raisons pour lesquelles 

ce théâtre didactique est en fait bien reçu par son jeune public. Contrairement à d’autres 

œuvres théâtrales comme par exemple Un cœur d’or de ML Pin Malakul, dont nous 

avons parlé dans le premier chapitre de cette partie818, les personnages ne sont pas tous 

complètement bons ou mauvais. Le jeune Lo, si ce qu’il fait et ce qui lui arrive est utili-

sé pour faire prendre conscience aux spectateurs de que qu’une attitude comme la 

sienne peut faire naître, n’est pourtant pas décrit comme un repoussoir. S’il est ce qu’il 

est, s’il fait ce qu’il fait, c’est à cause de l’incompréhension des autres, de sa mère 

d’abord, qui ne veulent pas se rendre compte que ses actions sont le produit d’un fossé 

qui s’est creusé entre sa mère et lui, mais pour lequel chacun des deux personnages a 

une part de responsabilité. Ce point de vue que le théâtre du « Tamarin rond » choisit 

pour présenter les rapports, souvent difficiles dans une société en pleine mutation 

comme celle de la Thaïlande contemporaine, entre parents et enfants ne dit pas ce qu’il 

faut faire et ce qu’il ne faut pas faire. Il se contente de suggérer que pour être reconnus 

et pour ne pas s’enfermer dans un isolement néfaste, les enfants devraient être capables 

de mieux communiquer avec leurs parents et de leur exprimer leurs aspirations et leurs 

rêves. C’est tout le sens de la « morale » de cette histoire que nous avons rencontrée 

dans le chœur qui termine la pièce. 

 

 La seconde pièce proposée par la troupe « Le Tamarin rond » et dont nous sou-

haitons parler ici est Chanthakhorop ; elle présente de nombreux points communs avec 

celle que nous venons d’examiner. Elle est en effet inspirée elle aussi par un thème trai-

té à de nombreuses reprises dans le théâtre classique et qui fait partie du répertoire du 

théâtre populaire du sud de la Thaïlande actuelle, le Nora
819, il d’agit de l’histoire du 

prince Chanthakhorop que sa soif d’apprendre, afin de devenir plus tard un roi de quali-

té, amène à affronter les plus grands dangers. Comme Le jeune Lo, l’histoire est en 
                                                 
818 Cf. supra, pp. 223 et 230-232. 
819 Cf. Hemmet (Christine, Nora du Sud de la Thaïlande, un culte aux ancêtres, op. cit. 
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quelque sorte « revisitée » mais présente là aussi un cadre connu des spectateurs. Si elle 

a pour héros un jeune homme avide d’apprendre, nous nous rendons bien vite compte 

que cette soif de découvrir des choses inconnues se place sur le terrain qui inquiète et 

tourmente tous les adolescents, le besoin et l’envie de découvrir sa sexualité. Il suffit 

pour s’en convaincre de lire ces deux passages qui, dans leur traduction, peuvent sem-

bler très anodins : 

Chathakhorop : Maman ! Je voudrais me servir de mon sabre comme mon père ! 

La reine : Oh là, mon fils ! Il n’en est pas question ! Pour ce genre de chose, vas plutôt demander 

toi-même à ton père ! Ce ne sont pas mes affaires ! 

(…) 

Chanthakhorop : Papa ! J e voudrais me servir de mon sabre comme tu t’en sers avec… 

Phrohmathat : Ne t’occupe pas de cela ! Ce ne sont pas des affaires pour les enfants ! 

Chanthakhorop : Mais papa ! Je suis grand maintenant… Ce dont tu te sers déjà, je voudrais bien 

pouvoir m’en servir un peu aussi…820
 

Le collectif du « Tamarin rond » utilise ici une forme d’expression symbolique de la 

sexualité et de l’acte sexuel que l’on retrouve de façon constante dans la littérature clas-

sique, où tout peut être dit et décrit à condition que ce soit par l’intermédiaire de méta-

phores
821

 qui sont évidemment explicites pour des adolescents du niveau des classes 

terminales. Le sujet est pourtant délicat comme peut nous le faire comprendre ces deux 

brefs dialogues où lr sabre est bien entendu le pénis et dont nous voyons que la mère 

comme le père se refusent à en parler avec le jeune héros. Ainsi, sans être choquant 

pour des filles et des garçons que les péjugés sociaux éloignent de toute information 

fiable sur le sexe et de toute éducation sexuelle, le thème de la pièce est clairement dé-

voilé. Il l’est d’ailleurs dans une transposition du thème classique qui devient plus har-

die encore puisque, comme d’ailleurs les jeunes spectateurs, Chanthakorop, devant le 

refus des adultes (ou leur embarras) de lui parler de sa sexualité adolescente, va en fait 

se faire une idée, évidemment erronnée, de ce qui le tourmente en s’adressant à ses ca-

marades d’école ; voici donc que notre fils de roi se retrouve dans la cour de récréation 

en train de parler de tout cela avec ses copains : 

Premier copain : Eh ! cette nuit, on va plutôt draguer des meufs… Eh ! Eh ! 

Chanthakhorop (curieux) : Hein ? Draguer quoi ? 

                                                 
820 Cité par Tansuphong (Maythip), Le rôle de la langue siamoise dans le théâtre pour la jeunesse du 
programme de communication populaire, op. cit., chapitre 2, p. 40. 
821 cf. Delouche (Gilles), L’érotisme dans la littérature classique siamoise, op. cit., pp.   
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Premier copain : Ben, faire la cour aux filles et, si ça marche, crois-moi, morveuxi on l’attrape, 

on l’embarque et on la saute, on la saute, on la saute ! 

Deuxième copain : Bon sang, ça m’excite ! On la saute, on la saute, on la saute ! (Ils rient tous à 

gorge déployée ; Chanthakhorop est encore plus curieux) 

Chanthakhorop : On la saute, on la saute, on la saute ! On fait ça comment ? 

Deuxième copain : On dirait bien que tu ne l’as jamais fait ? 

Chanthakhorop : Et toi, tu l’as déjà fait ? 

Deuxième copain : Eh ! Evidemment ! Si on ne l’a pas encore fait à cet âge-là, on se demande à 

quoi ça sert d’être né ! 

Premier copain : C’est vraiement un malheureux ! Ne pas savoir comment c’est, le paradis ! 

Chanthakhorop : Ah ? 

Premier copain : Ton sabre, il fait l’affûter souvent, sinon il s’émousse !
822

 

Quelques remarques doivent être faites à propos de ce second extrait. Nous voyons tout 

d’abord le héros en dehors du cercle familial et nous nous rendons compte que si le 

thème original est traité avec une ceraine fantaisie, puisque notre prince semble aller 

dans une école bien ordinaire, c’est cette fantaisie même et le niveau de langue qui est 

naturellement très différent selon que Chanthakhorop parle avec ses parents ou avec ses 

copains d’école ; mais il ne s’agit pas uniquement d’utiliser correctement la langue sia-

moise, il faut aussi, à travers ces différences, permettre aux spectateurs de s’identifier 

réellement avec le héros puisque, et ceci n’est pas propre aux enfants et adolescents 

thaïlandais, ils savent très bien qu’ils agissent exactement de la même façon. C’est cette 

identification qui permet alors aux auteurs d’utiliser un vocabulaire très crû, que l’on 

n’oserait habituellement pas proposer sur une scène et moins encore devant un tel pu-

blic. C’est en faisant ce choix que les auteurs se mettent vraiment à la portée de ceux à 

qui ils s’adressent823
. Leurs problèmes sont alors ceux du héros. On notera également le 

souci des auteurs de maintenir une certaine unité dans leur propos : si l’on ne se gêne 

pas pour utiliser des mots particulièrement vulgaires pour désigner l’acte sexuel, on ne 

fait pas de même avec les organes génitaux : dans les passages ci-dessus, chacun com-

prend bien qu’on parle de pénis, mais le mot n’est jamais prononcé, et on se contente de 

                                                 
822 Cité par Tansuphong (Maythip), Le rôle de la langue siamoise dans le théâtre pour la jeunesse du 
programme de communication populaire, op. cit., chpaitre 3, p. 6. 
823. Notons que, contrairement à ce film comique dont nous avons parlé dans le chapitre précédent (cf. 
Phring, amuseuse mondaine, pp. 254-255)), où le vocabulaire plus ou moins grossier ou argotique n’avait 
qu’un seul but, faire rire, l’extrait que nous venons de citer n’est pas fait pour être drôle mais bien pour se 
mettre à la portée des jeunes spectateurs qui s’dentifient alors vraiment au héros. 
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conserver la métaphore du sabre, que l’on soit dans la famille de Chanthakhorop ou 

dans la cour de récréation. 

 

 Nous sommes bien entendu capables d’imaginer ce qui va arriver à notre jeune 

héros : laissé à lui-même par des parents qui se désintéressent de son éducation sexuelle, 

pourtant essentielle dans une société où, faute d’une prévention efficace et responsable, 

le sida reste endémique, il va suivre ses copains d’école, sans doute plus en avance que 

lui sur ce plan-là (c’est en tout cas ce qu’ils lui laissent croire). Ce qui doit arriver ar-

rive, et Chanthakhorop est infecté par le virus du sida après un rapport mal préparé, pas 

protégé et, surtout, fait avant qu’il ne soit vraiment en âge de maîtriser ou de com-

prendre ce qu’il fait. Nous croyons pouvoir retrouver ici. Nous retrouvons ici ce que 

nous avons vu à propos de Le jeune Lo : les auteurs ne souhaitent certainement pas don-

ner une leçon de morale à leurs spectateurs à travers cette histoire traditionnelle qu’ils 

transforment pour répondre à leur objectif. C’est en leur donnant l’occasion de 

s’identifier au héros, ce qui est relativement facile compte tenu de la manière dont la 

pièce de théâtre est construite, qu’’ils leur font prendre conscience des dangers qui les 

guettent s’ils se laissent aller à leur désirs sans y être prêts. Mais cette prise de cons-

cience n’est pas pour les effrayer ni pour leur dire que tous les torts seraient de leur cô-

té. Là encore, le rôle des parents, ou plutôt leur absence dans ce qui devrait être leur 

rôle, comprndre et assister leurs enfants pour faire face au challenge de l’adolescence. 

C’est en ce sens sans doute que le messge de la troupe du « Tamarin rond » est, parmi 

les différentes pièces de théâtre se voulant didactiques, à l’usage de quelque partie de la 

société que ce soit, est celui qui est le mieux reçu et qui atteint réellement son but. Nous 

pourrions sur ce point appliquer à cette dernière forme de théâtre porteur de message la 

remarque que fait Valéry Arnould dans la conclusion de sa thèse, consacrée à la littéra-

ture en prose pour les adolescents : 

La première [des préoccupations des auteurs] consiste d’abord en un accompagnement de 

l’enfant dans sa prise de conscience individuelle, dans le développement de sa personnalité et 

dans la compréhension des relations sociales le liant à son groupe, ensemble de réflexions et 

d’enseignements qui doivent lui permettre de se connaître lui-même tout en lui permettant 
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d’acquérir les valeurs nécessaires pour mener une vie sociale normale dans le respect des autres 

individus partageant ce même espace
824

.  

 

                                                 
824 Arnould (Valéry), La transmission des valeurs aux adolescents à l’époque contemporaine en 
Thaïlande : l’exemple de livres distingués par la semaine nationale du livre depuis 1972, thèse pour 
l’obtention du grade de docteur de l’INALCO (Langues, littératures et sociétés), Paris, 2007, p. 604. 
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CONCLUSION 
 

 
 Comme nous le voyons, l’apport du roi Vajiravudh à l’évolution du théâtre sia-

mois contemporain, ceci pas seulement à travers ses traductions et ses adaptations de 

pièces anglaises et françaises, est loin d’être négligeable : on peut aller jusqu’à dire que, 

par son action, même dans le cadre forcément restreint de son palais, il a beaucoup con-

tribué à la disparition progressive des formes traditionnelles, qu’il s’agisse d’ailleurs du 

théâtre de cour comme du théâtre populaire. A part l’exception que représente Madana-

bata qui, nous l’avons vu, a été composée en vers classiques825, ses œuvres originales 

utilisent preqsue toutes la prose, ce qui représente une réelle innovation dans l’art dra-

matique siamois, lequel est désormais totalement étranger à la représentation rituelle, 

presque figée, que les premiers voyageurs français, comme l’Abbé de Choisy ou bien 

Simon de La Loubère, ont décrite dans leurs récits de voyage au Siam sous le règne du 

roi Naray ; l’évolution qui est marquée par le roi Vajiravudh est ici très importante car 

elle débouche sur une innovation essentielle : alors que le jeu des acteurs classiques était 

fixé par une tradition presque intangible, la mise en œuvre de la pièce sur la scène est 

maintenant libérée, des indications claires sur les décors et les mouvements sont expri-

mées, ce qui n’empêche pas que les acteurs comme le metteur en scène de pouvoir par-

ticiper à une sorte de « re-création » chaque fois due l’œuvre est montée. Il faut pourtant 

insister sur le fait que, malgré la liberté représentée par le passage à une composition en 

prose, on ne trouve pas dans ce théâtre à l’occidentale la liberté d’expression des impro-

visations populaires d’autrefois et que la bienséance demeure souvent une règle à 

l’exception peut-être du théâtre didactique destiné aux adolescents, ce qui est paradoxal. 

 

 Si le théâtre de divertissement tel que le roi Vajravudh paraît l’avoir compris, se 

place dans la tradition des vaudevilles et des comédies de boulevard français, avec une 

intrigue plus ou moins compliquée et créant des situations amusantes desquelles les per-
                                                 
825 Jacqueline de Fels remarque pourtant que, dans la composition de Madanabata, œuvre originale dont, 
nous l’avons dit, l’intrigue est totalement inventée et dont la structure externe est copiée sur les genres 
occidentaux, le roi Vajuravudh, qui était également un très grand poète et un expert dans le maniement de 
la langue siamoise, a inventé certaines formes. Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en 
Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. cit., pp. 212-218. 
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sonnages doivent essayer de se dégager, nous avons vu qu’il n’implique pas nécessai-

rement, pour ses successeurs, la recherche du rire : c’est qu’en effet leurs œuvres, qui 

n’ont pas toujours le rire comme but vont se placer dans une vision propre à l’esprit 

siamois, aussi bien dans la vie quotidienne que dans la littérature et le cinéma, celle de 

/sà?nùk/ qui exprime l’intérêt ressenti par le spectateur ; cette notion explique d’ailleurs 

pourquoi, dans le théâtre classique, les intrigues inspirées des jataka sont presque tota-

lement libérées de leur but moral et religieux pour ne conserver que le côté amusant, 

excitant ou passionnant, d’histoires d’amour contrariées par les hommes ou par les évé-

nements mais qui finissent toujours bien826. Le théâtre de divertissement ne nous donne 

pas non plus de pièces qui pourraient être classées comme appartenant à la Comedy of 

manners dont seule l’adaptation de The School for scandals de Sir Richard Sheridan par 

le roi Vajiravudh nous présente un exemple. Il est vrai, cependant, que dans des pièces à 

but uniquement divertissant, certains points pourraient nous rappeler ce genre comique 

particulier dont Molière est certainement le meilleur exemple : des situations comme 

celles de Pakamat dans Les enfants de Monseigneur de MR Khœkrit Pramoj où cette 

héroïne a trois enfants de trois pères différents montrent, de manière indirecte, la dégra-

dation des mœurs dans une société particulière, celle du spectacle : mais pous l’auteur, 

le but n’est certainement pas de dénoncer une telle attitude, il s’agit simplement de créer 

une situation qui va lui permettre de mettre en place cette intrigue dont le but est uni-

quement, rappelons-le, de divertir827. Même dans une pièce comme celle de Seri 

Wongmontha, Moi, je suis un mec !, où l’auteur a pris soin, dans sa préface, de dire 

qu’il souhaitait montrer une certaine société homosexuelle telle qu’elle est828, nous de-

vons bien accepter que le comique est plus important que la description des mœurs 

 

 C’est donc dans le déroulement d’une histoire comique que nous voyons appa-

raître une dénonciation, peu brutale en fait (une description plutôt), de certains défauts 

de la société siamoise et de ses membres. La même constatation peut être faite à propos 

                                                 
826 Rappelons que, dans toutes les œuvres qui constituent la littérature siamoise classique, nous n’en ren-
controns qu’une seule que nous pouvons définir comme une tragédie, le Lilit Phra Lo ; il est pourtant 
possible de considérer que cette histoire, qui se termine par la mort des héros est, du point de vue que 
nous venons d’exposer, /sà?nùk/. 
827 Dans l’avertissement de l’édition de sa pièce l’auteur dit : «  Ceci n’est pas du théâtre réaliste. Il n’y a 
aucune moralité. Il est juste fait pour amuser le spectateur et n’a pas d’utilité. Quiconque l’aura vu ne doit 
pas en conserver le souvenir ». Cf. Pramoj (MR Khœkrit), Les enfants de Monseigneur, op. cit., p. 4. 
828 Cf. supra, p. 260. 
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des messages politiques et moraux portés par le théâtre parlé à l’occidentale, ceci dans 

la continuité de bon nombre des œuvres originales du roi Vajiravudh et même, nous 

l’avons vu, de certaines de ses adaptations829. C’est souvent dans le cadre d’une intrigue 

traditionnelle, que l’on retrouve aussi dans les pièces de divertissement (amour contrarié 

entre un jeune homme et une jeune fille), que des considérations morales ou des conno-

tations politiques. Nous devons constater que le message est dans ce cas beaucoup plus 

abordable pour les spectateurs que dans des œuvres qui sont conçues pour enseigner 

quelque chose : leur volonté didactique est toujours un obstacle à leur capacité de 

transmission parce qu’elle va contre l’intérêt dramatique. C’est dans ce sens que nous 

devons considérer que Un ami à la vie à la mort du roi Vajiravudh, qui présente les va-

leurs du sacrifice par amitié, ou bien mais d’une autre manière Le jeune Lo de la troupe 

« Le Tamarin rond », atteignent bien plus facilement leur but que toutes les pièces en-

gagées composées au début des années 1970 par des militants révolutionnaires : leur 

caractère didactique, l’impression que les personnages n’ont aucune profondeur, aucune 

réalité humaine, les rend souvent très ennuyeuses et elles sont incapables de parvenir au 

but que leurs auteurs se donnaient, faire connaître la révolution et les idées de gauche au 

peuple, essentiellement formé de paysans très peu politisés et qui n’allaient pas au 

théâtre. De telles œuvres ont en fait été écrites pour des intellectuels pour des intellec-

tuels et elles ne sont pas différentes des romans engagés que l’on a vu apparaître en 

grand nombre à cette époque830 dont l’échec est aussi évident. Cette constatation n’est 

pas uniquement le résultat de nos réflexions ; des artistes engagés dans l’action théâtrale 

ne disent pas autre chose, comme Mattani Rutnin qui, dans une interview accordée à 

Phinit Hutachinda le 3 août 1993, affirme : 

Les Thaïlandais n’aiment pas tout ce qui est excessif, soit d’un côté, soit de l’autre… Si nous 

produisons des pièces de théâtre « sérieuses »831, il y a très peu de spectateurs parce que les 

Thaïlandais n’apprécient pas ce qui est trop long, ils aiment qu’il y ait de la couleur locale, de la 

chanson, une belle jeune première et, à la r’igueur, un peu de sens. Si on veut faire du théâtre 

« sérieux », il faut que ce soit dans les universités832. 

                                                 
829 Nous pensons ici aux répliques très antichinoises que nous avons relevées dans l’adaptation de Un 
client sérieux de Georges Courteline, Un procès important. 
830 Une analyse de l’échec du roman engagé et de ses causes se trouve dans Nichalanond (Prayat), Le 
monde paysan vu par la littérature thaïlandaise (1950-1980), op. cit., p. 272 et suivantes. 
831 Mattanu Rutnin utilise dans cet entretien le mot thaï/si:rias/ qui est le calque de l’anglais « serious » et 
exprime le caractère ennuyeux de quelque chose ou de quelqu’un. 
832 Cité par Ingkhuthanon (Kopkul), Le théâtre moderne, des origines au règne actuel, op. cit., p. 96. 
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Cette opinion est confirmée par une interview de Marut Sarowat au même critique dra-

matique, le 5 août de la même année : 

Ce n’est pas que nous faisons du théâtre pour des intellectuels oudes étudiants, nous le faisons 

pour tout le monde. Aussi, c’est tout naturel que notre théâtre ne soit pas un temple où nous prê-

cherions la religion ou la philosophie. Ici c’est bien plus un lieu où les gens peuvent s’amuser et 

se distraire en écoutant des choses agréables833. 

 

                                                 
833 Id. 
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CONCLUSION GENERALE 

 

 

 A la fin de ce travail, qui nous a permis de découvrir ou de préciser, au fur et à 

mesure de notre recherche, tout un ensemble d’éléments que nous ne connaissions pas 

vraiment, nous devons d’abord insister, justement, sur ce que nous pensons avoir appris. 

Nous avons tenté de trouver ce qui nous semblait être, de manière purement intuitive, 

l’originalité et, plus encore, la nature réelle de tout ce qui constitue la culture thaïlan-

daise contemporaine. Nous pensons avoir pu mettre en évidence des constantes qui, sans 

être absolument uniques, sont pourtant poussées à un niveau extrême : on n’y trouve 

rien qui lui appartienne en propre, que ce soit dans son peuplement, dans sa langue, dans 

ses croyances ou bien dans sa littérature, qu’elle soit classique ou contemporaine. Nous 

y voyons surtout une capacité de synthèse lui permettant de créer, à partir d’emprunts 

divers, issus de toutes sortes d’horizons, une civilisation qui a fini par être originale, une 

civilisation du métissage (nous aurions d’ailleurs pu aller beaucoup plus loin en évo-

quant même la culture culinaire de la Thaïlande, pourtant aujourd’hui reconnue dans le 

monde entier). C’est donc en nous plaçant, de manière totalement empirique, dans cette 

optique que nous avons tenté d’aborder l’œuvre dramatique du roi Vajiravudh, aussi 

bien dans ses traductions, ses adaptations ou ses pièces originales. Nous avons enfin 

tenté de voir ce qu’il a apporté à l’évolution littéraire de la Thaïlande contemporaine en 

évoquant sa postérité théâtrale. 

 

 Ce qui nous frappe d’abord c’est le rôle que le roi Vajiravudh a joué dans 

l’importation des formes dramatiques occidentales au Siam, par étapes successives dans 

lesquelles on rencontre pourtant cette volonté de synthèse que nous venons d’évoquer et 

que nous définissons comme une tradition de métissage. Nous avons en effet noté que 

les traductions, qui apparaissent les premières dans son œuvre, sont essentiellement des 

pièces de théâtre de Shakespeare et présentent deux caractères intéressants pour 

l’optique qui est la nôtre : les textes qui nous sont fournis en siamois suivent de façon 

souvent presque linéaire les œuvres originales, avec quelques coupures cependant ; ceci 

n’est pas inutile à remarquer parce que l’on ne peut guère penser que Shakespeare soit 

directement abordable par l’immense majorité des spectateurs siamois de la fin du 
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XIX
ème

 et du début du XX
ème

 siècles, qui n’avaient aucune connaissance de la culture 

occidentale. C’est sans doute la raison pour laquelle elles n’ont été en fait mises en 

scène que très récemment et pour des publics plutôt restreints. De telles traductions 

n’ont sans doute eu pour but que de faire connaître un écrivain essentiel dans l’histoire 

littéraire de l’Occident à un public qui, à l’époque, n’avait certainement pas accès à des 

textes anglais du XVII
ème

 siècle. Cette opinion est d’ailleurs renforcée par la forme poé-

tique, surtout classique, qui est choisie par le roi pour de telles traductions. Il s’agit donc 

de rendre abordables des textes et des thèmes très éloignés de ce que les Siamois con-

naissaient, mais dans une forme qui leur était familière. 

 

 De notre point de vue, la seconde étape, celle des adaptations, est plus impor-

tante dans l’importation des formes dramatiques occidentales au Siam. C’est qu’en effet 

le roi Vajiravudh y a fait un très grand effort pour, nous l’avons dit dans le chapitre que 

nous leur avons consacré, « naturaliser » les pièces qu’il a choisies, qu’elles soient an-

glaises ou françaises. Cette naturalisation se place à différents niveaux, puisqu’elle 

passe aussi bien par la transformation du nom des personnages (celle-ci pouvant être de 

deux types, conservation de certaines syllabes du nom original, comme dans Le médecin 

par nécessité ou bien pure invention, ce que nous voyons dans L’Ecole de la médi-

sance), le déplacement du lieu de l’action de l’Europe vers le Siam, comme dans Luang 

Chamnien part en voyage, ou bien encore la transposition de faits de société pour rendre 

plus directement compréhensibles des effets comiques, ce qui est le cas dans Un procès 

important. Si nous avons insisté sur ces adaptations, c’est que nous y voyons le passage 

obligé vers une utilisation des formes dramatiques occidentales dans le théâtre thaïlan-

dais contemporain. 

 

 Il conviendrait peut-être de rappeler également qu’entre l’adaptation et la com-

position originale, le roi s’est placé dans la situation qui a été celle de certains des pre-

miers romanciers siamois ; leurs œuvres consistent souvent en une réécriture d’un texte 

purement siamois sur une intrigue empruntée : Jacqueline de Fels a ainsi montré que les 

synopsis de films muets américains, français ou anglais ont été utilisés pour écrire des 
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histoires romanesques dans les premières années du XX
ème

 siècle
834. C’est ce que nous 

avons vu avec Un ami à la vie à la mort, que nous avons qualifié de « réécriture » : c’est 

à partir de ce type de composition que nous constatons l’apparition, dans l’œuvre dra-

matique du roi Vajiravudh, de pièces de théâtre originales. Il n’aura fallu en fait que peu 

de temps, à peine deux ou trois décennies, pour qu’une forme littéraire jusqu’alors in-

connue devienne partie intégrante des genres utilisés par les auteurs thaïlandais. Il est 

d’ailleurs remarquable de noter que les enseignements d’art dramatique qui sont assurés 

dans les universités thaïlandaises portent presque uniquement sur le théâtre de forme 

occidentale, en tout cas pour ce qui est des techniques dramaturgiques ; les formes clas-

siques n’y sont guère étudiées, mais il est vrai qu’elles demandent, ne serait-ce que pour 

la représentation sur scène, des années d’apprentissage835
. 

 

 L’apport du roi Vajiravudh dans le domaine du théâtre à l’occidentale en 

Thaïlande se place également dans les thématiques traitées dans les œuvres contempo-

raines : on peut noter ces deux grandes orientations que sont ce que nous avons appelé 

le théâtre comme divertissement et le théâtre comme transmetteur de message. Cepen-

dant, c’est manifestement la première qui demeure, sous différentes formes, dans la 

Thaïlande contemporaine : ceci peut sans doute s’expliquer par le fait que les formes 

dramatiques traditionnelles, quand elles s’adressaient à des publics populaires et non à 

l’élite de la cour des rois ou des princes, comme le théâtre d’ombre ou bien le Liké, met-

taient surtout l’accent sur le divertissement comique.  

 

Il faut ensuite constater que le théâtre transmetteur de message n’a été en fait que 

le marqueur de certaines périodes particulières de l’histoire récente du pays ; il a com-

mencé avec les textes du roi lui-même, lesquels se plaçaient dans des lignes politiques 

qu’il avait définies et même inventées, le nationalisme836
 tourné contre les ambitions 

                                                 
834 Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., pp. 244-248. 
835

 Il n’est pas rare que les enfants de six ou sept ans commencent leur apprentissage au moins dix ans 

avant de pouvoir espérer monter sur scène, et ils sont en quelque sorte, voués dès leurs premières années 

de travail, à tel ou tel type de rôle en fonction, par exemple, de leur morphologie : les uns joueront les 

singes toute leur vie, les autres les jeunes premiers, etc. 
836 Si nous n’avons pas rencontré, dans le théâtre actuel, une postérité directe de cette thématique initiée 
par le roi Vajiravudh, nous croyons la retrouver dans certaines superproductions cinématographiques 
récentes, comme le film Suriyothay, qui exalte l’héroïsme de la Reine Suriyothay dans les guerres bir-
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coloniales des Occidentaux eux-mêmes, ligne dont nous avons rencontré des traces 

jusque dans les comédies qu’il a adaptées, et le développement d’une idéologie anti-

chinoise
837

. Une autre période, mais où les pièces de théâtre de ce type sont pourtant 

relativement rares, doit être reconnue dans les années qui ont suivi la seconde guerre 

mondiale, sous la dictature du Maréchal Phibul Songkhram : elle insiste plutôt sur un 

certain moralisme, comme nous pouvons le constater dans Un cœur d’or de ML Pin 

Malakul. Cependant, c’est après la révolution populaire de 1973, qui a chassé les dicta-

teurs Thanom Kittikachorn et Prapat Charusathian, que le théâtre engagé a connu un 

véritable âge d’or, avec des pièces, composées par des auteurs souvent improvisés, ins-

pirés par un idéalisme d’obédience gauchiste sinon marxiste, qui étaient représentées 

essentiellement dans le cadre des universités ; sans qu’elles soient d’une grande qualité 

littéraire, comme nous pouvons le voir avec Premier ministre du second type, elles ont 

néanmoins connu un grand succès bien qu’elles soient désormais totalement oubliées : 

certaines d’entre elles n’ont été republiées qu’en 2003, à l’occasion de la commémora-

tion des trente ans de la révolution du 14 octobre 1973, tandis que bien d’autres, qui 

n’avaient été composées que pour quelques représentations, ont complètement dispa-

ru
838

. La dernière trace de cette ligne dramatique que nous avons rencontrée dans le 

théâtre contemporain se trouve dans une pièce de Khamron Khanadilok, Le grand révo-

lutionnaire
839

, composée après la mort de Pridi Banomyong
840

 en 1983, comme une 

                                                                                                                                               
manes du XVIème siècle, ou bien la série des films consacrés à la vie et à l’œuvre du roi Naresuan, qui a 
restauré l’indépendance siamoise après la première prise d’Ayudhya par les Birmans en 1569. 
837 Une telle ligne, si elle nous semble peu représentée à la période contemporaine, peut cependant avoir 
laissé quelques traces, comme dans Un médecin dans le vent, que nous avons évoqué dans le second cha-
pitre de notre troisième partie, où l’un des personnages, chinois, parle le siamois avec un accent qui le 
rend presque incompréhensible, même à la lecture du texte imprimé ; on pourrait aussi se poser la ques-
tion de savoir si nous sommes en face d’une attitude xénophobe ou bien s’il s’agit uniquement, pour 
l’auteur, de faire rire le spectateur comme Racine le fait avec Petit-Jean dans Les Plaideurs. 
838 C’est d’ailleurs un des problèmes que nous avons rencontré au cours de notre recherche. Si on excepte 
les œuvres théâtrales du roi Vajiravudh et de quelques auteurs reconnus, lesquelles ont fait l’objet de 
publications, un grand nombre de pièces de théâtre contemporaines sont totalement inconnues. Nous en 
donnerons un seul exemple : dans les universités où il y a un cursus d’art dramatique, les étudiants doi-
vent composer une pièce de théâtre et la mettre en scène ; cela représente beaucoup de textes mais ils ne 
sont que très rarement conservés. Une analyse rapide des caractères de ce théâtre universitaire, peut-être 
le plus dynamique, se trouve dans Ingkhuthanon (Kopkul), Le théâtre moderne, des origines au règne 
actuel, op. cit., pp. 74-85. 
839 Khanadilok (Khamron), Un grand révolutionnaire in : Fondation du 14 octobre, Choix de pièces de 
théâtre, op. cit., pp. 125-168.  
840 Pridi Banomyong né en 1900, est l’un des hommes politiques thaïlandais les plus importants du XXème 
siècle. Devenu fonctionnaire après des études juridiques en France, il a été l’un des organisateurs de la 
révolution de 1932 qui a renversé la monarchie absolue au Siam. Accusé de communisme, il a d’abord été 
chassé du pouvoir par le maréchal Phibul Songkhram et a joué un rôle important dans la résistance anti-
japonaise pendant la seconde guerre mondiale, dans le mouvement créé par MR Seni Pramoj, alors am-
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sorte d’hommage à cet artisan essentiel de la Révolution de 1932. Il est possible que des 

pièces, composées et jouées dans certaines universités par des étudiants, abordent des 

problèmes politiques et sociaux contemporains. Comme elles ne font que rarement 

l’objet d’une publication, nous n’avons pas pu y avoir accès car nous avons essentielle-

ment travaillé en France, à partir de textes publiés. Une collecte de ces textes, dont cer-

tains ont été conservés dans les départements d’art dramatique de ces universités, serait 

certainement intéressante à envisager dans une recherche à venir
841

 : elle permettrait 

d’abord de les faire connaître mais aussi, en essayant de les analyser par rapport aux 

thèmes qu’elles abordent, de mieux comprendre quelles sont les grandes orientations de 

la littérature dramatique actuelle en Thaïlande. 

 

Nous pouvons en tout cas considérer avec juste raison que le théâtre moderne en 

Thaïlande présente une forme, que nous avons en cela désignée avec Jacques Scherer, 

comme étant sa « structure externe », importée de la dramaturgie occidentale et, en 

quelque sorte, imposée par le roi Vajiravudh
842

 à travers ses traductions et ses adapta-

tions, suivies, nous l’avons vu, d’œuvres originales. Cependant, des nuances doivent 

être apportées. Ce qui nous semble important, de ce point de vue, c’est par exemple que 

dans l’importation de ces formes elles-mêmes, le roi a opéré une sorte de synthèse entre 

des influences anglaises et françaises. Même encore de nos jours, et cela vient, à notre 

avis, du théâtre anglais, on ne peut pas vraiment remarquer une division rationnelle de la 

pièce en actes et en scènes : la distinction entre les uns et les autres se fait le plus sou-

                                                                                                                                               
bassadeur à Washington. Revenu aux affaires après la défaite japonaise qui avait éloigné le maréchal 
Phibul Songkhram, il a été accusé d’avoir joué un rôle dans la mort mystérieuse du roi Rama VIII (1935-
1948), frère aîné du roi actuel, et a été exilé en Chine puis en France, où il est mort en 1983. Cf. Fistié 
(Pierre), L’évolution de la Thaïlande contemporaine, op. cit. 
841 Nous avons trouvé, en juillet 2012, dans la section « théâtre » de la Bibliothèque de l’Université Silpa-
korn, un « tapuscrit » rassemblant quelques unes de ces pièces de théâtre composées et jouées par des 
étudiants de la Section d’Etudes théâtrales de la Faculté des Lettres de cette université. Il est dû à mon-
sieur Sakul Buntathat, responsable des enseignements d’art dramatique de cette faculté. Nous n’avons 
malheureusement pas pu en tenir compte dans notre étude car notre thèse était alors presque achevée. 
Nous y avons trouvé des comédies, des traductions d’œuvres occidentales, des adaptations de romans et 
de nouvelles thaïlandais et, datant d’il y a une trentaine d’années, quelques pièces très engagées politi-
quement. 
842 Il n’est pas inutile de rappeler ici deux points que nous avons largement développés dans le cours de 
notre travail : tout d’abord, certains des premiers auteurs à avoir suivi dans cette voie les innovations du 
roi Vajiravudh font partie de ses proches ou de la famille royale (ML Pin Malakul ou MR Khœkrit Pra-
moj, par exemple), ceci se plaçant dans la droite ligne de ce qu’étaient de manière traditionnelle les 
cercles littéraires classiques au Siam ; d’autre part, l’adaptation d’œuvres occidentales a également amené 
celle de thèmes plus propres au Siam, encore qu’étant souvent, au départ, importés de l’étranger, comme 
le Ramakien ou les jatakas. 
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vent à partir du lieu de l’action (ce qui pourrait donc correspondre, comme nous l’avons 

noté, aux « tableaux » du théâtre romantique français) plutôt que de l’entrée ou de la 

sortie sur scène de tel ou tel personnage, ainsi que les théoriciens classiques français du 

XVII
ème

 et du XVIII
ème

 siècles les ont envisagées. Nous nous voyons placé devant une 

structure hybride, au carrefour des influences française et anglaise. Les seules réelles 

avancées par rapport aux pièces du théâtre classique siamois se trouvent de ce point de 

vue dans les précisions qui nous sont apportées sur les lieux où se déroule l’action : ceci 

nous est donné par les descriptions du décor, souvent très minutieuses, comme dans les 

pièces comiques françaises du XIX
ème

 siècle, mais aussi par le fait que lorsqu’un per-

sonnage entre en scène ou en sort, cela est indiqué. La mise en scène est alors grande-

ment simplifiée, contrairement aux pièces classiques siamoises, où chaque lecteur doit 

deviner où se passe l’action représentée dans tel ou tel passage et quels sont les person-

nages qui entrent et sortent de la scène. 

 

Dans le même ordre d’idée, et sans pourtant pouvoir vraiment parler de réalisme 

dans ce théâtre à l’occidentale tel qu’il a été importé par le roi Vajiravudh, nous devons 

prendre en considération deux points importants : les intrigues sont désormais, pour un 

certain nombre d’entre elles, originales (ou viennent d’histoires inventées quand nous 

sommes en présence d’adaptations pour la scène de romans ou de nouvelles d’auteurs 

contemporains) alors que la plupart des œuvres classiques les empruntent à d’anciennes 

épopées indiennes ou à des récits bouddhistes (canoniques ou apocryphes) et les per-

sonnages que jouent les acteurs parlent en prose
843

, sans être accompagnés de musique. 

Ces avancées ont permis d’amener plus de naturel dans les représentations. On a 

d’ailleurs l’impression, à ce sujet, que le choix de la prose dans l’écriture de la plupart 

de ces œuvres modernes a le même but, bien que nous ne possédions pas en Thaïlande 

de texte théorique comparable à la Préface de Cromwell de Victor Hugo (qui a pourtant 

composé la plupart de ses drames en vers) ou même d’Emile Zola844
, lesquels souhai-

                                                 
843 Il existe pourtant une exception parmi toutes les œuvres théâtrales originales du roi Vajiravudh, Ma-
danabata qui, si elle semble, comme le nom des personnages et même leur statut social nous le montrent, 
être inspirée du théâtre classique indien, est écrite en vers. Mais il s’agit sans doute bien plus d’une es-
pèce de conte dramatique que d’une véritable pièce de théâtre. 
844 Apisit Waraeksiri, dans le mémoire de maîtrise qu’il a présenté à l’Université Chulalongkorn de 
Bangkok, note :  

[…] pour Zola, la réalité des personnages ne s’arrête pas là ; si nombreux qu’aient été les cri-
tiques dramatiques qui affirmaient qu’il existe une langue du théâtre et qui pensaient qu’on ne 
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taient que le théâtre soient une représentation « réaliste » de la vie et non une sorte de 

rituel idéalisé comme dans la tragédie grecque ou le théâtre classique siamois. Nous 

sommes pourtant capables, à la lecture des pièces de théâtre siamoises du siècle qui 

vient de s’écouler, de nous rendre compte que l’expression sert, peut-être plus encore 

que dans le théâtre occidental, à caractériser socialement les personnages et à préciser 

leurs rapports ; c’est vrai pour les accents que nous avons évoqués à plusieurs reprises 

dans notre travail mais plus encore évident avec les référents personnels, très nombreux 

en siamois, qui permettent de comprendre, par leur utilisation, les rapports existant entre 

les personnages, tant au niveau de l’âge que de la situation sociale845
 : nos traductions 

ne peuvent pas, de ce point de vue, permettre au lecteur de mesurer l’importance de ces 

deux caractéristiques dont, là encore, le roi Vajiravudh a bien été l’initiateur. 

 

Comme on l’aura compris à la lecture de notre travail, nous nous sommes ici in-

téressé, dans la mesure où nous avons pu avoir accès à un nombre relativement restreint 

de pièces de théâtre contemporaines imprimées, au rôle et à la postérité du roi Vajira-

vudh dans l’évolution de l’art dramatique au Siam puis en Thaïlande. Notre approche 

est donc essentiellement descriptive et littéraire. Nous souhaitons avoir réussi à montrer 

en quoi, bien que formes et thèmes soient au départ directement inspirés et même im-

portés de l’Occident, ils finissent par s’intégrer intimement à une nouvelle culture dans 

un métissage plus ou moins évident ; de ce point de vue, lorsqu’elle parle de l’arrivée 

des formes dramatiques occidentales au Siam et de la manière dont elle est mise en 

œuvre, Mattani Rutnin utilise une comparaison intéressante. Elle explique que le roi 

actuel, qui a beaucoup travaillé pour le développement de nouvelles formes de cultures 

qui permettraient aux paysans – qui forment encore aujourd’hui la majorité de la popu-

lation active de la Thaïlande – de trouver de nouvelles ressources, a importé des plantes 

et des arbres occidentaux. Cette importation ne s’est pas faite n’importe comment. Il 

existe par exemple un abricotier sauvage que nous pouvons rencontrer dans les forêts du 

nord de la Thaïlande, mais dont le fruit n’est pas vraiment comestible : le roi l’a fait 
                                                                                                                                               

parle pas sur les planches comme on parle dans la vie quotidienne, il n’est pas du tout d’accord 
avec cette idée. En effet, la langue est l’expression physique de la pensée, laquelle est dans la 
dépendance du corps et de la situation sociale. 

Cf. Waraeksiri (Apisit), Le théâtre naturaliste selon Zola : théorie et pratique, mémoire pour l’obtention 
de la maîtrise ès-lettres de l’Université Chulalongkorn, Bangkok, 1986, p. 60. 
845

 Sur les réferents personnels du siamois et leur emploi, cf. Cooke (Joseph R.), Pronominal Reference in 

Thai, Burmese and Vietnamese, University of California Press, Berkeley, 1968, 162 pages. 
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greffer avec des abricotiers européens, ce qui permet de produire une nouvelle espèce 

d’abricots. Cette nouvelle espèce n’est pas comparable à celle que nous pouvons trouver 

en Europe : on ne peut la manger que confite dans la saumure ou bien dans un sirop, 

d’ailleurs conforme aux habitudes gastronomiques des habitants de l’Asie du Sud-est. 

Selon elle, la greffe du théâtre occidental sur l’art dramatique siamois est de cet ordre-

là ; ces pièces de théâtre ne sont plus réellement siamoises ni européennes ou améri-

caines, mais elles permettraient de faire apprécier une nouvelle forme que l’on saurait 

adapter au goût des spectateurs thaïlandais
846

. 

 

Cette approche empirique, qui est aussi, nous venons de le voir, celle de Mattani 

Rutnin, bien qu’elle nous ait permis d’enrichir considérablement notre connaissance de 

l’évolution du théâtre parlé contemporain au Siam puis en Thaïlande, nous laissait ce-

pendant un sentiment de frustration. Notre description, notre analyse, si elles tendaient 

vers une vision synthétique du rôle du roi Vajiravudh, nous donnaient l’impression de 

ne pas « faire sens ». Bien qu’ayant essayé de replacer les quelques décennies pendant 

lesquelles il avait fait évoluer le théâtre siamois dans une continuité, nous ne pouvions 

pas nous contenter d’un exposé de faits littéraires qui nous semblaient être une charnière 

entre la tradition et la modernité. En fait, nous ressentions bien la nécessité de com-

prendre en quoi cette « charnière » et ce qui l’a suivi devaient être replacés dans une 

continuité, celle de ce métissage sur lequel nous avons basé toute notre analyse : le 

théâtre n’était alors qu’un élément qui participait de la globalité de la culture siamoise 

en générale et du théâtre en particulier. C’est alors que, sur les conseils de notre direc-

teur de recherche, monsieur Christophe Balaÿ, nous avons lu l’ouvrage de Ahmad Ka-

rimi-Hakkak, consacré à la modernisation de la poésie en Iran
847. L’approche que fait 

cet auteur de l’influence occidentale sur la poésie persane nous a semblée particulière-

ment éclairante : il s’attache à montrer que l’apparition de nouvelles formes et de nou-

velles thématiques ne doit pas être analysée comme le rejet de tout ce qui existait aupa-

ravant ; il n’y aurait ainsi pas eu un « avant » et un « après » l’apport occidental, mais 

bien une évolution qui se fait dans une continuité. Nous ne sommes donc pas en pré-

                                                 
846 Rutnin (Mattani), Préface, in : Duangphattra (Chakkrit), Traduire, adapter, réinterpréter les œuvres 
dramatiques, Sayam, Bangkok, 2001, p. XIV. 
847

 Karimi-Hakkak (Ahmad), Recasting Persian Poetry. Scenarios of Poetic Modernity in Iran, University 

of Utha Press, Salt Lake City, 1995, pp. 1-22. 
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sence d’une rupture radicale, mais d’un moment particulier qui ne rompt pas avec le 

passé, s’en servant pour mieux avancer dans des directions déjà en gestation dans le 

cours de la longue histoire de la poésie persane. Ce travail nous a beaucoup aidé à re-

considérer la place de l’œuvre du roi Vajiravudh dans l’ensemble de l’histoire théâtrale 

du Siam. Ahmad Karimi-Hakkak utilise d’abord comme cadre théorique de son travail 

les réflexions de Mikhail Bakhtine
848

 qu’il résume de manière très explicite lorsqu’il les 

applique à la poésie persane : 

As a discourse developed within – and submitted to – an ever-changing social context, poetry is 

in constant dialogue with prior discourses, as well with discourses yet to come. It responds to 

their assumptions and limitations and anticipates their reactions. The historical moment when 

poetic change becomes a matter of awareness of other cultures and openness toward them
849

. 

Comme on le voit, compte tenu de ce que nous pensons avoir dégagé de notre étude, il 

suffirait de remplacer, dans ces quelques phrases le mot poésie par celui de théâtre pour 

mieux comprendre la manière dont le roi Vajiravudh introduit les formes occidentales 

dans la dramaturgie siamoise. Même si, comme d’ailleurs beaucoup de spécialistes 

thaïlandais de son œuvre, nous avons eu tendance à la définir comme une révolution 

littéraire, elle n’en demeure pas moins placée dans une tradition en constante évolution 

depuis les origines, ainsi qu’en témoignent les emprunts constants et successifs à 

d’autres cultures. Plus encore, les pièces du roi se placent, parfois dans la forme, parfois 

dans les thèmes, dans une continuité qu’elles ne détruisent pas, mais qu’elles enrichis-

sent, grâce à la prise de conscience de l’existence et de la valeur des formes occiden-

tales. De la même façon, les continuateurs ont fait avancer les techniques scéniques 

mais ont continué à avoir recours soit à des adaptations d’œuvres préexistantes (romans 

adaptés pour la scène ou même pour le cinéma et la télévision) soit à des réinterpréta-

tions de thèmes traditionnels (c’est le cas des pièces composées et jouées par la troupe 

du « Tamarin rond »). 

 

 Dans la mise en place des outils théoriques qu’il utilisera au cours de son étude, 

Ahmad Kamiri-Hakkak convoque également, en lui donnant d’ailleurs une très grande 

                                                 
848

 Bakhtine (Mikhail), Le principe dialogique, Seuil, Paris, 1981. 
849

 Karimi-Hakkak (Ahmad), Recasting Persian Poetry. Scenarios of Poetic Modernity in Iran, op. cit., p. 

9. 
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importance, Youri Lotman
850. Il fait ainsi remarquer, à propos de l’évolution de la poé-

sie persane à la fin du XIX
ème

 siècle qu’il souhaite analyser : 
At that time [deuxième moitié du XIX

ème
 siècle], the social group I have named the « new intel-

lectuals » used their familiarity with European cultures in order to offer their own « description » 

of the classical poetic tradition in the Persian language in opposition to the description which had 

allowed that tradition to evolve through the centuries
851

. 

Si nous nous en tenons uniquement à cette assertion qui, il faut le rappeler, concerne le 

choix d’une méthodologie d’étude de l’évolution de la poésie persane, nous ne pensons 

pas pouvoir suivre Ahmad Karimi-Hakkak en l’appliquant au théâtre du roi Vajiravudh : 

celui-ci n’a jamais prétendu vouloir faire évoluer le théâtre siamois au nom d’une ana-

lyse personnelle – et donc dépréciative – de la dramaturgie antérieure. Il n’a rédigé au-

cun ouvrage de critique sur la littérature classique et s’est contenté d’utiliser des formes 

inspirées de l’Occident, que ce soit pour divertir ou pour transmettre des messages. Re-

marquons d’ailleurs que, lorsqu’il traduit Shakespeare, il utilise des formes poétiques 

qui continuent plus ou moins à se placer dans les formes traditionnelles, et qu’il y re-

viendra plus tard dans des pièces pourtant originales. 

 

 Un élément que nous pouvons rencontrer chez Youri Lotman nous semble pour-

tant propre à nous aider à remettre en place le rôle du roi Vajiravudh dans la longue 

histoire du théâtre siamois. Bien que se rapportant à l’analyse que fait Ferdinand de 

Saussure de l’évolution du langage, les remarques suivantes semblent effectivement 

pouvoir être appliquées à celle de la littérature en général et, dans le cas particulier qui 

nous intéresse, au théâtre siamois dans son ensemble : 

Lotman argues that Saussure’s acknowledgment of the ever-changing nature of language means 

that, like his initial opposition of the synchronic and the diachronic, his description of the syn-

chronic as the depiction of the synchronic as relatively free of change must be seen as a heuristic 

device and not to be confused with an actual mode of existence. The recognition of change as a 

constant feature of dynamic semiotic systems must therefore be assumed as part of all literary 

analyses along the diachronic dimension
852

 

                                                 
850

 Lotman (Youri), La structure du texte artistique, Bibliothèque des Sciences humaines, Gallimard, 

Paris, 1973. 
851

 Karimi-Hakkak (Ahmad), Recasting Persian Poetry. Scenarios of Poetic Modernity in Iran, op. cit., p. 

14. 
852

 Id., p. 12. 
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Cette idée nous semble particulièrement intéressante car elle permet de rendre plus 

claire l’approche empirique qui a été la nôtre tout au long de notre travail. Si, bien en-

tendu, nous avons privilégié les œuvres du roi en leur consacrant toute notre seconde 

partie, nous l’avons placée dans cette continuité en évoquant aussi bien ce qui l’a précé-

dée que ce qui l’a suivie. Ainsi, cette œuvre n’est pas un moment figé de l’évolution du 

théâtre siamois, une sorte de révolution qui se produirait à un moment précis, différente 

de ce qui existait avant et de ce qui a existé après. Le changement est certainement ap-

paru, mais il y avait auparavant des signes qui pouvaient le laisser prévoir, que ce soit 

dans la littérature antérieure (pensons à l’invention d’une intrigue comme celle de Phra 

Aphaymani par Sunthon Phu) ou bien encore dans l’ouverture progressive du Siam à 

l’Occident depuis le règne de Rama IV853
. Dans une telle optique, le théâtre du roi Vaji-

ravudh ne fait que participer à une évolution continue du théâtre et ne doit effectivement 

pas être compris comme un repère figé dans l’histoire de cette forme d’expression litté-

raire. 

 

 Nous pensons cependant que la meilleure synthèse théorique que nous pourrions 

présenter à partir des éléments que nous avons identifiés dans notre thèse devrait 

s’appuyer sur une application de la pensée de Jacques Derrida à la littérature ; celle-ci a 

été envisagée par exemple, de manière sans doute différente de celle de notre thème de 

recherche, par Charles Ramond dans sa contribution à l’ouvrage qu’il a dirigé, Derrida : 

la déconstruction
854. Il s’agit alors d’une étude proposée par le philosophe de l’œuvre de 

Jean Genêt. Charles Ramond souhaite, à travers la lecture qu’en fait Jacques Derrida en 

opposition à celle de Jean-Paul Sartre
855, montrer qu’il convient de l’aborder, à travers 

l’écrivain et non à travers l’homme qui écrit. Si une telle approche ne peut pas être di-

rectement appliquée à notre travail, nous pensons que certains des concepts développés 

par Jacques Derrida dans son œuvre nous permettent de considérer cette recherche 

d’une manière globale et, d’une certaine manière, de l’éclairer véritablement. C’est donc 
                                                 
853

 Nous sommes ici dans une situation différente de celle que l’évolution de la littérature que le Japon a 

connue à la même époque. Face à l’influence occidentale, deux courants littéraires semblent s’y être af-

frontés : le premier rejetant toute la tradition pour suivre le moule des formes et des thèmes importés, 

l’autre se réfugiant par réaction dans les formes les plus anciennes ; cf. Lozerand (Emmanuel), La littéra-

ture japonaise au XIX
ème

 siècle.Deux ou trois récits d’une autre modernité in : Garnier (Xavier) & To-

miche (Anne), éd., Modernités occidentales et extra-occidentales, L’Harmattan, Paris, 2009, pp. 159-160. 
854

 Ramond (Charles), Déconstruction et littérature in : Ramond (Charles), éd., Derrida : la déconstruc-

tion, Débats philosophiques, Presses Universitaires de France, Paris, 2005, pp. 99-142. 
855

 Derrida (Jacques), Glas, Galilée, Paris, 1974. 
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en nous appuyant sur un des deux concepts essentiels de la pensée « derridienne », la 

différance, que nous tenterons de donner à notre thèse ce sens qu’ils nous permettent 

peut-être de dégager. 

 

 La différance, telle qu’elle est conçue par Jacques Derrida dans son approche de 

la philosophie, est ainsi définie par Fred Poché : 

La « différance » (avec un a) est, d’une certaine manière, la différence (avec un e) prise sous son 

aspect dynamique et non statique, la différence en train de s’établir et non pas établie. Il s’agit 

donc de désigner un processus et non une chose qu’on puisse cerner ou présenter ; une chose fi-

nie ou définie. On peut sans doute dire que la « différance » introduit du jeu, du dérapage, du dé-

séquilibre dans la « mise à la raison (…)856
. 

Ce concept nous permet en effet de replacer l’apport du roi Vajiravudh au théâtre sia-

mois en particulier et à la littérature de son pays en général dans une continuité beau-

coup plus globale. En effet, et nous en avions l’intuition ainsi que le montre la première 

partie de notre thèse, la littérature siamoise est faite de l’assimilation continue 

d’influences étrangères reconnues et consciemment choisies. Nous devons donc, de ce 

point de vue, considérer que l’attitude du roi Vajiravudh face au théâtre occidental n’est 

pas différente de celle de tous ses prédécesseurs : il a eu la possibilité, pour des raisons 

d’ailleurs totalement étrangères à des considérations politiques, d’approcher l’art drama-

tique anglais et français et s’en est emparé, comme d’autres avant lui s’étaient emparé 

des thèmes indiens ou bouddhistes comme de certaines de leurs formes. Il se place donc, 

paradoxalement, dans une tradition d’évolution et d’emprunt. Il diffère sans doute de ce 

qui l’a précédé comme eux-mêmes différaient. De la même manière, ceux que nous 

avons identifiés comme ses continuateurs sont différents tout en conservant, nous 

l’avons vu, bien des éléments qu’il avait ajoutés à ce qui existait auparavant, mais sans 

le renier. Si nous prenons, par exemple, le rôle de porteur de message que nous avons 

reconnu à certaines de ses pièces, nous nous rendons compte que, si son message natio-

naliste, basé sur une attitude anti-chinois, n’a guère eu de continuateurs (à l’exception 

peut-être de Docteur Danslevent), on retrouve d’autres arguments, anti-birmans, ceux-

là, dans l’œuvre de Luang Wichit Watthakan. Le roi Vajiravudh n’est en cela guère 

éloigné de ce que l’on peut rencontrer par rapport au Ramayana, chargé dans la littéra-

                                                 
856

 Poché (Fred, Penser avec Jacques Derrida. Comprendre la déconstruction, Chronique sociale, Lyon, 

2007, p. 36. 
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ture dite classique de transmettre l’idéologie monarchiste elle-même empruntée. Le 

message change, mais le rôle de l’œuvre dramatique demeure. Ses successeurs n’ont pas 

agi autrement lorsqu’ils ont à leur tour utilisé le théâtre pour transmettre d’autres mes-

sages, comme toutes ces pièces révolutionnaires qui, malgré leurs faiblesses, avaient 

pour seul but d’attaquer un système social que leurs auteurs refusaient. Nous le voyons 

donc, du Ramayana au Premier ministre du second type en passant par Cœur de guer-

rier, par exemple, la différence est systématiquement « en train de s’établir », elle est 

mouvement ininterrompu. Si nous portons notre attention sur les seules pièces de théâtre 

du roi Vajiravudh, nous devons noter que son œuvre dramatique elle-même est systéma-

tiquement marquée par une différence en devenir. Nous le voyons passer de traductions, 

qui demeurent pourtant dans la ligne de ses prédécesseurs, ne serait-ce que par leur 

forme, à des adaptations puis à des réécritures et enfin à des textes originaux. De ce 

double point de vue, celui de la littérature dramatique siamoise dans son ensemble et 

celui de son œuvre personnelle, nous ne pouvons pas le reconnaître comme quelqu’un 

qui brise une tradition : il n’est pas un point de rupture. C’est d’ailleurs peut-être ce que 

nous comprenions, mais de manière inconsciente, lorsque nous avons utilisé, dans le 

titre de notre thèse, le mort « apport ». Le roi Vajiravudh n’a pas révolutionné la littéra-

ture dramatique, il lui a apporté certains éléments novateurs sans vraiment se démarquer 

de tout ce qui existait auparavant, comme le montre clairement cette pièce, Madanaba-

ta. Et les apports se poursuivent encore de nos jours. Nous sommes donc dans une dy-

namique de la « différance ». C’est en ce sens que, parce que nous ne sommes pas en 

présence d’une rupture, parce que le roi Vajiravudh est le produit d’une histoire qui se 

poursuit par son œuvre et après lui par les évolutions qui l’ont suivi, que nous pourrions 

peut-être évoquer à son propos une déconstruction. 

 

Compte tenu de ces quelques réflexions, nous pouvons avancer quelques hypo-

thèses pour des travaux à venir, considérant que notre thèse n’est en fait qu’un premier 

pas vers une recherche plus synthétique sur le théâtre siamois. En effet, si la littérature 

théâtrale occupe, et pour cause, une place très importante dans l’histoire littéraire du 

Siam, elle n’est que rarement étudiée, en tant que genre particulier, dans sa globalité
857

. 

                                                 
857 Il est vrai que, comme nous l’avons dit plusieurs fois dans le courant de cette thèse, les œuvres drama-
tiques classiques ne présentent pas de façon explicite les « structures externes » comme Jacques Scherer 
les a définies. C’est sans doute pour cette raison que Gilles Delouche considère que l’Inao du roi Rama II 
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Nous le voyons très bien dans la littérature classique où des œuvres essentielles, comme 

les différentes versions du Ramakien, les différentes pièces inspirées des jatakas apo-

cryphes ou même les histoires complètement inventées (nous pensons par exemple au 

Phra Aphaymani de Sunthon Phu), au cours des enseignements dans le secondaire et à 

l’université ou bien dans les ouvrages d’analyse et de critique, en Thaïlande mais aussi 

parfois en Occident, ne sont que très rarement envisagées du point de vue de la spécifi-

cité d’un genre littéraire particulier, le théâtre858
. On se contente le plus souvent 

d’analyser les textes, les uns après les autres d’ailleurs, du point de vue de l’esthétique 

de la langue
859

, du caractère des personnages ou bien encore, mais plus rarement, de la 

sociocritique
860. Comme on le voit, des recherches qui se proposeraient d’analyser la 

littérature dramatique classique, non pas du seul point de vue de la « valeur » littéraire 

qu’il est convenu de lui accorder, mais aussi de cette continuité dynamique que nous 

avons cru lui reconnaître. Une telle étude devrait envisager l’évolution des thèmes, des 

formes et des expressions scénographiques que nous pouvons y trouver en les replaçant 

dans l’évolution de la société et de la culture qu’elle fait naître.  

 

Nous pensons par ailleurs que notre travail, même s’il tente de mettre en évi-

dence, ce dont nous sommes convaincu, que le théâtre parlé à l’occidentale tel qu’il a 

été introduit au Siam par le roi Vajiravudh demeure présent, pèche d’une certaine façon 

comme le font les livres et les articles de Mattani Rutnin : comme elle, nous pourrions 

laisser les lecteurs croire que ce genre dramatique joue un rôle important dans la vie 

littéraire de la Thaïlande contemporaine. Or, nous devons bien le constater, le théâtre tel 

que nous le connaissons en France actuellement ne représente qu’une toute petite partie 

de la production des écrivains ; il est en quelque sorte confidentiel sur la scène culturelle 

                                                                                                                                               
pourrait être lu comme un roman en vers ; cf. Delouche (Gilles), La séparation et le mystère : quelques 
remarques sur la place de la mer dans la littérature classique siamoise in : Radimilahy (Chantal) & Ra-
jaonarimanana (Narivelo), éd., Civilisations des mondes insulaires, Karthala, Paris, 2011, pp. 95-97.  
858 Seuls certains critiques thaïlandais, mais surtout quand ils travaillent sur des dramaturges occidentaux, 
considèrent le théâtre comme un genre particulier ; cf., par exemple, Nagavajara (Chetana), Brecht and 
France, Peter Lang, Berne, 1994. 
859 On trouve un exemple de ce point de vue dans ce que raconte le Prince Damrong Rachanuphap à pro-
pos de la composition de l’Inao de Rama II. Cf. Delouche (Gilles), L’influence de la littérature malaise 
sur la littérature siamoise : Inao, op. cit., p. 89. 
860 C’est l’optique qui a été choisie par Gilles Delouche dans son article L’érotisme dans la littérature 
classique siamoise (dans lequel il ne s’intéresse d’ailleurs pas qu’à des œuvres dramatiques) in : Nguyên 
Thê Anh & Forest (Alain (éd.), Notes sur la culture et la religion en Péninsule indochinois, op. cit., pp. 
43-60.  
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thaïlandaise. Nous avons déjà évoqué le petit nombre de textes publiés et le problème 

que cela nous a posé au niveau de la documentation ; mais il faut aussi noter, si nous 

nous référons au très petit nombre de salles de théâtre existant à Bangkok et à des pro-

grammations épisodiques, le peu d’intérêt du public thaïlandais pour ce genre de dis-

traction. C’est en effet, comme nous l’avons dit, dans les universités où est enseigné 

l’art dramatique que nous pouvons assister, à la fin de l’année universitaire, à des repré-

sentations
861

. Mais de telles manifestations ne représentent que deux ou trois soirées et 

ne rassemblent pas plus de 600 à 1.000 spectateurs pour chacune des pièces. Dans le 

même temps, le théâtre classique lui-même, qui était il y a encore une quarantaine 

d’années représenté régulièrement au Théâtre national de Bangkok, tombe petit à petit 

dans l’oubli ; c’est à un point tel que, quand au mois d’août 2010, une représentation 

d’un épisode du théâtre masqué (le « Khon ») a été programmé pour quelques jours seu-

lement au Centre culturel national, toutes les chaînes de télévision, les journaux et les 

magazines en ont longuement parlé comme d’un évènement exceptionnel. 

 

La postérité du théâtre à l’occidentale tel que le roi Vajiravudh l’a fait pénétrer 

au Siam existe certainement, comme nous pensons l’avoir exposé dans la troisième par-

tie de notre thèse, mais ce n’est sans doute pas sur la scène que nous sommes capables 

de le constater. Rappelons-nous cette œuvre de MR Khœkrit Pramoj, Les enfants de 

Monseigneur, qui même si elle présente la structure externe d’une pièce de théâtre, a 

d’abord été composée pour une représentation télévisée ; ce n’est que bien des années 

plus tard qu’elle a été jouée sur scène. Une première explication de cette situation para-

doxale du théâtre dans la Thaïlande contemporaine peut être proposée si nous prenons 

pour base une constatation plus générale portant sur l’évolution du pays : celui-ci est 

passé, à partir du règne du roi Chulalongkorn, ceci pratiquement sans transition, d’une 

structure traditionnelle et presque inchangée depuis des siècles à une société résolument 

moderne, inspirée par l’Occident dont elle suit avec avidité les derniers engouements. 

                                                 
861 Une nuance doit être apportée pour ce qui concerne la Faculté des Lettres de l’Université Silpakorn, où 
nous avons fait nos études d’art dramatique : outre ces pièces composées, mises en scène et jouées par les 
étudiants de quatrième année de licence, des représentations de pièces de théâtre du roi Vajiravudh sont 
régulièrement mises en place ; ceci s’explique parce que le campus de l’Université est situé dans 
l’enceinte d’un des anciens palais du roi et que le Département de littérature thaïlandaise est très impliqué 
dans la conservation et la diffusion de ses œuvres ; une journée consacrée à la commémoration du roi et 
de son œuvre littéraire est d’ailleurs organisée chaque année par la Faculté, qui fut d’ailleurs créée par 
ML Pin Malakul, un des auteurs dramatiques dont nous avons parlé précédemment, proche du roi pendant 
sa jeunesse. 
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L’intérêt des Thaïlandais pour des formes qui lui étaient jusqu’à cette époque récente 

totalement inconnues n’a pas eu le temps d’être formé. Et l’on est alors passé brutale-

ment d’une société paysanne à une société où ce sont les médias modernes qui jouent le 

plus grand rôle. 

 

Une deuxième explication peut sans doute se trouver dans le caractère tradition-

nellement élitiste du théâtre joué sur scène dans l’Histoire littéraire du Siam puis de la 

Thaïlande contemporaine. Rappelons-nous en effet ce que nous avons constaté à propos 

du théâtre classique : ce n’était qu’un théâtre de cour, mêlant peut-être le divertissement 

à des éléments religieux ou d’idéologie monarchique, et que le peuple ignorait totale-

ment. Or, le théâtre à l’occidentale, au moins dans ses premières manifestations, n’est 

pas différent ; nous voyons en effet que les pièces du roi Vajiravudh, qu’il s’agisse de 

traductions, d’adaptations ou d’œuvres originales, ont été composées et représentées 

dans l’enceinte de ses palais, par lui-même et par son entourage, devant un public très 

restreint puisqu’il s’agissait des membres de sa cour. Là encore, même si la forme a 

évidemment changé par rapport au passé, l’environnement est resté le même et il est 

clair qu’en dehors du palais, personne ne pouvait vraiment avoir accès à ce nouveau 

théâtre. Le caractère élitiste nous paraît demeurer actuellement : ceci nous est donné par 

une constatation double ; tout d’abord, le théâtre contemporain est essentiellement com-

posé et représenté dans les universités, pour un public d’étudiants et d’enseignants, ce 

qui l’éloigne bien entendu d’un public plus large
862

. Les rares représentations qui 

s’adressent à un public élargi n’attirent d’ailleurs que des étudiants ou bien des gens des 

classes supérieures, qui sont évidemment tous diplômés des universités. Le second fait 

qu’il ne faut pas négliger est d’ordre économique : la préparation d’une représentation 

dans un des rares théâtres de Bangkok coûte très cher (location de salle, décors, cos-

tumes, salaires des techniciens, du metteur en scène et des acteurs) et cet investissement 

se retrouve dans le prix des billets, souvent inabordable pour les classes moyennes et 

populaires. Nous comprenons alors que l’immense majorité des Thaïlandais se tournent 
                                                 
862 Si nous nous appuyons sur notre propre expérience, voici ce que nous pouvons rapporter : quand nous 
terminions nos études d’art dramatique, nous avons dû composer une pièce de théâtre (il s’agissait d’une 
adaptation du roman de Kritsana Asoksin, La maison de plumes) et la mettre en scène. Comme tous les 
étudiants, nous nous sommes adressé à des commerçants de la ville de Nakhon-Pathom, où se trouve 
notre université, pour leur demander un appui financier ; en échange, leur nom ou celui de leur entreprise 
était mentionné dans le programme : aucun de nos « sponsors » ne s’est dérangé pour voir la pièce qu’il 
avait pourtant aidé à financer. 
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vers d’autres formes dramatiques, plus abordables sur le plan financier : il s’agit essen-

tiellement des feuilletons télévisés, très nombreux sur les petits écrans comme nous 

l’avons dit auparavant, pour lesquels, à condition de supporter la fréquence des cou-

pures publicitaires qui sont aussi nombreuses que sur les chaînes privées américaines, il 

ne faut pas dépenser d’argent ; c’est aussi le cas du cinéma. 

 

C’est donc dans ces feuilletons que nous pouvons trouver actuellement la posté-

rité du roi Vajiravudh
863

, avec pourtant des rappels des traditions classiques
864

 : histoires 

plus ou moins convenues où l’amour réussit toujours à triompher malgré les différences 

sociales et les obstacles familiaux, dialogues en prose bien entendu, souvent vifs, mais 

prenant en compte les niveaux de langue propres au siamois, etc. De ce point de vue, et 

nous l’avons parfois remarqué dans le déroulement de nos analyses, mais de manière 

indirecte, nous devons constater, à travers le théâtre comique siamois puis thaïlandais 

comme de ses avatars télévisés ou cinématographiques, que ce qui fait rire les Occiden-

taux ne fait pas toujours rire les Thaïlandais et vice-versa : une recherche comparatiste 

qui tenterait de définir les spécificités de ce comique, en s’appuyant sur les faits cultu-

rels, pourrait certainement être utile. 

 

Nous remarquons par ailleurs que la manière dont sont composés les scénarios 

des feuilletons semble être passée par l’intermédiaire d’un théâtre télévisé, de pièces 

écrites pour la télévision et non pour la scène mais qui doivent beaucoup à ce que le roi 

a fait entrer dans la littérature contemporaine ; il n’est pas inutile non plus de rappeler 

qu’avant l’arrivée de la télévision dans les campagnes les plus reculées de la Thaïlande, 

les pièces radiophoniques, aujourd’hui totalement absentes des stations de radio, ont 

joué un grand rôle. Comme nous le voyons, ce n’est pas uniquement dans les pièces 

destinées à la scène que nous avons étudiées dans notre thèse qu’une continuité des 

œuvres dramatiques parlées du roi Vajiravudh peut se retrouver ; il y aurait là encore 

                                                 
863 Il existe également des programmes comiques, qui mettent en scène des personnages récurrents et sont 
habituellement diffusés sur les chaînes de télévision en fin de matinée. Ce sont essentiellement des impo-
visations à partir d’un canevas et où nous retrouvons d’ailleurs certains éléments qui peuvent faire penser 
à des pièces comiques du roi Vajiravudh : personnages typés socialement ou ethniquement, par exemple, 
et également critiques légères contre les policiers plus ou moins corrompus, les commerçants avides et les 
femmes toujours prêtes à berner les hommes.  
864 Certains passages des feuilletons que nous évoquons ici sont en effet dans la ligne du comique de mots 
ou de gestes (ils mettent en scène des domestiques ou des belles-mères) et nous rappellent les épisodes 
drôles qui entrecoupent certaines pièces du théâtre classique. 
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matière à des recherches à venir. Nous sommes néanmoins conscient de la difficulté 

qu’il y aurait à entreprendre un tel travail : encore plus que la plupart des pièces de 

théâtre auxquelles nous nous sommes intéressé (les rares exemples que nous avons pu 

utiliser sont dus à des auteurs unanimement reconnus, comme ML Pin Malakul ou MR 

Khœkrit Pramoj dont les œuvres théâtrales ne sont reconnues que grâce à la notoriété de 

l’écrivain), les scénarios des feuilletons télévisés et radiophoniques n’ont jamais fait 

l’objet de publications. Il faudrait alors se tourner vers des enregistrements déjà an-

ciens ; or, il n’existe pas en Thaïlande d’archives audiovisuelles comparables à celles 

que l’on peut trouver en France par exemple et il n’est pas certain que les stations et les 

chaînes aient conservé des textes qui, avant l’époque informatique, étaient seulement 

dactylographiés, alors que la nécessité de conserver leur patrimoine littéraire n’a jamais, 

jusqu’à une époque récente, été vraiment importante pour les Thaïlandais
865

. 

 

Une autre trace indirecte de l’héritage dramatique qui a été laissé par le roi Vaji-

ravudh dans les scénarios de ces dramatiques télévisées (cette remarque est également 

vraie pour certains scénarios de films contemporains), c’est l’importance des adapta-

tions de romans. Cela est vrai pour quelques pièces de théâtre que nous avons citées, 

comme Chao Loy de MR Khœkrit Pramoj ou bien Un homme de Sriburapha, mais c’est 

encore plus évident dans ces œuvres télévisées. Il est vrai que la littérature, qu’il 

s’agisse de romans ou de nouvelles, est souvent utilisée pour élaborer des scénarios et 

pas seulement en Thaïlande : nous pouvons en être convaincus par la récente série de 

films produits pour la télévision française à partir de nouvelles de Maupassant. En 

Thaïlande, pourtant, le roman semble bien être une source très importante de la produc-

tion télévisée. Ceci nous semble facilement explicable : si le théâtre parlé n’est que peu 

apprécié, ce n’est pas la même chose pour les romans que l’on lit d’abord en feuilletons 

dans des magazines spécialisés mais aussi dans les quotidiens et les hebdomadaires 

avant qu’ils ne soient réunis en volume ; cet intérêt pour les romans explique alors 

                                                 
865 Jacqueline de Fels note, à propos des romans, que l’instauration du dépôt légal, qui avait pourtant été 
mis en œuvre par le roi Vajiravudh par une ordonnance du 23 janvier 1922 est restée lettre morte : 

Avec ce dépôt légal aurait dû exister la protection et la sauvegarde du patrimoine culturel. [Il] ne 
fut jamais vraiment observé. Un éditeur nous a dit qu’il préférait risquer le paiement d’une 
amende plutôt que de remettre gratuitement ses publications à la Bibliothèque nationale. Avec 
les frais d’un coursier pour la livraison, la remise d’un livre lui revient plus cher qu’une 
amende… éventuelle. 

 Cf. Fels (Jacqueline de), Promotion de la littérature en Thaïlande : vers les prix littéraires, tome 1, op. 
cit., p. 253. 
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pourquoi les scénaristes s’en inspirent souvent car ils sont assurés que l’intrigue et les 

personnages du film qui sera projeté ou diffusé sont déjà connus et appréciés des lec-

teurs qui seront prêts à devenir spectateurs. Nous noterons d’ailleurs que cette attitude 

rappelle celle des spectateurs du théâtre classique qui connaissent toujours l’intrigue et 

les personnages qu’ils voient évoluer sur la scène ; là encore, la dynamique de 

l’évolution n’implique pas la rupture. Nous nous trouvons devant un mode d’adaptation 

qui est différent de celui qu’a utilisé le roi Vajiravudh avec des pièces de théâtre fran-

çaises et anglaises ; pourtant, nous devons penser que ces adaptations télévisées impli-

quent une approche particulière de l’œuvre romanesque qui les inspire. Nous voyons 

bien, là encore, qu’il serait certainement très intéressant de tenter, à condition d’avoir 

accès aux scénarios de ces adaptations, de voir comment les auteurs travaillent. Le pas-

sage du roman à la représentation demande sans doute que l’intrigue et le caractère des 

personnages principaux soient préservés, mais les impératifs de temps comme de décor 

doivent aussi avoir un rôle à jouer : il s’agirait donc de comprendre comment on passe 

d’une œuvre romanesque à une dramatique pour la télévision ou le cinéma et également 

de voir si les techniques utilisées sont les mêmes en Thaïlande qu’ailleurs. 

 

Dans la ligne de ces adaptations de romans pour la télévision, nous pouvons ac-

tuellement observer en Thaïlande un phénomène relativement nouveau qui semble pou-

voir amener plus de spectateurs qu’auparavant dans les théâtres. Il s’agit de ce qui n’est 

pour le moment qu’une mode, celle des comédies musicales. Comme en Europe, celle-

ci s’est d’abord répandue par des adaptations en siamois d’œuvres américaines ; elles 

ont l’intérêt de relier une histoire, de la musique et de la danse. On peut ne pas s’étonner 

de cet intérêt pour un genre universellement répandu en cette période de mondialisation 

où la jeunesse thaïlandaise vit en fait de la même manière que les autres jeunes, que ce 

soit en Europe, au Japon ou aux Etats-Unis : Internet, Facebook et MacDonald sont aus-

si répandus à Bangkok qu’ailleurs. Mais nous ne pouvons pas oublier que ce caractère 

de spectacle total qu’est la comédie musicale peut d’une certaine manière nous rappeler 

ce qu’était autrefois le théâtre classique siamois et qu’il n’est pas non plus sans rapport 

avec les deux adaptations du Mikado de Gilbert et Sullivan faites par le roi Vajiravudh, 

Mikado et Wang Ti. Nous nous trouvons alors dans une situation qui est presque un pa-

radoxe : alors que le théâtre parlé à l’occidentale comme il a été importé par le roi a 
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peut-être eu des continuateurs mais n’a pas vraiment connu un succès populaire, les 

comédies musicales à l’occidentale ou plutôt à l’américaine sont en train de conquérir le 

jeune public thaïlandais. Cet engouement pour ce nouveau genre dramatique, importé de 

l’étranger lui aussi, amène des convergences que nous ne nous attendrions pas à voir 

entre la littérature et les modes d’expression dramatique contemporains, encore qu’elles 

existent en France par exemple, où on a vu le succès rencontré par la comédie musicale 

Notre-Dame de Paris, inspirée du roman de Victor Hugo : d’après certains médias, des 

auteurs et des compositeurs seraient actuellement en train de travailler à l’adaptation de 

romans thaïlandais pour ce type de spectacle. Nous retrouvons ici une des façons dont 

se fait l’évolution du théâtre contemporain en Thaïlande puisque le roman sert de cane-

vas à la composition d’une pièce de théâtre, laquelle est adaptée au goût nouveau du 

public pour la comédie musicale : la forme dramatique y est d’inspiration occidentale et 

les intrigues sont thaïlandaises ; ce type d’œuvre répond sans doute mieux aux attentes 

que critiquait Phinit Hutachinda dans cet entretien que nous avons cité
866

. 

 

Nous devons, pour achever ce travail, considérer qu’en faisant connaître au Siam 

des formes dramatiques occidentales qui y étaient inconnues jusqu’à lui, le roi Vajira-

vudh a certainement fait œuvre de pionnier, ce que montrent les œuvres composées par 

ses successeurs, que cela se manifeste de façon directe ou indirecte, dans des pièces de 

théâtre mais aussi dans de nombreux domaines de l’audiovisuel. Cependant, l’évolution 

qu’il a ainsi inaugurée dans le théâtre siamois se place bien, de notre point de vue, dans 

cette longue tradition de métissage, pas uniquement culturel ou littéraire d’ailleurs, qui 

est, nous l’avons exposé, le caractère des Siamois que nous considérons comme le plus 

important. Cette évolution, même si elle a transformé définitivement le théâtre dans son 

pays, est donc bien le résultat de cette synthèse continuelle. Nous le voyons clairement à 

travers les œuvres de ses successeurs, que ceux-ci doivent être considérés comme ses 

disciples directs ou bien, plus simplement, comme des auteurs ayant subi, même in-

consciemment, son influence : rappelons-nous l’utilisation de la scène multiple et des 

techniques d’éclairage de la scène par ML Pin Malakul, mais aussi celle du cinéma à 

l’intérieur même de la représentation théâtrale par MR Khœkrit Pramoj. Les formes, les 

structures, les thèmes de la pièce ainsi que sa mise en scène sont en évolution conti-

                                                 
866 Cf. supra, p. 312. 
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nuelle. On pourrait donc dire que, plus qu’un précurseur, plus qu’un novateur, il marque 

une étape visible de la transformation continuelle du théâtre siamois, depuis les origines 

jusqu’à nos jours. Pour apprécier son rôle à sa juste valeur mais aussi en le relativisant, 

il conviendrait sans doute de l’envisager dans une étude globale de l’Histoire du théâtre 

au Siam puis en Thaïlande, des origines à nos jours. 
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ANNEXE 1 : LA THAILANDE 
 

CARTE I : LES “MONTHON ” 
 

 
NORD 
1 – Phayap : le Monthon de Phayap avait pour nom, à l’origine en 1899, « monthon 
fai tawan tok chiang nœa », ou « monthon du Nord-ouest », mais il reçut le nom de 
Phayap une année après. Une réforme administrative fut progressivement mise en 
œuvre entre 1907 and 1915, succédant à un haut-commissariat antérieur. Il rassem-
blait les principautés du nord de l’ancien royaume du Lanna thaï, c’est-à-dire les 
provinces de Chiang Mai, Lamphun, Mae Hong Son, Lampang, Chiang Rai, Nan et 
Phrae. 
2 – Maharat : le monthon de Maharat a été créé en 1915, lorsque le monthon de 
Phayap fut divisé en deux parties. Il rassemblait la partie orientale de l’ancien 
Phayap, c’est-à-dire les provinces de Chiang Rai, Nan, Lampang et Phrae. 
3 – Nakhon Sawan : le Monthon de Nakhon Sawan a été établi en 1895, et fit donc 
partie des premiers monthon à être créés au Siam. Il rassemblait les provinces de 
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Nakhon Sawan, Chainat, Kamphaeng Phet, Manorom, Phayuhakhiri, Sankhaburi, 
Tak et Uthai Thani. 
4 – Phitsanulok : le Monthon de Phitsanulok a été établi en 1894. Il couvrait les pro-
vinces de Phitsanulok, Phichai, Phichit, Sukhothai et Sawankhalok. 
5 – Phetchabun : le Monthon de Phetchabun a été détaché du monthon de Nakhon 
Ratchasima en 1899. Il était formé des deux provinces de Lom Sak and Phetchabun, 
qui furent par la suite rassemblées en une seule. Ce fut donc le seul monthon à n’être 
formé que d’une unique province. Il fut intégré temporairement au monthon de Pit-
sanulok de 1903 à 1907, avant d’être définitivement aboli en 1915 et incorporé au 
monthon de Phitsanulok. 
 
NORD-EST 
6 – Nakhon Ratchasima : le Monthon de Nakhon Ratchasima a été le premier mon-
thon à être créé en 1893. Il rassemblait les provinces de Nakhon Ratchasima (Kho-
rat), Buri Ram et Chaiyaphum. En 1899, the monthon de Phetchabun fut séparé de 
celui de Khorat. 
7 – roi-Et : le Monthon de roi-Et fut séparé du monthon de l’Isan en 1912. Il rassem-
blait les provinces de roi Et, Kalasin et Maha Sarakham. 
8 – Ubon Rachathani : le Monthon d’Ubon fut détaché du monthon de l’Isan en 
1912. Il rassemblait les provinces d’Ubon Ratchathani, Khukhan, Sisaket et Surin. 
9 – Udon Thani : le Monthon d’Udon Thani a été établi en 1899. Il rassemblait les 
provinces d’Udon Thani, Khon Kaen, Lœi, Nakhon Phanom, Nong Khai et Sakon 
Nakhon. 
 
SUD 
10 – Phuket : le Monthon de Phuket a été établi en 1898, succédant à un précédent 
Haut-commissariat. Il  rassemblait les provinces de Phuket, Thalang, Ranong, Phang 
Nga, Takua Pa et Krabi. En 1907, la province de Satun lui fut intégrée lorsque la ma-
jeure partie du monthon de Kedah fut cédé à la Grande-Bretagne. 
11 – Chumphon : le Monthon de Chumphon a été établi en 1896 et rassemblait les 
provinces de Chumphon, Chaiya, Kanchanadit, Lang Suan et Ban Don. Chaiya, Kan-
chanadit et Ban Don ont été par la suite été intégrés à la province de Surat Thani, la-
quelle est devenue la capitale du monthon en 1905. En 1925, le monthon a été intégré 
au monthon de Nakhon Si Thammarat. 
12 – Nakhon Si Thammarat : le Monthon de Nakhon Si Thammarat a été établi en 
1896 et rassemblait les provinces de Songkhla, Nakhon Si Thammarat et Phattalung. 
13 – Pattani : le Monthon de Pattani a été établi en 1906 et rassemblait ce que l’on 
appelait alors les « sept provinces malaises », Pattani (Tani), Yala, Sai Buri, Yaring, 
Nong Chik, Raman et Ra-Ngae. 
14 – Kedah (Triburi) : le Monthon de Kedah a été établi en 1897. Il rassemblait les 
provinces de Kedah, Perlis et Satun. En 1907, Kedah a été cédé à la Grande-Bretagne 
; Satun, seule province restant alors siamoise, fut alors transférée au monthon de 
Phuket. 
 
CENTRE 
15 – Krung Thep (Bangkok) : la région entourant la capitale était sous la responsabi-
lité du ministère des Affaires de la capital ; une administration du même type a été 
mise en place avec le monthon de Krung Thep en 1897. Il rassemblait les provinces 
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de Phra Nakhon, Thon Buri, Nonthaburi, Pathum Thani, Phra Pradaeng (Nakhon 
Khueankhan), Samut Prakan, Thanyaburi, Min Buri. Pathum Thani et Thanyaburi, 
transférées par la suite au monthon d’Ayutthaya. En 1915, il lui a été attribué le nom 
de Krung Thep Phra Maha Nakhon (métropole de Bangkok). En 1922, le ministère 
des Affaires de la capitale a été dissous et placé sous la responsabilité du ministère de 
l’Intérieur, comme tous les autres monthon. 
16 – Ayutthaya : le Monthon d’Ayutthaya a été établi en 1893 et rassemblait les pro-
vinces d’Ayutthaya, Ang Thong, Lop Buri, Phrom Buri et Sara Buri. 
17 – Ratchaburi : le Monthon de Ratchaburi a été établi en 1895 and et rassemblait 
les provinces de Ratchaburi, Kanchanaburi, Samut Songkhram, Phetchaburi et Pra-
chuap Khiri Khan. 
18 – Nakhon Chai Si : le Monthon de Nakhon Chai Si a été établi en 1895 and et ras-
semblait les provinces de Nakhon Chai Si, Samut Sakhon and Suphanburi. 
 
EST 
19 – Prachinburi : le Monthon de Prachinburi a été établi en 1893 ; il rassemblait les 
provinces de Prachin Buri, Chachœngsao, Nakhon Nayok et Phanom Sarakham. 
20 – Chanthaburi : le Monthon de Chanthaburi a été établi en 1906 ; il rassemblait 
les provinces de Chanthaburi, Rayong et Trat. Ce monthon a été créé juste après que 
le monthon de Burapha ait été cédé au Cambodge sous protectorat français, et que la 
France ait rendu la province de Trat au royaume de Thaïlande. 
21 – Burapa : le Monthon de Burapha a été établi en 1903, et recouvrait les provinces 
de Sisophon, Battambang, Phanomsok et Siamriap, aujourd’hui parties intégrantes du 
royaume du Cambodge. En 1906, il a été cédé à l’Indochine française. 

Source :   (Consulté le 18 mai 2007) 
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CARTE II : LES PROVINCES DE LA THAÏLANDE  
 

 
NORD 
1 - Chiang Mai (         ) 
2 - Chiang Rai (      า ) 
3 - Kamphaeng Phet (  าแ      ) 
4 - Lampang (  า า ) 
5 - Lamphun (  า   ) 
6 - Mae Hong Son (แ         ) 
7 - Nakhon Sawan ( ค  ว  ค ) 
8 - Nan (  า ) 
9 - Phayao (    า) 
10 - Phetchabun (         ) 
11 - Phichit (      ) 
12 - Phitsanulok (        ) 
13 - Phrae (แ   ) 
14 - Sukhothai (       ) 
15 - Tak ( า ) 
16 - Uthai Thani (      า  ) 
17 - Uttaradit (         ) 
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NORD-EST 
1 - Amnat Charœn (  า า      ) 
2 - Buriram (         ) 
3 - Chaiyaphum (       ) 
4 - Kalasin ( า       ) 
5 - Khon Kaen (   แ   ) 
6 - Lœi (   ) 
7 - Maha Sarakham (  า า คา ) 
8 - Mukdahan (    า า ) 
9 - Nakhon Phanom ( ค    ) 
10 - Nakhon Ratchasima ( ค  า    า) 
11 - Nong Bua Lamphu (      ว  า  ) 
12 - Nong Khai (    คา ) 
13 - roi Et (        ) 
14 - Sakhon Nakhon (    ค ) 
15 - Si Saket (        ) 
16 - Surin (        ) 
17 - Ubon Ratchathani (     า  า  ) 
18 - Udon Thani (     า  ) 
19 - Yasothon (     ) 
 
SUD 
1 - Chumpon (     ) 
2 - Krabi (      ) 
3 - Nakhon Si Thammarat ( ค         า ) 
4 - Narathiwat (  า  วา ) 
5 - Pattani (    า  ) 
6 - Phang Nga (    า) 
7 - Phattalung (      ) 
8 - Phuket (      ) 
9 - Ranong (     ) 
10 - Satun (    ) 
11 - Songkhla (    า) 
12 - Surat Thani (   า     า  ) 
13 - Trang (    ) 
14 - Yala (   า) 
 
CENTRE 
1 - Ang Thong (  า    ) 
2 - Ayutthaya (    ค         า) 
3 - Bangkok (         ) 
4 - Chainat (    า ) 
5 - Kanchanaburi ( า       ) 
6 -Lopburi (      ) 
7 - Nakhon Nayok ( ค  า  ) 
8 - Nakhon Pathom ( ค  ฐ ) 
9 - Nonthaburi (       ) 
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10 - Pathum Thani (     า  ) 
11 - Phetchaburi (        ) 
12 - Prachuap Khiri Khan (    ว ค        ) 
13 - Ratchaburi ( า     ) 
14 - Samut Prakan (       า า ) 
15 - Samut Sakhon (      าค ) 
16 - Samut Songkhram (       ค า ) 
17 - Saraburi (       ) 
18 - Singburi (         ) 
19 - Suphanburi (          ) 
 
EST 
1 - Chachœngsao (         า) 
2 - Chanthaburi (        ) 
3 - Chonburi (      ) 
4 - Prachinburi (  า       ) 
5 - Rayong (     ) 
6 - Sa Kaeo (   แ  ว) 
7 - Trat (  า ) 

Source : http://fr.wikipedia.org/wiki/Provinces_de_la_Tha%C3%AFlande (Consulté le 18 mai 2007) 
 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Provinces_de_la_Tha%C3%AFlande
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ANNEXE 2 : GLOSSAIRE DE L’ART DRAMATIQUE SIAMOIS 

 

 Fon (    ) : danser. 
 
 Khon (   ) : 

Théâtre masqué dont le nom est généralement considéré comme étant 
d’origine khmère, « lakhol ». Selon les sources historiques siamoises, 
ce genre théâtral correspond à l’adaptation d’un type de divertisse-
ment khmer appelé, en siamois, Chak Nak Dœkdamban –  le barat-
tage de l’océan – dont nous trouvons la représentation sur un bas-
relief d’Angkor Thom. Il est apparu, selon les documents qui nous 
sont parvenus, pour la première fois lors de la célébration du 25ème 
anniversaire du roi Ramathibodi II (1491-1529). Nous notons égale-
ment dans les mémoires de voyage de Simon de La Loubère, deu-
xième ambassadeur de Louis XIV au Siam, que le Khon existait déjà 
sous le règne du roi Naray (1656-1688). Son répertoire est unique, le 
Ramayana, et tous les rôles sont joués par des hommes. Les acteurs 
ne chantent pas eux-mêmes et leur performance est de l’ordre de la 
danse et de la pantomime. Le spectacle est accompagné par un or-
chestre et par des chanteurs, désignés par le terme de « Khon Phak » 
(ils sont appelés « Dalang » dans le théâtre javanais).  

 

 Lakhon (  ค - ค -  ค  ) : 
Théâtre, dramaturgie. L’origine de ce mot est encore de nos jours 
discutable. Selon le Prince Damrong Rachanuphap (1862-1943), his-
torien et archéologue, ce mot vient probablement de Nakhon (Naga-
ra,  ค ), nom du royaume de Ligor en siamois car c’est là d’où serait 
originaire le théâtre de cour. Le roi Chulalongkorn (1886-1910) pro-
pose une autre hypothèse qui est pour nous plus crédible : ce mot se-
rait d’origine javano-balinaise : legong (genre théâtral dansé dans 
l’île de Bali). 
 

 Lakhon Chatri (  ค  า   ) : 
Le Lakhon Chatri ou Norah Chatri est un genre théâtral originaire de 
l’ancien royaume du Tambralinga dont la capitale était Ligor, connue 
aujourd’hui sous le nom de Nakhon Si Thammarat. Ce spectacle 
comporte d’abord d’une partie cérémonielle dont le caractère est 
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chamaniste. Ce théâtre dansé trouve son origine en Inde car nous y 
trouvons des gestes ou des positions similaires à la danse indienne 
décrite dans le Natayasastra, manuel d’art du spectacle. Son réper-
toire est issu d’un unique Jataka, le Sudhanajataka, histoire d’amour 
entre le Prince Suthon et Nang Manohra, créature mi femme-mi oi-
seau, appelée « kinnari » dans la mythologie indienne. Le Lakhon 
Chatri a d’ailleurs inspiré le Manora et le Makyong, représentations 
théâtrales importantes au Kelantan, un des sultanats de la Malaisie. 
 

 Lakhon Dœkdamban (  ค      า     ) 
Littéralement, c’est le « théâtre ancien » mais, en fait, il n’est apparu 
qu’à la fin du XIX ème siècle, mis en scène au théâtre de Chao Phraya 
Thewet Wongwiwat (1878-1947), membre d’une grande famille de la 
noblesse sous le règne du roi Vajiravudh (1910-1925), et le nom qui 
le désigne est celui de la salle où se déroulaient les représentations. 
En fait, c’est un mélange entre le chant et la danse, inspiré lui aussi 
de l’opéra occidental. Ce théâtre était connu dans un premier temps 
sous le nom de « Lakhon Concert ». On y donne plus d’importance 
aux chansons et à la musique qu’à l’histoire elle-même. Les acteurs 
dansent et chantent eux-mêmes leur rôle : ceci est un changement 
considérable par rapport au théâtre classique. Avant d’être populaire, 
ce théâtre était destiné à être représenté à l’occasion de la réception 
des invités importants venus de l’étranger. 
 

 Lakhon Nay (  ค   ) : 
Théâtre de l’intérieur du palais, appelé également « Lakhon Nang 
Nay » (  ค  า   ), le théâtre des femmes de la cour ou « Lakhon 
Luang » (  ค   ว ) le théâtre royal. Ce genre de représentation théâ-
trale existe peut-être depuis la fin du XVIIème siècle et en tous cas, 
avec certitude, depuis le règne du roi Boromakot (1732-1758). C’est 
une adaptation du théâtre populaire ou théâtre de l’extérieur dont tous 
les rôles sont joués uniquement par des hommes. Son répertoire ne 
comprend que trois pièces de théâtre qui sont donc uniquement réser-
vées aux représentations devant la cour du roi : le Ramakien, Unarut 
et Inao. 

 
 Lakhon Nok (  ค    ) : 

Théâtre de l’extérieur du palais ou théâtre populaire, inspiré par le 
Lakhon Chatri, ou Norah Chatri, du sud de la Thaïlande. Son réper-
toire est constitué d’œuvres dramatiques inspirées des Pannasajataka, 
racontant les cinquante dernières vies antérieures du Bouddha. A 
l’origine, la représentation était uniquement faite par des hommes. 
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Les femmes n’apparaissent dans ce genre de spectacle qu’à partir de 
l’époque de Rattanakosin, sous le règne de Rama III (1825-1851), en 
1824. 

 
 Lakhon Phan Thang (  ค     า ) : 

Théâtre des mille chemins, si nous en donnons une traduction litté-
rale, mais le mot « Phan Thang » en siamois désigne des animaux 
d’une race mélangée. Ce théâtre est un mélange entre le théâtre sia-
mois traditionnel et des éléments étrangers ; ont été ajoutées dans les 
représentations des musiques étrangères, môn, khmer, lao, chinoise 
ou même persane. Les acteurs portent, de la même manière, des cos-
tumes faisant référence à différentes nationalités. Son répertoire est 
en général issu d’annales ou d’histoires étrangères comme, par 
exemple : Nitthra Chakrit (persan), Rachathirat (môn), Phra Lo (Lan 
Na) ou Sam Kok (chinois). 
 

 Lakhon Phut (  ค    ) : 
Théâtre parlé, influencé par le théâtre occidental, introduit au 
royaume du Siam à la fin du règne du roi Chulalongkorn (1868-1910) 
essentiellement par ses enfants qui ont fait des études supérieures en 
Europe. Le roi Rama VI (1910-1925) est considéré comme le père du 
« théâtre parlé » au Siam car il a composé au moins 168 pièces de 
théâtre, traductions et adaptations incluses.  
 

 Lakhon Phut Kham Chan (  ค    ค า     ) 
C’est une pièce de théâtre composée en vers Chan, forme poétique 
classique adaptée de la versification palie, alternant des syllabes 
« lourdes » et des syllabes « légères », dont il existe cent-huit sous-
formes. Nous n’en trouvons qu’un seul exemple, Mathana Phatha, 
écrite par le roi Rama VI (1910-1925). La représentation de Lakhon 
Phut Kham Chan se fait de la même manière que le théâtre parlé. 
 

 Lakhon Phut Luan Luan (  ค      ว  ) : 
Le théâtre parlé a commencé en fait à apparaître à l’époque du roi 
Chulalongkorn (1886-1910) mais le répertoiren pendant le règne de 
ce monarque était plutôt limité. Ce n’était alors qu’une adaptation des 
pièces du théâtre dansé. Le théâtre parlé a en fait atteint sa maturité 
sous le règne du roi Vajiravudh (1910-1925) et représente désormais 
l’essentiel de la production dramatique que l’on peut rencontrer en 
Thaïlande ; il est essentiellement écrit en prose. 
 

 Lakhon Phut Salap Lam (  ค          า) 
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A vrai dire, Lakhon Phut Salap Lam, théâtre parlé alterné de chants, 
est le contraire du Lakhon Lam Salap Phut ; cela veut dire que le 
chant n’y est pas important. Les parties chantées, chants de lamenta-
tion ou de joie, ne sont souvent là que de façon complémentaire ou 
pour rendre la représentation plus intéressante. Nous pourrions bien 
suivre l’intrigue de l’histoire qui est jouée même si ces parties chan-
tées étaient coupées. 
 

 Lakhon Ram (  ค   า) : 
Théâtre dansé dont le Lakhon Chatri, le Lakhon Nai et le Lakhon 
Nok font partie. 

 
 Lakhon Rong (  ค     ) :  

Le théâtre chanté, nouveau genre de représentation théâtrale, influen-
cé par l’Occident. L’histoire ne se déroule qu’avec le chant alterné 
des acteurs, qui tient lieu de dialogues. 

 
 Lakhon Rong Luan Luan (  ค       ว  ) : 

C’est le théâtre dont la progression dramatique ne se déroule que par 
les chants. Il n’y a pas de passages comportant des dialogues. Les 
historiens de l’art dramatique pensent que c’est le roi Rama VI 
(1910-1925) qui a introduit cette nouveauté au Siam. Nous 
l’appelons également en siamois le « théâtre opéra » qui est une imi-
tation de l’Opera Libretto italien. 

 

 Lakhon Rong Salap Phut (  ค            ) : 
Nous devons reconnaissance au prince Narathip Praphanphong 
(2404-2474) pour ce type de représentation. Autrefois les Siamois la 
connaissaient sous le nom de théâtre « Krom Phra Narathip » ou en-
core de théâtre « Preedalay », nom de salle de théâtre qui appartenait 
à ce prince. Ce genre de spectacle a été introduit au Siam sous le 
règne du roi Chulalongkorn (1868-1910), à la fin de XIXème siècle. 
Nous pensons que c’est le théâtre occidental qui a donné naissance à 
ce genre de représentation dramatique mais, selon les preuves écrites 
que les Princes Damrong (1862-1943) et Narit (1863-1947) ont dé-
couvertes, il proviendrait plutôt de l’Opéra malais, le « Bangsawan ». 
Après la visite d’Etat du roi Rama V à Kedah, un des sultanats ma-
lais, vassal de Bangkok, une troupe de théâtre Bangsawan s’est ins-
tallée dans la capitale siamoise et le prince Narathip Praphanphong 
l’a adapté en opéra siamois : l’histoire se déroule avec chants et dia-
loques mais la partie dialoguée n’est qu’un complément ; le plus cé-
lèbre est Saw Khrœa Fa, adaptation de Madame Butterfly. 
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 Lakhon Sangkhit (  ค    ค  ) : 

C’est aussi le roi Rama VI (1910-1925) qui a donné la naissance à ce 
Lakhon Sangkhit. C’est une représentation théâtrale dans laquelle 
nous trouvons une partie chantée et une autre dialoguée. Les deux 
parties sont aussi importantes l’une de l’autre. Le monarque a, pen-
dant son règne, composé et adapté quatre pièces de théâtre de ce 
genre : Nam Yok Ao Nam Bong,  นา ยอกเอา นา บ่ , Wiwa Phra Samut, 

วิวา พ  ส   , Mikado  ิกา ด et Wangti วั     , traduction et réadaptation d’un 
fameux opéra, The Mikado de Sulivan et William Gilbert. 

 
 Lakhon Sepha (  ค    า) : 

Le Sepha est un chant racontant des légendes ou des contes. Selon les 
documents historiques, le Sepha existait dès l’époque d’Ayuthaya car 
nous trouvons dans le « Code des Gardiens du Palais » un passage 
mentionnant que, sous le règne du roi Barom Traylokanat (1448-
1488), on chantait le Sepha en jouant de la musique. Le conteur com-
pose l’histoire en Klon et la récite en s’accompagnant du Krap, ins-
trument de musique servant à contrôler le rythme. A partir du règne 
de Rama VI (1910-1925), le conteur est accompagné d’un Wong Pi-
phat, orchestre classique. 

 
 Lakhon Thorathat (  ค         ) : série télévisée. 

 

 Lakhon Witthayu (  ค ว    ) : série radiophonique. 
 

 Len (    ) : jouer, faire quelque chose pour l’amusement ou le plaisir. 
 

 Mahori (     ) : orchestre siamois. 
 

 Nattasin ( า      ) : art du spectacle. 
 

 Nattayasat ( า   า   ) : dramaturgie. 
 

 Nay Rong ( า    ) : maître de théâtre. 
 

 Ngiu (   ว) : l’opéra chinois. 
 

 Rabam (    า) : la danse en groupe comme le ballet par exemple. 
 

 Ram (  า) : danser. 
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 Rong (    ) : chanter. 

 
 Rong Lakhon (     ค ) : salle de théâtre. 

 

 Sinlapa Kan Sadaeng (      า แ   ) : art dramatique. 
 

 Ten (    ) : danser avec des mouvements rapides des pieds. 
 

 Tua Phra (  ว   ) : le héros, le jeune premier. 
 

 Tua Nang (  ว า ) : l’héroine, la jeune première. 
 

 Wong Piphat (ว     า   ) : orchestre siamois. 
 



348 

 

ANNEXE 3 : RESUMES DES PIECES DE THEATRE CITEES867 
 
 

THE M ERCHANT OF VENICE 
 Auteur : William Shakespeare 

Comédie en cinq actes 
 

 
Bassanio demande à son ami Antonio, un riche marchand de Venise, de lui prêter de l'argent afin 

de pouvoir continuer à courtiser Portia, une riche héritière de Belmont. Mais Antonio ne peut réunir la 
somme demandée par son ami tant que le bateau qui transporte sa cargaison de soieries et d'épices n'est 
pas rentré au port.  

Antonio décide donc d'emprunter 3.000 ducats à Shylock, un riche usurier juif. Shylock accepte, 
mais stipule qu'Antonio a trois mois pour remettre l'argent, sinon il devra lui donner une livre de sa propre 
chair. Pendant ce temps à Belmont, Bassanio courtise Portia qui tombe follement amoureuse de lui. Mais 
selon les volontés du père de Portia, elle épousera le prétendant qui choisira parmi les trois coffrets en or, 
en argent ou en plomb celui où se trouve le portrait de Portia. Bassanio choisit le coffret de plomb et par 
bonheur y découvre le portrait. Il obtient donc la main de sa bien-aimée.  

Antonio n'est pas au bout de ses peines puisque le bruit court à Venise que son bateau aurait fait 
naufrage et qu'il ne pourra donc pas rembourser Shylock dans les délais prévus. Shylock a aussi des pro-
blèmes. Il est désespéré puisque sa fille Jessica a épousé Lorenzo, un jeune chrétien. De plus, les jeunes 
amoureux sont partis avec la moitié de sa fortune. Les trois mois écoulés, Shylock demande son dû à 
Antonio qui ne peut le rembourser. Ils se retrouvent donc tous les deux devant le Doge qui demande à 
Shylock d'être clément envers Antonio. Celui-ci refuse.  

Ayant reçu une lettre d'Antonio, Bassanio retourne à Venise. Portia ayant appris tout ce qu'Anto-
nio a fait pour son mari, décide de partir elle aussi pour Venise et de se faire passer pour un avocat. Elle 
se présente devant la cour sous le nom de Balthazar et plaide pour Antonio. Elle fait appel à la clémence 
de Shylock, mais celui-ci refuse obstinément et réclame sa livre de chair. Portia prévient Shylock qu'il 
perdra la vie s'il verse une seule goutte du sang d'Antonio, car le contrat ne fait mention que de chair et 
une seule goutte de sang signifie un crime contre la vie d'un citoyen de Venise.  

Shylock se résigne et le Doge lui épargne la vie à la condition qu'il partage sa fortune entre Lo-
renzo, son beau-fils et l'État. Antonio demande que Shylock se convertisse au christianisme. Tout finit par 
s'arranger. Le bateau d'Antonio arrive à bon port et ce dernier peut rembourser Shylock. 
 
 

           – LE M ARCHAND DE VENISE 

Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh 
Pièce originale : « The Merchant of Venice » de William Shakespeare 
Comédie en cinq actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que la version originale. 

 

                                                 
867 Les résumés qui sont donnés dans cette annexe sont essentiellement ceux de pièces en siamois, traduc-
tions, adaptations ou œuvres originales. Les œuvres occidentales que nous résumons ici sont uniquement 
celles qui sont à l’origine de textes compodés par le roi Vajiravudh. Nous n’avons pas jugé utile de rappe-
ler les pièces de théâtre françaises dont nous avons fait référence dans le corps de notre thèse afin 
d’éclaircir notre pensée. 
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ROMEO AND JULIET  

Auteur : William Shakespeare 
Tragédie en cinq actes 
 

 
L'action se passe à Vérone et met en scène deux grandes familles ennemies, les Montagu et les 

Capulet. 
À un bal masqué donné par les Capulet, Roméo, un Montagu, tombe follement amoureux de Ju-

liette, une Capulet promise en mariage au comte Paris, un jeune noble. Il la retrouve à la nuit tombée, 
sous son balcon, pour lui déclarer son amour. Éperdument amoureux, ils demandent le lendemain au frère 
Laurent de les marier. Mais leur bonheur sera bref. 

Tybalt, cousin de Juliette, provoque Roméo en duel, qui refuse. Mercutio, le confident et ami de 
Roméo, courageux, intelligent, et doué pour la poésie, accepte de le remplacer. Il se bat donc contre Ty-
balt et meurt. Roméo veut venger la mort de son ami. Il provoque à son tour Tybalt en duel et le tue. Ro-
méo est banni de la ville. 

Le père de Juliette oblige sa fille à épouser le comte Paris. Le mariage doit avoir lieu le lende-
main. Juliette s'y refuse et court chez le frère Laurent qui lui remet une potion pouvant lui donner l'appa-
rence de la mort pendant quarante heures. Le frère promet d'avertir Roméo de l'astuce. Mais Roméo ne 
reçoit pas le message à temps et, croyant Juliette morte, décide d'aller la rejoindre pour l'éternité. 

Il se rend sur la tombe de Juliette et y rencontre Paris. Un duel a lieu entre les deux jeunes 
hommes et Paris, mourant, demande à Roméo de l'amener près de Juliette. Celui-ci accepte. Roméo em-
brasse Juliette avant de boire du poison et de mourir à son tour. À son réveil, Juliette découvre Roméo 
mort près d'elle. Ne pouvant imaginer la vie sans lui, elle se poignarde et meurt à ses côtés. 
 

                 - ROMÉO ET JULIETTE  

Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale : « Romeo and Juliet » de William Shakespeare 
Tragédie en cinq actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que la version shakespearienne. 

 
 

AS YOU LIKE IT  

Auteur : William Shakespeare 
Pièce en cinq actes 
 

 
Peu avant sa mort, Sir Roland des Bois a confié Orlando, le plus jeune de ses trois fils, à son aîné 

Olivier. Mais la popularité d'Orlando indispose à ce point Oliver qu'il décide de l'éliminer. Il s'entend 
avec un lutteur de la cour pour que celui-ci lui casse le cou lors d'un combat auquel le jeune homme doit 
participer et qui aura lieu le lendemain.  
 Parallèlement, le vieux duc a été banni de la cour par son jeune frère Frédéric. Il s'est donc réfu-
gié dans la forêt d'Ardennes avec ceux qui lui sont fidèles. Sa fille Rosaline, amie inséparable de sa cou-
sine Célia, la fille de l'usurpateur, est restée à la cour.  
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 Les deux jeunes filles aperçoivent Orlando qui se prépare à affronter le lutteur. Rosaline en 
tombe immédiatement amoureuse et tente de le persuader de ne pas se battre. Orlando tombe aussi amou-
reux de Rosalinde. 
 Le duc Frédéric chasse à son tour Rosalinde de la cour. Ne voulant pas se séparer de son amie, 
elles se déguisent toutes les deux avant de s'enfuir dans la forêt d'Ardennes avec un bouffon. Rosalinde 
est maintenant un jeune berger et Célia, sa sœur.  
 Enfin, Orlando, qui a gagné son combat contre le lutteur, part rejoindre le duc dans la forêt. Bien 
que poursuivi par son frère Olivier, il sauve ce dernier des griffes d'une lionne.  
 Le déguisement des deux jeunes filles provoque une série de quiproquos et d'intrigues amou-
reuses. Une jeune bergère veut épouser le berger qui n'est autre que Rosalinde. Le bouffon tombe amou-
reux d'une servante. Orlando quant à lui ne reconnaît plus Rosalinde sous son déguisement et Olivier 
tombe amoureux de Célia déguisée en bergère. 
 Le duc Frédéric, converti par un ermite, redonne le pouvoir à son frère aîné. On célèbre les ma-
riages avant de rentrer au palais. 
 
 

          - SELON VOTRE CŒUR 
Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale « As you like it » de William Shakespeare 
Comédie en cinq actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même façon que la version originale. 

 
 

THE SCHOOL FOR SCANDAL  

Auteur : Sir Richard Sheridan 
Comédie en cinq actes 
 

 
A Londres, vivent certaines personnes qui ne font rien, si ce n’est dire du mal des autres. On les 

appelle le « Club de la Médisance », qui a pour présidente Lady Sneerwell, veuve de la noblesse. 
 Il y a deux grand dignitaires d’âge mûr qui se connaissent très bien et s’entendent à merveille ; le 
premier est Sir Peter Teazle qui habite à Londres avec sa nièce, Maria et il vient aussi d’épouser en deu-
xième noces une jeune fille, laquelle n’a que deux ou trois ans plus que sa nièce, tandis que le second 
s’appelle Sir Oliver Surface ; il a deux neveux, Joseph Surface et Charles Surface, vit en province et n’a 
jamais revu ces deux jeunes gens depuis bien longtemps. 
 Joseph Surface est une personne qui semble respectable, un génie des temps modernes selon le 
Club de la Médisance, alors qu’en réalité il a eu une relation adultère avec la jeune épouse de Sir Peter 
Teazle mais ; personne ne connaît cette vérité : c’est la raison pour laquelle Sir Oliver préfère Joseph à 
Charles, le cadet des deux neveux.  
 Un jour Sir Oliver Surface a décidé de monter à Londres afin de connaître la vraie nature de ses 
deux neveux, il se déguise en deux personnages différents pour les tromper et surtout les évaluer. Il est 
d’abord allé voir le cadet, Charles qui veut lui vendre les biens pour pourvoir rembourser la dette et il est 
par la suite parti chez Joseph pour lui emprunter l’argent. 
 Enfin, Sir Peter Teazle a découvert que sa femme est infidèle car elle le lui a avoué : celle-ci a 
été impressionnée après avoir appris par hasard à quel point son mari l’aime. Quant à Sir Oliver Surface, 
lui aussi, a fini par apprendre que Joseph n’est pas un ange comme tout le monde le croit. Après avoir 
démasqué Joseph, tout le monde se comprend et Charles se marie avec Maria. 
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           - LE CLUB DE LA M EDISANCE 

Traduction et adaptation théâtrale en siamois : Sa Majesté le roi Vajiravudh 
Comédie en cinq actes 
 

   
A Bangkok, il y a certaines personnes qui ne font rien, à part dire du mal des autres. On les ap-

pelle le « Club de la Médisance » et la présidente en est Madame Sagniem, veuve bourgeoise. 
 Il y a deux grand dignitaires d’âge mûr, qui se connaissent et s’entendent à merveille : l’un est 
Phraya Vatcharin, qui habite à Bangkok avec sa nièce, Thavin, et qui vient de se remarier avec une jeune 
fille qui n’a que deux ou trois ans de plus que sa nièce ; l’autre s’appelle Khun Amorn : il a deux neveux, 
Khun Charœn et Bunsom ; il vit à Phuket et n’a pas revu ses deux neveux depuis bien longtemps. 
 Khun Charœn est une personne qui semble respectable et serait le génie des temps modernes, 
selon le Club de la Médisance, alors qu’en réalité il a commis l’adultère avec la jeune épouse de Phraya 
Vatcharin. Cependant,  personne ne connaît ces faits ! C’est la raison pour laquelle ce dernier préfère 
Khun Charœn à Bunsom, le cadet. 
 Un jour, Phraya Amorn décide de monter à Bangkok afin de se donner l’occasion de connaître la 
vraie nature de ses deux neveux. Il se déguise en deux personnages différents de façon à les tromper. Il va 
d’abord voir le cadet, Bunsom, qui souhaite lui vendre des biens pour pourvoir rembourser ses dettes et il 
se rend par la suite chez Khun Charœn sous le prétexte de lui emprunter de l’argent. 
 A la fin de la pièce, Phraya Vatcharin découvre que sa femme lui a été infidèle lorsque, ayant 
appris par hasard à quel pont il l’aime, elle le lui a avoué. Quant à Phraya Amorn, de son côté, il a appris 
que Khun Charœn n’est pas l’ange que tout le monde pense. Une fois Khun Charœn démasqué, tout le 
monde se comprend et Bunsom peut se marier avec Thavin. 
 
 

LE M EDECIN MALGRE LUI  

Auteur : Molière 
Comédie en trois actes 
 

 
Sganarelle et Martine vivent ensemble dans un village à la campagne. Ils se disputent souvent et 

leurs querelles se terminent régulièrement par des violences conjugales, c’est-à-dire que Sganarelle frappe 
Martine avec un bâton. Martine cherche un moyen de se venger de son mari. 
 Un jour Valère et Lucas, les domestiques de Géronte, se rendent dans le village où habite ce 
couple. Martine dit à ces deux serviteurs, qui cherchent désespérément un médecin capable de soigner la 
fille de leur maître qui est devenue bizarrement muette depuis un certain temps, que son mari est le meil-
leur des médecins, capable de ressusciter une femme qui avait été déclarée morte depuis 6 heures. Mais, 
leur raconte-t-elle, pour mieux forcer son mari à soigner un malade, il faut le frapper avec un bâton, sinon 
il n’avoue jamais qu’il est médecin. 
 Après avoir tapé Sganarelle, Valère et Lucas l’emmènent chez leur maître. Sganarelle devient 
donc docteur par force. Sganarelle apprend de Léandre, amoureux de Lucinde, la fille de Géronte, que 
cette jeune femme fait semblant d’être muette pour échapper à un mariage arrangé par son père. Avec 
l’aide du jeune homme, Sganarelle finit par la « guérir » et elle se marie avec celui qu’elle aime, Léandre. 
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           - LE M EDECIN PAR NECESSITE 

Traduction et Adaptation théâtrale en siamois : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale « Le Médecin Malgré Lui » de Molière 
Comédie en trois actes 
 

  
Ta Sang et Yay Ma vivent ensemble dans un village à la campagne. Ils se disputent souvent et 

leurs querelles se terminent régulièrement par des violences conjugales, c’est-à-dire que Ta Sang frappe 
Yai Ma avec un bâton. Yay Ma cherche un moyen de se venger de son mari.  
 Un jour Lœa et Lo, les domestiques de Mœn Camnien se rendent dans le village où habite ce 
couple. Yay Ma dit à ces deux serviteurs, qui cherchent désespérément un médecin capable de soigner la 
fille de leur maître qui est devenue bizarrement muette depuis un certain temps, que son mari est le meil-
leur des médecins, capable de soigner un garçon qui est tombé d’une tour (Ho Rakhang, dans le temple). 
Mais, leur raconte-t-elle pour mieux convaincre son mari de soigner un malade, il faut justement le frap-
per avec un bâton sinon il n’avoue jamais qu’il est médecin. 
 Après avoir tapé Ta Sang, Lœa et Lo l’emmènent chez leur maître. Ta Sang devient donc docteur 
par la force. Ta Sang apprend de Liem, amoureux de Cinda, la fille de Mœn Camnien, que cette jeune 
femme fait semblant d’être muette pour échapper à un mariage arrangé par son père. Avec l’aide du jeune 
homme, Ta Sang finit par la « guérir » et elle se marie avec celui qu’elle aime, Liem. 
 
 

LE VOYAGE DE M ONSIEUR PERRICHON  

Auteur : Eugène Labiche 
Comédie en quatre actes 
 

 
Les Perrichon souhaitent marier leur fille Henriette à l'un des deux hommes qui la désirent : ils 

doivent choisir. 
Armand est l'un des prétendants d'Henriette, il est aidé dans sa conquête par madame Perrichon 

qui lui est favorable, par Henriette elle-même car elle l'aime et par les circonstances (il a sauvé la vie de 
Monsieur Perrichon et lui a rendu de nombreux services). 

Daniel, son rival, ne cesse de flatter la carrière de monsieur Perrichon. Celui-ci "sauve" la vie de 
Daniel. Majorin aide Armand indirectement car il fait prendre conscience de ses défauts à monsieur Perri-
chon. 
 
 

                    - LUANG CHAMNIAN PART EN VOYA GE 

Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale : « Le voyage de Monsieur Perrichon » d’Eugène Labiche. 
Comédie en quatre actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que la version originale. 

 
 

UN CLIENT SERIEUX  
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Auteur : Georges Courteline 
Comédie en un acte 
 

 
L’histoire se déroule dans une chambre du Conseil. Il y a aujourd’hui deux procès que le juge 

doit examiner.  
 Le premier procès que le tribunal doit considérer l’est affaire d’un marchand, le pauvre Mapipe. 
Celui-ci est poursuivi pour la tromperie sur la qualité de la marchandise vendue. Cette affaire a été déjà 
repoussée à trois reprises et aujourd’hui qu’on décide de repousser le verdict à nouveau car un des juges 
va prendre les vacances. On va donc réétudier cette affaire après des grandes vacances ce qui veut dire 
dans à peu près six mois. 
 La deuxième affaire importante est celle de Lagoupille qui a donné un coup poing à Alfred, après 
s’être échangés une longue insulte, ce dernier est le restaurateur. Lagoupille n’a pas d’avocat, Barbemolle 
décide donc de le défendre, celui-ci est bien connu pour sa langue de bois. 
 Au cours de ce procès, Monsieur le substitut reçoit une ordonnance qui le révoque et nomme 
Barbemolle le procureur à sa place. Barbemolle se trouve alors dans une situation assez ambiguë car il est 
à la fois l’avocat d’accusé et le procureur d’accusateur. Le juge décide enfin d’un non-lieu. 
 
 

          - UN PROCES IMPORTANT  

Pièce adaptée par Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale de Georges Courteline 
Comédie en un acte 
 

 
L’histoire se déroule dans le tribunal de grande instance de la province de Lolæburi dont Phraya 

Lolasat est le juge. Il y a aujourd’hui deux procès sur lesquels le juge doit statuer.  
Le premier procès que le tribunal va considérer est l’affaire d’un pickpocket renommé, le mé-

chant Pîp. Celui-ci a volé un centime de bath à Madame Mi. Cette affaire a été déjà repoussée à 3 reprises 
et aujourd’hui, on décide de la repousser à nouveau car un des juges doit partir par nécessité pour Bang-
kok. On va donc réétudier cette affaire après les grandes vacances, ce qui veut dire dans à peu près six 
mois. 
 La deuxième affaire importante est celle de Monsieur Kup qui a donné un coup poing à Mon-
sieur Kao, après s’être échangés longuement des insultes ; ce dernier est un restaurateur chinois. Monsieur 
Kup n’a pas d’avocat, Monsieur Chaleaw Chalatphut décide donc de le défendre, celui-ci est bien connu 
pour sa langue de bois. 
 Au cours de ce procès, Khun Prakhenkhadi, le procureur, reçoit une ordonnance qui lui ordonne 
de se rendre immédiatement à Bangkok et nomme Monsieur Chaleaw procureur à sa place. Monsieur 
Chaleaw se trouve alors dans une situation assez ambiguë car il est à la fois avocat et procureur et dit, 
pour accuser le pauvre prévenu, tout le contraire de ce qu’il disait pour le défendre. Le juge décide enfin 
d’un non-lieu. 
 
 

LES VIVACITES DU CAPITAINE TIC  

Auteur : Eugène Labiche 
Comédie en trois actes 
 

 



354 

 

Horace Tic est rentré à Paris, après avoir passé dix ans dans l’armée française à l’Etranger, pour 
rendre visite à sa tante, Madame de Guy, qui lui apprend par la suite que Lucie, la cousine de Tic va se 
marier. Tic se rend du compte à ce moment-là qu’il est amoureux d’elle. Il essaie donc d’empêcher cet 
engagement entre Lucie et Magis, le prétendant. Enfin Lucie, elle aussi tombe amoureux de Tic après 
avoir appris par sa tante qu’il l’aime. L’histoire se termine ainsi de manière heureuse. 
 
 

             - WILAY CHOISIT SON EPO UX 

Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale : « Les Vivacités du Capitaine Tic » d’Eugène Labiche 
Comédie en trois actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que la version originale. 

 
 

L’ANGLAIS TEL QU ’ON LE PARLE  

Auteur : Tristan Bernard 
Comédie en un acte 
 

 
L’histoire se déroule dans un hôtel à Paris, Julien Cicandel s’enfuit avec son amante Betty car 

Monsieur Hogson, le père de cette dernière ne veut pas que sa fille l’épouse.  
 Eugène, un jeune Français, est interprète dans cet hôtel par hasard car son ami n’est pas dispo-
nible ce jour-là. En fait, il ne sait pas du tout parler anglais et de plus il a du mal à accepter son rôle.  
 Monsieur Hogson, homme d’affaire anglais, arrive à cet hôtel en espérant y retrouver sa fille. Il 
demande à Eugène d’expliquer à l’agent de police que sa fille est parti avec un jeune homme français 
dont le nom est Julien Cicandel mais Eugène ne comprend rien alors il invente une histoire et raconte au 
policier que cet anglais s’est fait voler son portefeuille en descendant du train à la Gare du Nord. 
L’histoire se complique de plus en plus à cause de l’incompétence de cet interprète.  
 Heureusement Monsieur Hogson retrouve sa fille et il lui promet de donner sa main à Julien 
Cicandel qui devient par hasard l’associé d’une grande compagnie londonienne. 
 
 

       – UN BON INTERPRETE  

Traduction et adaptation théâtrale en siamois : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale « L’Anglais tel qu’on le parle » de Tristan Bernard 
Comédie en un acte 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que l’original sauf que la scène se déroule à Songkhla, 

une province méridionale de la Thaïlande et l’interprète ne sait pas l’anglais.  
 
 

A GOOD INTERPRETER  
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Traduction et Adaptation théâtrale en anglais : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale « L’Anglais tel qu’on le parle » de Tristan Bernard 
Comédie en un acte 
 

  
L’histoire se déroule de la même façon que dans Un bon interprète si ce n’est que la scène se 

passe à Kedah, ancien sultanat vassalisé par le Siam. Dans cette version, l’interprète ne sait pas parler 
siamois. 
 
 
 

M Y FRIEND JARLET  

Auteur : Arnold Golsworthy 
Tragédie en un acte 
 

 
En 1870, Paris est assiégé par les troupes prussiennes. Paul et Jarlet ne peuvent pas parvenir jus-

qu’à la capitale, ils sont obligés de s’installer dans un hôtel à Fontainebleau. Paul tombe amoureux de la 
nièce de la propriétaire de cette demeure, Marie. Entre temps, Jarlet a l’occasion de discuter longuement 
avec cette jeune fille et il découvre par hasard qu’elle est la fille qu’il a abandonnée depuis son enfance. 
Paul est très patriote, il veut combattre pour libérer la France mais malheureusement le jeune homme est 
arrêté et on va le fusiller. Jarlet, par affection pour son jeune ami et par amour pour sa fille, décide de 
sacrifier sa vie et accepte d’être fusillé à la place de Paul.  
  
 

        - UN VERITABLE AMI  

Traduction : Le roi Rama VI 
Pièce originale : « My Friend Jarlet » d’Arnold Golsworty 
Tragédie en un acte.  
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que dans la version originale. 

 
 

          - UN AMI A LA VIE A LA MORT  

 Réinterprétation : Le roi Rama VI 
Pièce originale : « My Friend Jarlet » d’Arnold Golsworty 
Tragédie en un acte 
 

  
Les troupes d’un pays étranger ont déjà conquis le Monthon Thephatsadin. Deux membres des 

« Tigres Sauvages », Boonkœa et Phuang, ne peuvent pas donc retourner à Bangkok. Ils décident de se 
loger chez Nuan, la fiancée de Boonkœa. Boonkœa veut libérer cette région mais il a été malheureuse-
ment arrêté par les soldats étrangers. Il décide de sacrifier sa vie parce qu’il est un Tigre Sauvage et que 
son devoir est de protéger le pays. Entre temps, Phuang qui l’attend discute avec Nuan et soudainement 
découvre que cette jeune fille est sa fille. Phuang sait bien, depuis le début de la pièce, que son ami Boon-
kœa, est amoureux de Nuan. Il décide alors d’aller se faire fusiller à la place de ce jeune homme car il 
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éprouve beaucoup de reconnaissance envers lui comme pour l’amour qu’il a pour sa fille ; plus que cela, 
il n’oublie pas qu’il est aussi un Tigre Sauvage, il en est fier et il veut laisser les jeunes combattre pour le 
pays car il est déjà trop âgé. 
  
 

THE M IKADO  

Auteurs : Sullivan et Gilbert 
Comédie en deux actes 
 

 
Dans le Japon de fantaisie où nous entraînent les auteurs, les lois sont aussi bizarres que cruelles. 

On y est condamné à mort pour flirt, comme dans la ville de Titipu : c’est ce qui est arrivé à ce pauvre 
tailleur Ko-Ko.  

La Ville s’oppose à la sévérité du Mikado en le nommant Lord-Bourreau en chef. De cette façon, 
toute exécution cesse, puisque le nouveau promu ne saurait se couper la tête lui-même !  

Nanki-Poo, fils du Mikado, déguisé en musicien, aime Yum-Yum, pupille et fiancée de Ko-Ko. 
Amour réciproque. Nanki-Poo apprend que Yum-Yum doit se marier le jour même. Désespoir des deux 
amoureux. Le jeune homme révèle qu’il est le fils du Mikado et qu’il a fui pour ne pas épouser une dame 
de la cour d’un âge un peu avancé. Mais rien n’y fait : les épousailles auront lieu. 

De son côté, le Mikado apprend que l’on n’exécute plus à Titipu. Il prévient que la ville sera ré-
duite à l’état de village s’il n’y a pas eu d’exécution dans un mois. Nanki-Poo étant sur le point de se 
suicider, Ko-Ko lui propose d’être décapité volontaire ; ce dernier accepte en échange de la main de 
Yum-Yum pour tout le mois à venir. 

Arrive Katisha, la virago que Nanki-Poo avait fui. Elle est réduite au silence, mais jure de se 
venger en faisant venir le Mikado. Yum-Yum apprend que la femme d’un homme décapité doit être enter-
rée vivante. Yum-Yum aime bien Nanki-Poo, mais le sacrifice demandé refroidit sérieusement ses inten-
tions matrimoniales. Nanki-Poo rompt donc son marché avec Ko-Ko. Ce dernier, embarrassé, suggère que 
l’on simule et qu’en réalité il se sauve avec Yum-Yum. 

Entrée solennelle du Mikado qui s’inquiète du sort de son fils. La situation se complique. Appre-
nant qu’il a été exécuté, cet homme inflexible, malgré sa sympathie pour Ko-Ko, est formel : tout indivi-
du ayant tué le fils du Mikado doit périr. Impossible de faire réapparaître Nanki-Poo, car Katisha le fera 
occire pour ne l’avoir point épousé. Conséquence : Yum-Yum sera enterrée vivante. 

Il n’y a qu’une solution : Ko-Ko doit se sacrifier en faisant la cour à Katisha et en l’épousant. 
L’héroïque tailleur réussit l’épreuve, et la pièce peut terminer en évitant un bain de sang. 
 
 

       - M IKADO  

Traduction : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
Pièce originale : « The Mikado » de William Gilbert 
Comédie en deux actes 
 

  
L’histoire se déroule de la même manière que dans la version originale. 

 
 

        - WANG TI  

Réinterprétation : Sa Majesté le roi Vajiravudh  
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Pièce originale : « The Mikado» de William Gilbert 
Comédie en deux actes 
 

 
L’histoire se déroule de la même manière que la version originale mais le nom de chacun des 

personnages a été changé et l’histoire se passe dans un pays imaginaire « Tong Hua Tai Sieng Kok » que 
nous n’avons pas de mal à identifier avec une Chine de fantaisie puisque ce nom utilise des réminiscences 
chinoises, comme le mot « Kok » qui veut dire « royaume ». 
 
 

ў ѤњѲль Ѥдіэ – CŒUR DE GUERRIER 

Auteur : roi Rama VI 
Pièce originale : « The Mikado » de William Gilbert 
Comédie en deux actes 
 

  
L’histoire est la suivante : à l’époque où a été créée l’organisation des « Tigres sauvages » et où 

les adolescents ont pu rejoindre celle des Scouts royaux, il apparaît que le héros, Phra Phirom se dresse 
contre cette double institution ; il interdit par exemple à son plus jeune fils de s’enrôler chez les Scouts et, 
même, il incite son fils aîné à ne pas accomplir son devoir militaire. Il n’aime, semble-t-il, que son deu-
xième fils qui nous paraît bien faible mais qui, en fait, a des relations adultères avec une des concubines 
de son père. Cette femme a un frère qui s’appelle « Sum Beng », dont nous comprenons facilement, à la 
lecture de son nom, qu’il est certainement d’origine chinoise, ce qui nous ramène à certaines des re-
marques que nous avons pu faire précédemment, lequel semble posséder une vraie influence sur Phra 
Phirom. L’aîné des fils de Phra Phirom se porte volontaire pour se battre contre les ennemis (lesquels ne 
sont pas précisés ni identifiés), mais il est tué et c’est le plus jeune qui souhaite alors prendre sa place. 
C’est alors que le père commence manifestement à changer d’attitude, au point qu’il va prendre son arme 
et tirer sur les ennemis. Cependant, ceux-ci sont en grand nombre et arrivent à se saisir de sa maison 
comme à l’arrêter les armes à la main. Il est interrogé, les ennemis essaient d’obtenir des renseignements 
secrets sur des opérations militaires en cours, mais il refuse de répondre ; il préfèrerait mourir plutôt que 
de livrer les éléments qui sont en sa possession. Par la suite, les ennemis feront retraite et les forces sia-
moises reprendront le terrain. C’est alors que Phra Phirom décidera de s’engager dans les « Tigres 
royaux ».  
 
 

ѯлҖѥеҖѥ, ѝѥіњ Ѥч ! – BIEN SUR QUE OUI, INSPECTEUR ! 

Auteur : Sa Majesté le roi Vajiravudh 
Comédie en un acte 
 

 

Sanguan Pahonyothin, fille du commandant Phra Phithakyutwinai, responsable d'un bataillon 
d’infanterie, est amoureuse du lieutenant Charoen Wattananon. Avant le mariage, elle demande à son 
fiancé de venir la voir chez elle, habillé en civil. Le lieutenant accepte à contre coeur afin de faire plaisir à 
sa fiancée. Il arrive chez Sanguan, profitant d’un jour où son père est occupé par une réunion car celui-ci 
est très strict à propos de la discipline et si le lieutenant Charoen se trouvait habillé en civil devant lui, il 
risquerait d'être puni et mis aux arrêts. Malheureusement, la réunion est annulée et le commandant rentre 
chez lui un peu plus tôt que prévu. Sagnuan ne sait pas quoi faire et elle demande à Charoen de se cacher 
sous une couverture et de faire semblant d'être malade. 
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Elle essaie de dire à son père qu'il ne faut pas toujours être sérieux et qu’il faut savoir s'amuser 
de temps en temps. Quoi qu’il en soit, comme Charoen est « malade », on fait donc venir un médecin 
militaire à la maison pour qu’il l’examine et celui-ci fait semblant de penser que Chareon a fait un ma-
laise cardiaque, expliquant que son coeur bat très fort. Il a fort bien compris pourquoi Charoen est dans 
cet état. Maintenant, tout le monde doit trouver une solution pour que le lieutenant Charoen puisse quitter 
la maison du commandant Phra Phithakyutwinai en uniforme militaire. Chacun essaie désespérément de 
lui trouver un uniforme. Finalement, un inspecteur militaire qui est là, lui aussi, commence à se poser des 
questions à propos de cette étrange affaire mais heureusement, le commandant ayant enfin compris toute 
cette histoire se met du côté du jeune officier et l'inspecteur n'ose alors pas faire quoi que ce soit.  
 
 

ѯўѶьѰдҕјѬд – RIEN QUE POUR SON ENFANT 
Auteur : Sa Majesté le roi Vajiravudh 
Pièce en un acte 
 

  
Phraya Phakdinarœnat élève La-Or comme si elle était sa propre fille. La mère de La-Or est dé-

cédée depuis qu'elle était encore toute petite mais elle avait pour père biologique un malfaiteur qui a dis-
paru depuis longtemps, sans laisser de traces, Phraya Phakdinarœnat a fait croire depuis longtemps à sa 
fille adoptive que son vrai père est mort. Mais, un jour, le père de la jeune fille arrive chez Phraya Phak-
dinarœnat ; il vient de sortir de prison après avoir purgé sa peine et souhaiterait demeurer désormais au-
près de sa fille. Phraya Phakdinarœnat lui apprend que l’héroïne est désormais mariée et il affirme que ce 
ne serait pas très bien qu'il apparaisse ainsi soudainement dans la vie de La-Or. Lam, le père biologique 
de La-Or, ne veut rien entendre et n'accepte pas l'argent que Phraya Phakdinarœnat lui offre pour qu’il 
s’éloigne définitivement. Il veut à tout prix, et quoi qu’il advienne, vivre avec sa fille. Phraya Phakdi 
entre alors dans une colère noire et finit par brutaliser Lam. La-Or entendant du bruit, entre en scène et 
demande à Phraya Phakdi ce qui se passe. Celui-ci explique que Lam est un de ses vieux amis. Elle vou-
drait savoir si Lam a connu sa mère. Celui-ci lui répond que oui. La-Or lui explique qu'elle est triste car 
elle n’a jamais connu son père. Elle n’a jamais vu que la photo de ce père qui est dans la chambre de sa 
mère. Elle pense que, si elle en juge par rapport à ce portrait, son père devait être quelqu'un de bien. Lam 
décide alors de ne pas dévoiler la vérité à sa fille et préfère qu'elle garde plutôt une très bonne image de 
lui. Il lui donne une bague en cadeau et part seul pour ne plus jamais revenir. 
 
 

ў ѤњѲлъอк – UN CŒUR D’OR 
Auteur : ML Pin Malakul 
Pièce en 3 actes 
 

  
L'histoire se passe en 1952 à Bangkok. Nit, la fille de Luang Prasit Chanya, un professeur à la re-

traite, tombe dans le piège qui lui est tendu par son amant, Manop : celui-ci veut à tout prix s’emparer 
d’un terrain qui appartient au père de Nit. Par amour, Nit supplie son père de lui donner l'acte de proprié-
té. Luang Prasit Chanya sait parfaitement bien que sa fille est en train de se faire escroquer. En fait, 
Luang Prasit Chanya avait naguère confié ce document à Noy, sa fille aînée, qui est décédée voici 
quelques années. 

Luang Prasit Chanya se met à penser au moment où il a commencé sa carrière en tant qu'ensei-
gnant. Il avait alors prêté serment, jurant qu'il serait toute sa vie quelqu'un de bon et honnête, qu’il serait 
également loyal envers le monarque. Le jour de son mariage, il a donc reçu ce fameux terrain de la part de 
son supérieur afin de pouvoir y faire construire l’école de ses rêves. Toute sa vie, Luang Prasit Chanya a 
enseigné à tous ses élèves avec la conscience d'un bon maître. Quand elle était encore vivante, il racontait 
à Noy toutes ces histoires du passé. Parmi celles-ci, il y en avait une à propos d’un coussin ; il lui a en 
effet raconté que chaque pièce de tissu utilisée pour faire ce coussin, une sorte de patchwork, a sa propre 
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histoire. C’est alors que Noy avait décidé de mettre un morceau de tissu de couleur or en forme de cœur 
sur ce coussin pour que tout le monde puisse se souvenir d'elle. 

Nit revient de nouveau à la maison et demande une fois de plus à son père de lui donner l'acte de 
propriété du terrain mais Luang Prasit Chanya souhaite que sa fille réfléchisse de façon plus plus appro-
fondie à ce mariage. Tout à coup, Manop rentre  à la maison en état d'ivresse. Il sort un pistolet et me-
nace, si Luang Prasit Chanya refuse de lui passer cet acte, de tuer sa fille. Luang Prasit Chanya dit que le 
document doit se trouver dans l'armoire de Noy mais Manop n'y trouve rien sinon un coussin... Manop 
finit par s'enfuir après avoir tenté de tuer Luang Prasit Chanya. Nit veut se faire pardonner par son père. 
Celui-ci lui dit qu'en fait cet acte est caché dans le coussin, sous la pièce de tissu doré en forme de coeur 
et maintenant Nit, elle aussi, a un coeur d’or.  
 

јѬдеอкѯлҖѥคѫц – LES ENFANTS DE MONSEIGNEUR 

Auteur : MR Khœkrit Pramoj 
Pièce en un acte 
 

  
Phakamat, une actrice renommée de la télévision thaïlandaise, vit seule avec ses enfants et une 

bonne depuis que son mari, Khun Luang, est "décédé". Un jour, ses deux fils, Phichai et Srithorn lui an-
noncent qu'ils souhaitent demander la main des filles de Phoonsap, riche propriétaire d’une usine fabr i-
quant de la sauce de poisson. Phakamat s'inquiète car tout le monde sait bien que Phoonsap est stricte et 
arrogante. Phakamat décide de révéler à ses enfants que Khun Luang, dont le portrait est accroché au mur 
du salon, n'était pas leur vrai père. Leurs "pères" sont toujours vivants. Elle a en fait trois enfants de trois 
hommes différents. 

Souhaitant montrer l'image d’une famille idéale à Phoonsap, Phakamat prend la décision 
d’épouser l’un des trois pères de ses enfants. Elle les fait venir tous les trois à la maison. Elle demande à 
ses enfants de choisir entre ces trois hommes mais, évidemment, chacun d’entre eux finit par choisir son 
propre père. Phakamat, ne sachant plus que faire, décide donc de n’épouser personne et se contente de 
demeurer la veuve de ce mari imaginaire dont le protrait est accroché dans le salon. Le jour où Phoonsap 
vient chez elle pour discuter du mariage, les trois anciens amants de Phakamat font semblant d'être les 
meilleurs amis de son feu mari. Phoonsap est très émue de voir que la famille de Phakamat est unie et 
parfaite, elle craque et avoue à son tour que ses deux filles ne sont pas non plus les enfants de son feu 
mari, le propriétaire de l'usine fabriquant de la sauce de poisson dont elle est héritière. Phakamat n’y 
trouve bien sûr aucun inconvénient et souhaite toujours que ses fils épousent les filles de Phoonsap. 

 

ьѥѕді ѤуєьшіѨюіѣѯѓъѝอк – PREMIER MINISTRE DU SECOND TYPE  

Auteur : Suwat Sichœa 
Pièce en un acte 
 

  
Dans la Thaïlande d’après la Révolution du 14 octobre 1973, les craintes concernant la corrup-

tion du personnel politique est très forte. Quatre personnages, dont on devine qu’ils sont chirurgiens ou 
étudiants en chirurgie, décident de fabriquer un Premier ministre incorruptible. Rassemblant des éléments 
physiques, ils construisent cet être parfait, un peu comme le docteur Frankenstein, mais celui-ci cède 
pourtant à l’attrait de l’argent : le message est très pessimiste et aucun homme politique n’est capable 
d’être intègre.  
 
 

дҕอьอіѫцлѣіѫҕк – AVANT QUE L ’AURORE NE SE LEVE 
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Auteurs : Collectif « Le croissant de Lune » 
Pièce en un acte 
 

  
Cette pièce engagée politiquement nous raconte, selon les conventions plus ou moins stéréoty-

pées de l’époque où elle a été composée, l’histoire d'une famille de la classe défavorisée qui survit dans 
un des nombreux bidonvilles que l’on trouvait il y a quarante ans à Bangkok. Le père de famille est un 
policier alcoolique et qui est tombé dans la corruption à cause de la pauvreté tandis que la mère est une 
marchande ambulante de plats préparés qui, de temps en temps, se fait arrêter par la police, parfois même 
par son propre mari car elle installe son étal sur la voie publique, ce qui est interdit. Ce couple a deux 
fils ; l'aîné, Deth est un ancien combattant qui est devenu invalide à la suite d'un accident pendant la 
guerre de Vietnam où la Thaïlande s’est engagée aux côtés des Etats-Unis pour lutter contre le commu-
nisme et le cadet, Phon, est un étudiant en médecine qui, comme beaucoup de jeunes gens à cette époque, 
est influencé par des idées progressistes et est considéré par le pouvoir militaire comme un dangereux 
communiste. Phon s’implique beaucoup dans la contestation car il souhaite aider les pauvres à se dresser 
contre les injustices sociales, ceci contre l’avis de ses parents qui, accablés par le travail, leur condition 
misérable et le découragement, ne sont pas d'accord pour un tel engagement. Phon décide pourtant de 
participer à une grande manifestation organisée à Bangkok en faveur des paysans exploités par les grands 
propriétaires fonciers et il est tué par la police et l’armée qui tire sur les opposants : il est devenu un mar-
tyr et donc un exemple pour tous ceux qui luttent contre les inégalités sociales et l’exploitation des plus 
défavorisés.  
 

эѫќэѥอѫцдііц – BUTSABA ET UNAKAN  

Auteur : Mattani Rutnin 
Pièce en un acte 
 

  
Bien que se présentant comme une réécriture d’un passage de l’œuvre classique du roi Rama II, 

Inao, sous une forme dramatique inspirée de l’Occident, cette pièce qui mêle des dialogues parlés et chan-
tés, se place dans une certaine tradition. Il est nécessaire pour le spectateur de connaître l’ensemble de 
l’histoire, et surtout tout ce qui s’est passé avant pour pouvoir suivre l’action qui lui est présentée dans cet 
épisode réécrit par Rattani Rutnin. 

A la suite de nombreuses péripéties, Inao qui a été fiancé dès l’enfance à Butsaba par leurs pa-
rents, avait refusé de l’épouser ; il se voit confier par son père la mission d’aller défendre le royaume du 
père de cette princesse, attaqué par un souverain voisin auquel elle avait été promise mais qui a été écon-
duit au profit d’un autre. Dès qu’il rencontre Butsaba, il tombe éperdument amoureux et, ayant vaincu les 
ennemis grâce à Patarakala, son ancêtre devenu un dieu et qui lui a donné un kriss magique, il l’enlève. 

Patarakala, que cet enlèvement a mis en colère, fait naître une violente tempête qui emporte But-
saba et décide que si les amants avaient de nouveau l'occasion de se rencontrer, ils ne sauraient pas se 
reconnaître. Pour commencer, Patarakala transforme Butsaba en un jeune homme, Unakan. Celui-ci part à 
la recherche d'Inao dans la jungle et, au cours de sa quête, se voit offrir, par divers souverains, leurs filles 
pour femmes. L'une d'elle, Kusuma, tente même d'éprouver la virilité d'Unakan, sans résultats, naturelle-
ment. Inao a entrepris, de son côté, de retrouver celle qu'il aime, et s’est déguisé sous le nom de Panji. 
Accompagné de sa soeur, Wiyada, qui a pris pour cette errance le nom de Kenlong, il reçoit de nom-
breuses femmes qui lui sont accordées par des rois craignant sa puissance. 

Sa recherche s'avérant inutile, il décide de se livrer à la méditation, ce qui lui permettra peut-être 
de retrouver Butsaba : il se fait ermite sous le nom de Kasmara. Mais Unakan passe près de lui, et ils ne 
se reconnaissent pas ! Incapable de supporter cette vie de chasteté et de mortifications, il reprend l'aspect 
de Panji et arrive dans le royaume de Kalang où il est adopté par le roi, lequel a déjà un fils adoptif, qui 
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s'avère être Unakan ! Panji et Unakan luttent pour leur père adoptif au cours d'une guerre. Unakan, grâce 
aux pouvoirs qui lui sont accordés par Patarakala, défait et met à mort cet ennemi. Panji apprend bientôt, 
par quelqu'un qui a vu Unakan au bain, qu'elle est en fait un travesti ; mais Butsaba a déjà quitté Kalang 
et, sous le nom de Tila-Orasa, décide de s'adonner désormais à de strictes pratiques religieuses et aux arts 
divinatoires. 
 
 

эҕѥњคьѲўєҕ – LE NOUVEAU DOMESTIQUE  
 Auteur : Thepanom 
 Pièce en un acte 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Foy, fils unique de Khun Ying Fong et Chao Khun Phoon est tombé amoureux d'une inconnue 
dont il a sauvé la vie : cette nuit-là, il conduisait sa voiture et l’a rencontré en chemin. En marchant dans 
la rue, elle a fait un faux pas et elle est tombée. Foy a arrêté sa voiture, la fille était saine et sauve « grâce 
à lui ». Elle lui a alors dit qu'elle n'aime que les gens du même rang social qu'elle. Foy l’a suivie jusqu'à 
chez elle et apprend qu’elle est une domestique.  

Aujourd'hui, Foy veut se déguiser en chauffeur et demande à son domestique, Mœn, de jouer le 
rôle du maître de la maison car il veut impressionner la belle inconnue à laquelle il  a envoyé une lettrelui 
donnant rendez-vous chez lui. 

L'histoire se complique avec l'arrivée des parents de Foy, car tous deux ont invité la belle Sakaw, 
une cousine lointaine de Foy. Les parents veulent en effet qu'il se marie car ils trouvent que leur fils ne se 
comporte pas correctement : il convient qu'il trouve quelqu'un afin de changer ses mauvaises habitudes. 
Quand ils voient que Foy s’est déguisé en chauffeur, ils conçoivent des soupçons mais comme ils veulent 
en savoir davantage sur ce que son fils souhaite faire, ils décident de se cacher. 

Une fois que Sakaw arrive, Mœn joue trop bien son rôle de maitre de maison, il courtise la belle 
Sakaw mais elle juge qu'il est trop grossier. Foy finit par avouer que tout ceci n'est qu'une mise en scène : 
c'est lui le vrai maître de maison et il est tombé amoureux dès qu'il l’a vue. Les parents font semblant 
d'être en colère après Foy afin de savoir ce que Sakaw ressent pour leur fils. Elle essaie de protège Foy 
alors qu'elle le connait à peine mais elle aussi, elle l’a aimé au premier regard.  
 

 

อкคшѝѪѷอѝѥѝҙь – ONGKHOT PORTEUR DE MESSAGES 
 Auteur : MR Khœkrit Pramoj  
 Pièce en un acte 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Il s’agit ici de l’adaptation d’un épisode du Râmayâna siamois : l'armée de Rama veut s'installer 
au pied de la Montagne d'Émeraude qui ne se trouve pas loin de la ville de Longka, selon la suggestion de 
Phiphek, un des démons alliés de Rama. Comme cette montagne est occupée par un autre démon, Kum-
phasoon, il faut l’éliminer auparavant. Rama demande donc au chef de son armée, Hanuman, d’accomplir 
cette mission. Dès qu’Hanuman a vaincu cet ennemi, Rama décide d’envoyer Ongkhot, un autre de ses 
lieutenants, vers la ville de Longka, afin que ce dernier puisse transmettre un message important à Thot-
sakan (Ravana), le roi de Longka.  

Une fois arrivé devant la porte de la ville, Ongkhot crie qu'on lui ouvre la porte. Thotsakan de-
mande à Nang Montho, sa femme, d'aller négocier avec Ongkhot car c'est son fils (Montho a eu cet enfant 
avec Phalee, le roi des singes et frère d’Hanuman, alors qu’elle avait été enlevée par ce dernier). Ongkhot 
est très en colère, il détruit la porte et dit à Thotsakan que le seul moyen d’éviter le désastre à venir, c'est 
de rendre Sita à Rama. 

 
 

мѤьяѬ Җнѥѕьѣѕѣ – MOI, JE SUIS UN MEC !  
 Auteur : Seri Wongmontha  
 Pièce en deux tableaux  
_____________________________________________________________________________________ 
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Tœy a organisé une fête pour son anniversaire et c’est l’occasion pour que toute la bande de ses 

copains homosexuels de se réunir ; sont présents, entre autres, Mot (un gay qui essaie de se comporter 
virilement), Nat et Daeng (un couple homosexuel) mais aussi Aun, un jeune hétérosexuel, beau ; il est 
venu à cette fête car il a des problèmes avec sa femme. Mot est amoureux de Aun mais il n'ose pas le lui 
avouer, d’autant plus qu’il sait que la famille de Aun est homophobe. Comme Aun est présent, tous les 
invités doivent se comporter comme s’ils étaient hétérosexuels. Chacun dans l’assemblée pense que Aun 
est, lui-aussi, homosexuel, ceci même s'il est déjà marié. Ce jour-là, ils vont connaître la vérité et com-
prendre à quel point Aun est véritablement amoureux de Fa, sa femme. Ils vont alors tout faire pour que 
Aun puisse se réconcilier avec sa femme. Aun trouve que la vie qu’il mène est bien triste mais il se rend 
facilement compte que la vie de ces homosexuels est plus compliquée et plus difficile que la sienne. Il 
décide alors de retourner vers sa femme pour se faire pardonner. 
 
 

є Ѥъьѥёѥъѥ – MADANABATA  
 Auteur : Sa majesté le roi Vajiravudh 
 Pièce en cinq actes 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Dans le paradis, Suthet, une divinité, tombe amoureux de la belle Mattana mais il est malheureux 
car elle ne veut pas de lui. Il demande alors à Mayawin de l'aider. Mayawin hypnotise Mattana mais 
quand elle reprend conscience, elle refuse de prendre la main de Suthet. Fou de rage, celui-ci la chasse du 
paradis. Elle sera réincarnée en rosier. Elle pourra devenir une femme chaque jour de pleine lune et si elle 
tombe amoureuse, elle pourra devenir un être humain pour toujours ; par contre, si est malheureuse à 
cause de l'amour, elle devra supplier Suthet de venir l'aider. 

Ce rosier pousse dans la forêt de l’Himawan, où un ermite le trouve joli et le fait planter à côté 
de son ermitage. Il prend soin de Mattana comme si elle était sa vraie fille. Un jour, le roi Chaiyasen 
rencontre Mattana dans cette forêt. Il tombe tout de suite amoureux d'elle, et cet amour est partagé. Après 
leur mariage, le Roi Chaiyasen amène Mattana dans sa ville. Phra Nang Chanthee, une des autres épouses 
de Chaiyasen est jalouse de Mattana. Elle demande alors à son père de venir attaquer son mari. De plus, 
elle le persuade que Mattana entretient une relation extra conjugale avec Suphang, le chef de son armée. 
Mattana devient donc très malheureuse, et elle supplie Suthet de lui apporter de l’aide. Celui-ci lui de-
mande de retourner au paradis avec lui et de devenir sa femme mais comme elle refuse à nouveau, Suthet 
lui jette un sort. Elle demeurera rosier et ne pourra plus jamais redevenir un être humain. 
 
 

ѓііѕѥеҖѥіѥндѥіѝ ѥค Ѥр – UNE FEMME DE HAUT FONCTIONNAIRE 
 Auteur : Sa majesté le roi Variravudh 

Pièce en trois actes 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Set Sinsomporn est Ministre-adjoint des Finances ; âgé de 40 ans, il s’est marié à Ruchira, une 
jeune fille de 20 ans. Leur vie conjugale n'est pas très rose car ils se disputent régulièrement. Ruchira 
trouve que son mari donne trop d'importance à son travail plutôt que de s'occuper d'elle : il ne se souvient 
même pas de la date de l'anniversaire de leur mariage.  

Un soir, il y a une fête chez Khun Ying Sumitra. Ruchira est obligée d'y aller seule comme d'ha-
bitude car Set est pris par son travail. Cette fois-ci, Ruchira décide d'appeler un de ses amis, Ukrit Sutan-
talek, afin que ce dernier l'y accompagne. Ukrit propose à Ruchira de s'enfuir avec lui si elle n'est plus 
heureuse avec Set. Le lendemain de la fête, Set et Ruchira se disputent au point que Ruchira prend la 
décision de le quitter et de partir vivre avec Ukrit dans sa résidence secondaire qui se trouve dans la pro-
vince de Saraburi. Pendant le trajet, il y a un accident de voiture, Ukrit est fou de rage et abandonne Ru-
chira en chemin. Elle se rend compte maintenant que c'est son mari, Set, qui l'aime véritablement. Elle 
décide de rentrer chez elle et de supplier à son mari de lui pardonner. 
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Set, lui, démissionne de ses fonctions officielles car il ne s'entend plus avec son ministre de tu-
telle. Il comprend aussi qu'il n'accorde pas vraiment de temps libre à sa femme. Il décide à son tour de 
racheter sa faute. Set et Ruchira finissent enfin par se réconcilier. 

 
 
 

ѯјѪอчѝѫёііц – ENFANTS DE SUPHANBURI 
 Auteur : Luang Wichit Watthakan 
 Pièce en six tableaux 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Cette pièce de théâtre est inspirée par des faits historiques, alors qu’à l'époque d'Ayudhya, le 
Siam et la Birmanie étaient ennemis héréditaires. La belle Duangchan, une jeune fille siamoise, originaire 
de la province de Suphanburi, a été enlevée par un inconnu qui veut la violer mais elle est heureusement 
sauvée par Thap, un soldat birman qui prétend être un espion siamois. Un jour, l'armée birmane décide 
d'attaquer la frontière siamoise et les villageois de Suphanburi, y compris Duangchan et ses parents, sont 
capturés comme prisonniers de guerre. C'est alors que Duangchan se rend compte que Thap est en fait 
Mangrai, le fils du chef de l'armée birmane et elle devient folle de rage. Pendant cette attaque, Mangratho, 
un autre soldat birman, veut à son tour violer Duangchan qui est à nouveau sauvée par Mangrai (Thap). 
Celui-ci décide de libérer tous les Siamois car il trouve qu’il est indigne pour un soldat de se conduire 
comme Mangratho. Il demande alors à son père de punir Mangratho pour ses exactions ; ce dernier ré-
clame que l’on exécute également Mangrai car il a aidé les Siamois à se libérer. Mangmahasuranat décide 
à contre cœur de les condamner à mort. Duangchan est très malheureuse de la mort de Mangrai mais elle 
veut à tout prix, avec l'aide des autres villageois, libérer la frontière siamoise. Ils vont tous finir par être 
tués et Mangmahasuranat, le général birman, est étonné par l’héroïsme des villageois siamois. 
 
 

јѬдяѬ Җнѥѕ – UN HOMME VRAI  
 Auteur : Sriburapha 
 Pièce en six tableaux 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Cette pièce de théâtre est l'adaptation  par Sri Burapha lui-même d’un de ses roùans les plus con-
nus. L’histoire se déroule en six tableaux qui réprésentent plusieurs épisodes de la vie du héros, Manot. 
Elle commence par nous montrer la jeunesse de Manot et de ses amis les plus proches, Ramphan, Lamiat 
et Khiri. Manot est un enfant pauvre, il vit sous le toit du père de Khiri qui emploie son père comme do-
mestique. Manot est très appliqué dans ses études et il souhaite trouver un jour un bon travail afin que son 
père et lui puissent enfin louer une maison qui soit à eux. Pendant les études universitaires qu’il a pu 
engager grâce à son travail,  il rencontre Ampha, la sœur d'un de ses camarades de faculté, qui est deve-
nue par la suite sa fiancée. Après avoir terminé sa licence en droit à l'Université de Thammasat de Bang-
kok, Manot passe un concours et obtient une bourse pour poursuivre les études à l'étranger. Une fois re-
tourné en Thaïlande, Manot apprend qu’Ampha est partie avec Khiri ; elle ne l’a pas attendu car elle 
croyait que Manot entretenait une relation secrète avec Lamiat. Ampha et Khiri mènent une vie très diffi-
cile car le jeune homme est obsédé par le jeu et a perdu toute sa fortune. Khiri finit par devenir cambrio-
leur et il sera arrêté par la police. 
 
 

ѯлҖѥјอ – LE JEUNE LO  
 Auteur : Collectif « Le Tamarin rond » 
 Pièce en un acte 
_____________________________________________________________________________________ 
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Cette adaptation du poème classique, l'Histoire du Prince Lo, raconte la vie de Lo, un adolescent 

qui ressent cruellement un manque d'amour maternel. Il traîne avec des copains qui n'aiment pas trop aller 
à l’école et se comporte parfois comme un voyou : il se bagarre de temps en temps avec d’autres jeunes 
garçons. Boonlœa, sa mère ne sait pas réconforter son fils, elle le réprimande chaque fois que Lo a des 
problèmes. Lo a aussi un rêve, il veut apprendre l'art plastique mais sa mère n'est pas de son avis et refuse 
catégoriquement de l'écouter. 

Lo va donc se mettre à fréquenter Saming Phray, un dealer qui le persuade d'utiliser de la drogue 
pour apaiser sa tristesse et son désespoir. Lo rencontre deux jeunes filles de son âge, Phœan et Phaeng, 
qui essaient de toutes lrurs forces de le faire revenir vers le monde de la réalité. Malgré tous leurs efforts, 
il est hélas trop tard pour Lo. Il meurt à la fin de l'histoire sans avoir réussi à faire ce qu’il voulait de sa 
vie. 
 
 

л Ѥьъѱคіё – CHANTHAKHOROP  
 Auteur : Collectif « Le Tamarin rond » 
 Pièce en un acte 
_____________________________________________________________________________________ 
 

Comme le Jeune Lo, cette histoire est l’adaptation d'un conte populaire bien connu du jeune pu-
blic auquel elle s’adresse. Elle nous raconte la vie du jeune Chanthakhorop, qui est né dans une famille 
aisée, mais il sait que son père entretient de nombreuses relations extra-conjugales avec des maitresses. 
Dès le début de son adolescence, Chanthakhorop est rempli de curiosité pour les choses de la vie. Il vou-
drait bien avoir des relations sexuelles avec des filles car il a surpris son père avec une de ses maîtresses. 
Comme il ne reçoit aucun conseil  de ses parents, il va décider, avec ses amis qui, eux aussi, ont envie de 
connaître des femmes, d'aller tenter des expériences dans des maisons closes. Chanthakhorop a donc des 
relations sexuelles non protégées avec plusieurs prostituées. 

Il commence pourtant à se demander si c’est bien cela le véritable amour ou cseulement la satis-
faction passagère de désirs physiques mais personne dans son entourage ne s’inquiète de lui ou essaie de 
le raisonner.Le jour où il termine ses études, l'ermite, son maître, lui confie un coffret magique en lui 
demandant de l'ouvrir seulement une fois qu'il sera parvenu à la ville. Il n'obéit pas à son maître et il 
l'ouvre au milieu de la forêt. Il y trouve en fait une jeune et jolie fille, prénommée Mora. Il tombe tout de 
suite amoureux d'elle. En chemin vers la ville, tous deux rencontrent un bandit qui essaie de prendre Mora 
comme femme. Dans un premier temps, Mora accepte de partir avec ce dernier car il est riche ; l’amour 
qu’elle ressent pour Chanthalhorop est le plus fort et elle revient vers lui. Chathakhorop et Mora vivent 
ensemble mais hélas, à la suite des expériences sexuelles du graçon dans sa jeunesse,  ils sont séropositifs 
et finissent par mourir de cette maladie. 
 

 
 

 



365 

 

 

 

ANNEXE 4 :  

TEXTE ORIGINAL DES PASSAGES SIAMOIS ADAPTES EN FRANÇAIS 868 

 

Où que je renaisse, en quelque lieu du monde que ce soit, 
Que nous soyons unis comme les doigts d'une main ! 
Que nous soyons Chinois, Cham, Hindous, Européens ou Anglais, 
Qu'alors, proches l'un de l'autre, nous puissions nous unir ! 
Et si nous étions Siamois, que ce soit de la même lignée, 
Et que, dès l'âge de raison, nous puissions vivre comme mari et femme ! 
(Sunthon Phu, Nirat Inao – Le poème de séparation du Prince Inao. Cf. p. 81) 
 
лѣѯдѧчѳўьѲьлѤкўњѤчюѤщёѨ 
Ѳў ҖѯўєѪѠьюѨѷдѤэејѫҕѕш ҖѠкъ ำьѠкдѤь 

ѯюѶ ьлѨьлำєёіำўҙєцҙѐіѤѷкѰјѠѤкдїќ 

Ѳў ҖѝьѧъѯѝьҕўำшѫьำўкѤь 

Ѱє ҖьѯюѶ ьѳъѕѲў ҖѯюѶ ьњкћҙіҕњєёкћҙёѤьыѫҙ 
ёѠѱѝдѤьшҙѲў Җѳч ҖѠѕѬҕѯюѶ ьคѬҕคіѠк 

 
 

Aux temps où Krishna, avatar de Narayana-Vishnou, a brisé ses ennemis, lesquels se sont sou-
mis, 
Il retourne par la voie des ondes jusqu’à Dvâravatî, si brillante que les Paradis ne peuvent lui être 
comparés. 
Les remparts en sont ornés d’or, de diamants et de gemmes étincelants, tellement éclatants qu’ils 
obscurcissent le soleil. 
(Siprat, Anirut Kham Chan – Le poème du Prince Anirut en vers Chan. Cf. p. 87) 
 

๏ юำкёіѣлѤдіѨѰюіѯюь  дїќціำріѠьѯеѶр 

ѠіѧьъіѯѝѨѸѕьѝѕэьำ 

๏ ѯѝчѶлѰѝчкѯьำѲьѯєѪѠкъњำ- іёчѨѝєрำ 

คѪѠњѧќцѫѱјдэюำь 

๏ юіำдำіѰдєѰд Җњѝѫідำрльҙ єцѨіѤшьҙнѤнњำј 

ѕѱншѧѠѤэѰѝкѝѬіѕҙ 
 
 
Glorieuse de tant de splendeurs et de prospérités, admirable cité, le puissant Brahma l'a-t-il 
édifiée dans le Paradis pour la révéler à la terre ? Ville la plus vaste du monde, ville royale douée 
de vaillance, ville abondant en plaisirs, ville bénéfique, fut-elle édifiée par Rama lui-même, le 
puissant monarque ? 

                                                 
868 Contrairement au choix que nous avions fait dans notre mémoire de Master 2, nous avons décidé de ne 
pas redonner, dans cette annexe, la transcription phonétique des passages cités dans cette thèse : elle l’est 
d’ailleurs dans le corps même de notre travail lorsque, nous attachant aux formes retenues par le roi dans 
ses traductions et ses adaptations, nous avons pensé qu’une telle transcription pouvait être nécessaire. De 
la même manière, nous ne redonnons pas ici les textes originaux, qu’ils soient en anglais ou en français : 
il s’agit seulement de permettre à ceux qui ont la possibilité de lire l’alphabet siamois de comparer le 
texte original avec l’adaptation que nous en proposons. Les références que nous donnons après chacune 
des adaptations en français, qu’il s’agisse des textes composés par le roi ou bien d’autres citations 
(poèmes siamois anciens ou encore pièces de théâtre contemporaines), avant le texte en siamois, ren-
voient à la page de notre thèse où elles sont citées. 
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  Ayudhya, plus glorieuse que les Cieux, fut-elle envoyée du Paradis sur terre ? 
  Ou fut-elle édifiée par les mérites anciens de son vertueux monarque ? 
  Les cedya y sont aussi beaux que le palais d'Indra, 

Recouverts d'or à l'intérieur comme à l'extérieur. 
(Siprat, La lamentation de Siprat. Cf. p. 87) 
 

ћіѨѝ ѧъыѧњ ѧњ ѧыэњі   ьคіคњін  
ѳдіёі ўіккѝііค   ѝњііคѰшҕкѰш Җє 

Ѱѕ ҖєёѪѸьѰяҕьёѝѫыำ  єўำчѧјдѓё 

ьёіѤшьіำныำьѨ   эѫіѨієѕѯєѪѠкєѧѷк Ѱј ҖњѰѡ 

іำѯєћѳъ Җъ Җำњш Җкк   ѰшҕкѯѠк Ѣ 

 

๏ ѠѕѫыѕำѕћѕѧѷкђҖำ  јкчѧь Ѱјїำ 

Ѡ ำьำлэѫрѯёікёіѣ  дҕѠѯдѪѸѠ 

ѯлчѨѕҙјѠѠѠѧьъі   юіำѝำъ 

ѲьъำэъѠкѰј ҖњѯьѪѸѠ  ьѠдѱѝіє 

 

 
Ayant donné ses ordres, s’étant levé de sa couche, ayant fait ses besoins, le Prince alla procéder à 
ses ablutions. 
Inondé de parfums odorants, il mit des bijoux resplendissants et, sur son auguste tête, une tiare 
ornée de gemmes étincelants. 
(Siprat, Le poème du Prince Anirut en vers Chan. Cf. p. 88) 
 

๏ ѯѝіѶлѝњҕำкѯѝіѶлшѪѷьлำдяыє ѯѝіѶлѯѝѨѕѠำлє  
Ѱј ҖњдѶѯѝіѶлѱѝілѝік 

๏ ѯѝำњคьыҙд ำліыำіъік  ёіѣѓѬќьёіำѕялк 

єдѫсіѤшьэњі 
 

 
Cette pièce de théâtre sur le thème d’Unarut, 
Dont on peut supposer qu’il n’est pas permanent ; 
Je l’ai composée en suivant une ancienne pièce 
Pour les célébrations de la capitale. 
(Phra Puttha Yot Fa Chulalok, Pièce de théâtre sur Unarut. Cf. pp. 88-89) 
 

ѠѤьёіѣіำньѧёьыҙѠѫціѫъ ѝєєшѧѲєҕєѨѰдҕьѝำі 
ъікѳњ ҖшำєѯіѪѷѠкѱэіำц  ѝ ำўіѤэдำіѯмјѧєёіѣьคі 
 

 
Tu as perdu ta vie, tu as perdu le pouvoir, tout Langka est détruite, tu as perdu ta famille et ton 
armée, tu as perdu tous tes frères, tes enfants, et toute ta descendance. 
Et cela, c’est à cause de ton impudence et de ton entêtement, à cause de cette convoitise qui te 
dévorait tout entier. Et te voilà, à la fin, parvenu à ta perte. 
Je t’avais prévenu, humblement, les mains jointes, mais tu n’as pas voulu entendre les paroles de 
ton frère, tu as refusé de m’écouter. 
(Phra Horathibodi, Le joyau étincelant. Cf. p. 90) 
 

ѯѝѨѕѠкคѯѝѨѕѳѠ  ћѬіѧѕмѧјъѤкјкдำ 

ѯѝѨѕрำшѧѱѕыำ   ѯѝѨѕёѨѷь ҖѠкѰјјѬдўјำь 

ѯёіำѣѯўшѫєำьѣ  ѰјѠ ำѯѓѠѠўѤкдำі 
Ѳлѱјѓѯяำяјำр   чѬъҕำьщѬддѶмѧэўำѕ 

е Җำў Җำєе ҖำѯшѪѠьёѨѷ  ѰјєѧђѤкค ำь ҖѠкнำѕ 

ьэьѧѸњэѤкคєщњำѕ   дјҕำњѲў ҖнѠээҕѕѠєѕѧь 
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Le glorieux monarque des singes, Phali, 

 Appelle son cadet, comblé d’honneurs et magnifique, 
 Et Ongkhot, à la haute gloire et au cœur aimable, 

Afin de leur tenir un discours complet sur toutes ces choses. 
(Somdet Phra Naray Maharat, Phali enseigne à ses cadets. Cf. p. 94) 
 

๏ њำьііำнѯіѪѸѠк  ёำјѨ 
ѯіѨѕдѠьѫнѠѫчєћіѨ   Ѱьҕкь ҖѠк 

ѠкคшѕћѕкєѨ   Ѳлѯѝьҕўҙ 
єำдјҕำњёльำёі ҖѠк  щѨѷщ Җњьеэњьคњำє Ѣ 

 
 

Toi, mon jeune frère, de mon sang par ma mère, 
Mon cœur t’est attaché comme personne ne le fut jamais. 
Je m’en vais abandonner la vie et m’anéantir ! 
Tous deux, servez Rama de tout votre cœur ! 
(Somdet Phra Naray Maharat, Phali enseigne à ses cadets. Cf. Id.) 
 

๏ шѤњѯл Җำѯя Җำь ҖѠкѯьѪѷѠк нььѨ 
ѲьлѧшшҙѝьѧъѯѝьҕўҙєѨ  ўҕѠьѰј Җњ 

ёѨѷнำѕлѣњำѕнѨ   ёѧшьำћ 

ъѤ ѸкѝѠкѝьѠкѯѝьѠѰд Җњ  ѯьшіѯьѪѸѠўѤъѕѤкคҙ 
 

 
 D’abord, attendez d’observer comment agit le monarque. 
 Il vous demandera peut-être de faire un rapport précis : 
 Rapportez-lui directement les faits dans toute leur vérité, 
 N’allez pas lui répondre en réduisant les faits, dites tout et complètement. 
 
 A l’audience royale, ne soyez pas trop élégants, 

N’allez pas vous vêtir somptueusement, soyez humbles. 
Sur le chemin du palais, ayez une attitude polie. 
Dans le palais, marchez calmement, ne soyez pas agités 
(Somdet Phra Naray Maharat, Phali enseigne à ses cadets. Cf. Id.) 
 

๏ ўьѩѷкคѠѕнѣјѠѕѯјҕўҙѲъ Җ ѯіѪѠкіำє 

ѝѧкўьำщѠำлѳщҕщำє  щѨѷщ ҖѠѕ 

ъѬјёѧчдѧлдјคњำє  шำєѝѤшѕҙ 
Ѡѕҕำеำьдำіѯэำь ҖѠѕ  ค ѷำคѫ Җѕшѣдѫѕь ҖѠѕ 

 

๏ ѯѐҖำѳъѠѕҕำѳч ҖѠҕำ ѱѠѠкคҙ 
ѠѕҕำѰшҕкѰьҕкь ҖѠкялк  ьѠэь ҖѠє 

ъѨѷъำкдјำкѱікюјк  ячѫкѠำшєҙ 
ц ѱікคѤјэѤьѱчѕш ҖѠє  Ѡѕҕำѳч Җѝำєяјำє 

 

 
 Les concubines royales ressemblent à des créatures célestes, 
 Leur visage est le plus beau, si fin et si délicat. 
 A l’audience du monarque, dispensateur de la Loi, 

N’allez pas vous perdre à les désirer et à leur jeter des regards furtifs. 
(Somdet Phra Naray Maharat, Phali enseigne à ses cadets. Cf. p. 95) 
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๏ ьѤдѝьєдієнѣѰєҕѰє Җь ѝำњѝњііคҙ 

ьำкѲьѳёэѬјѕҙёііц  Ѱьҕкь ҖѠѕ 

ѯѐҖำѳъѓѬъікыіієҙ   ыѧюіำн 

ѠѕҕำѲѐҕ Ѳьѯѝьҕўҙคј ҖѠѕ  ѯьшіѯјѨѸѕкѯјѨѕєѰѝњк 

 

 
Que cette vertu mondaine inonde le Monde tout entier, 
Que ton cœur soit rempli avec certitude de bonté ; 
C’est comme un arbre aussi haut que les nuages 
Qui fait que tous les êtres humains, à l’unisson, sont heureux. 
(Somdet Phra Naray Maharat, Phali enseigne à ses cadets. Cf. pp. 95-96) 
 

๏ юіѣѯѝіѧуѯјћѱјдј Җь ѱјдำ 

лклѧшшҙєѧшідіѫцำ   Ѱьҕѳњ Җ 
ѯюѶ ьш Җьдјёїдќำ  ѯѝєѠѯєй 

ѠำѕѫшѧыіієьѤ ѸьѲў Җ   ѝѤшњҙо ҖѠкѝѫеѯдќє 

 
 
Ma gracieuse maîtresse, si je te confie aux Dieux, je crains qu’Indra te courtise 

 Et t’emmène avec lui vers le firmament. 
 Ma gracieuse maîtresse, si je te confie à la Terre, 
 Pourra-t-elle s’opposer à ce que le Maître du Monde ne t’enlève ? 

(Siprat, La lamentation de Siprat. Cf. p. 96) 
 

๏ ѱмєѰєҕлѤдѐำдђҖำ ѯдікѠѧьъі ўѕѠдьำ 

ѠѧьъіъҕำьѯъѠдѱмєѯѠำ  ѝѬҕђҖำ 

ѱмєѰєҕлѤдѐำдчѧь   чѧьъҕำь Ѱј ҖњѰѡ 

чѧьїѴеѤчѯл Җำўј Җำ   ѝѬҕѝєѝѠкѝє 
 
 
Ma gracieuse maîtresse, dois-je te confier aux cieux, ou bien à la Terre ? 

 Je craindrais qu’Indra, ou le monarque, ne te courtisent. 
Si je te confie au vent, ma gracieuse maîtresse, je crains que Vayu 
N’aille froisser cette chair à laquelle je tiens tant ! 
(Narin Thibet, Le poème de séparation de Narin. Cf. Id.) 

 

๏ ѱмєคњілѤдѐำдђҖำ їำчѧь чѨїำ 

ѯдікѯъёѳъ Җыіьѧьъіҙ  јѠэдј Ѹำ  
ѐำдјєѯјѪѷѠьѱмєэѧь  эьѯјҕำ ьѣѰєҕ 
јєлѣнำѕнѤдн Ѹำ   нѠдѯьѪѸѠѯіѨѕєѝкњь 

 
 
Le bateau qui s’avance atteint enfin Sawathakon. 
Fiévreux, je crie alors pour t’appeler, mon doux désir. 
Mais, ne te voyant pas, je brûle d’amour, encore plus : 
Ma poitrine est dévorée de flammes, plus que ne le ressentit Rama. 
  
Le Prince Rama a utilisé l’armée des singes 
Pour combler l’étendue de l’océan immense. 
Comme une flèche perçant les airs, il alla détruire Ravana. 
Qui donc aurait pu se mettre en travers pour l’empêcher de le tuer ? 
 
Et bien que, pendant très longtemps, il ait été séparé de Sida, 
Ils n’en furent pas pourtant, finalement, réunis à nouveau. 
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(Siprat, La lamentation de Siprat. Cf. p. 97)  

๏ ѯіѪѠєำєำъѨѷъ Җำк  ѝњำѱщдь 

คіѤѷьёѨѷщѩкѱщдьѳъ   Ѱєҕѯш Җำ 

эѯўьѕѧѷкѳђѱіь   іѫҕьѝњำчѧѻ 
ѠдёѨѷчำјі ҖѠьѯі Җำ   ѕѧѷкіำє ѳдііำє 

 

๏ іำєำыѧіำнѲн Җ  ёำьі 
ѱщдьѝєѫъіњำѕำє  ѕҕำьђҖำ 

лѠкщььѯюјҕкћѧјюѣћі  яјำріำёц 

ѲคіѠำлєำењำкйҕำ  дҕำѕдѠк 

 

๏ ѯёікёіѤчьіьำіщ ѝі ҖѠѕ ќѨчำ 

ѕккењэคѪьѝєѝѠк  ѯћдѳъ Җ 
ѝѫъыьѬюіѣѓำђѠк   ђѤчлำд лѕіѰѡ 

ѕккคѠэคѪьўњ Җำѕѳч Җ  ѝѬҕѝєѝѠкѝє 

 

 
Sutthanu fut autrefois séparé de Chiraprapha par une vague violente 
Mais il put cependant la rejoindre à la nage. 
 
Son cheval, Manikak, grâce à ses pouvoirs magiques, 
Lui permit de retrouver le bonheur sur le trône. 
Autrefois, Phinthubodi fut arrachée à Phra Khot ; 
Nageant chacun de son côté, ils s’éloignèrent l’un de l’autre. 
 
Si je parle ici de tous ceux qui ont retrouvé la femme aimée 
Et qui sont revenus vivre heureux avec elle sur le trône, 
C’est qu’il me semble ici perdre mon temps dans la souffrance ; 
Que nous soyons séparés et j’en suis tout enfiévré. 
(Siprat, La lamentation de Siprat. Cf. pp. 97-98) 
 

๏ яѕѠкє ҖำєцѨдำдѯдѪѸѠ їъыѨ дѶчѨ 
ѝѠкѝѬҕѝѠкѯѝњѠѕієѕ  Ѱъҕьѳъ Җ 
ѯёікёѧьыѫэчѨёіѤч   ёіѣѱйќ 

еѠьеำчѝѠкўњ Җำѕѳѝ Җ  лำдлѕі 
 

๏ ёі ѷำёэєำѱьнѯьѪѸѠ ьำкѯєѪѠк 

ѝѠкѝѬҕѝєєцфѕі   ѰъҕьѰд Җњ 

ѯъҕำэำѯюјҕำѯюјѠкѠд  ѲьѠҕѠь ѠіѰєҕ 
ѝѠкёіำдёіѤчѰคј ҖњнѬ Җ  н ำкѪѠ 

_______________________________________________________________________ 

 
La réception de ce diplôme donné pour la première fois m’est une très grande satisfaction per-
sonnelle et j’espère bien que je ne serai pas le seul à le recevoir, de même que cette médaille ho-
norifique. 
(Lettre du roi Vajiravudh lors de la réception d’un prix qui lui est accordé par la Société de Litté-
rature. Cf. p. 127) 
 
дำіъѨѷе Җำёѯл ҖำѳчҕіѤэюіѣдำћьѨѕєэѤшіьѨѸѯюѶ ьคіѤ ѸкѰід дѶѕҕѠєѯюѶ ьъѨѷюѧшѧѕѧьчѨѲьѝҕњьшѤње Җำёѯл ҖำѯюѶ ьѠѤь
єำд ѰјѣўњѤкњҕำлѣѳєҕѲнҕе Җำёѯл ҖำคьѯчѨѕњъѨѷлѣѳч ҖіѤэюіѣдำћьѨѕєэѤшіѯўіѨѕрьѨѸ 
_______________________________________________________________________ 
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Toutes les nations ont de la considération 
Pour les hommes cultivés aptes à composer des écrits. 
Ceux qui n’aiment pas les Lettres sont des sauvages. 
Ceux qui raillent les poètes sont sûrement des brutes de la jungle. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le poème royal du Prince Nala. Cf. id.) 
 

ьำьำюіѣѯъћј Җњь ьѤэщѪѠ 

คьъѨѷіѬ ҖўьѤкѝѪѠ   Ѱшҕкѳч Җ 
ѲคіѯдјѨѕчѠѤдќіคѪѠ  คьюҕ ำ 

ѲคіѯѕำѣдњѨѳоі Җ   ѰьҕѰъ Җคьчк 

_______________________________________________________________________ 

 
La poésie dramaturgique du grand et glorieux poète, 
Shakespeare dont l’honneur est répandu dans le monde entier (…), 
Je voudrais en dédier cette traduction à la reine consort 
Phra Indrasak Naritji Vilaywan. 
Comme étant le témoignage de notre amour et passion réciproques, 
Et que nous allons conserver jusqu’à la fin de nos jours. 

 (Sa Majesté le roi Vajiravudh, Dédicace in : Roméo et Juliette. Cf. p. 134) 
 

 эъдำёѕҙјคіеѠк дњѨѯјѧчюіѣѯѝіѧућіѨ 
 ѯндѝѯюѨѕіҙюѣіѧрєѨ  дѧшѧѯјѪѷѠк ц ѱјдำ (…) 
  

е ҖำеѠѠ ำьњѕѲў Җ  њііำнѣнำѕำ 
 ёіѣѠѧьъіѣћѤдчѧѻьำ іѧћѣлѨњ ѧѳјѕњііц 
 ѯёѪѷѠѯюѶ ьёѣѕำьіѤд  їшѧіҕњєѝѧѯьҕўҙдѤь 
 ѕѪьльюіѣлэёіі  ќѣнѧњѨшьѬѝјำѕ ฯ 
________________________________________________________________ 

 
Antonio : 
Il est vrai que je ne sais pas pourquoi je me sens triste, 

 Comme si je n’avais pas de force ; et toi aussi d’ailleurs. 
 Je ne sais pas pourquoi je me sens seul et angoissé, 
 Et je me sens faible, ceci sans que je sache pour quelle raison. 
 Je n’en connais pas la cause 

Mais je me sens ainsi déprimé, 
Et cela me met dans une telle stupéfaction, 
Que je ne sais guère qui je suis.  

 (Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. pp. 140-141) 
 

          : 
              า          วแ    

          แ                       

             าแ   іҕำ     

แ                          
  า                         

แ  แ  แ      า            
  า                   
แ             วว า     ค  
_____________________________________________________________________________ 
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Bassanio : 
Si toi, mon cœur, tu marchais auprès de moi ; 
Ton éclat inonderait la planète à la place du soleil. 
Et la nuit même serait lumineuse,  
Comme si nous étions encore en plein jour. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. p. 141) 

 
    า    : 

  าแ  แ   ว               
   แ  แ  แ   ว  ว า    า 

แ   า                 า 

        ว า  า ว          คк 
_____________________________________________________________________________ 

 
Amour, Ô amour !    
Mais où donc a-t-il commencé? 
A-t-il d’abord germé au fond du cœur, 

 Ou bien dans l’esprit ? Réfléchissons-y. 
 Qui sait à quoi il ressemble quand il paraît ? 
 Ne cache pas la vérité, dis le bien comme il le faut ! 
 Qui donc s’en occupe et prend bien soin de lui ? 
 Que celui qui a la réponse en soit remercié ! 
 Répondre, Ô voilà la réponse ! 
 Il est né cette fois je t’ai vue, sans aucun doute, 
 Quand on se regarde l’un l’autre dans les yeux, 
 Comme lorsqu’on est rassasié de mets délicieux. 

Mais si tu n’acceptes pas cette bienveillance, 
C’est comme tuer ma passion dès qu’elle vient de naître. 

 Je ne peux que demander à mes amis de se réunir, 
 Et de chanter ensemble par pitié pour cet amour malheureux. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. pp. 141-143) 
 

ควา    ควา              ค                 ? 

       า    า   า ўњҕำ   ว  ,                         ? 

แ                ค      า  ?    า  า  า      า ว    คว     
 ค                                  ค า              

                                       า      

 า      า      ค                      า า   า า ค    

แ    าแє Җ า         ค           า       แ           า    

   แ   ว        า า               า      า          า    
_____________________________________________________________________________ 
  
Nerissa : 
Quand la lune brillait, on ne voyait pas la lueur d’une chandelle. 
Portia : 

 La lumière des grandes choses éclipse les petites : 
 Le régent est aussi élégant que le roi, 

Jusqu’à ce que le roi, qui est le maître, revienne. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. p. 143-144) 
 
      า : 
          แ   แ        า        
         : 
แ                        า  :  
   แ    ค  า า     า า  

   า า        า     ว ว   
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_____________________________________________________________________________ 
Maroc : 
Tout qui brille n’est pas toujours de l’or. 
Vous l’avez bien souvent entendu dire. 
Certains se sacrifient pour acquérir cette coque 
Dont l’extérieur est lumineux mais où, à l’intérieur, grouillent des vers. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. p. 145) 

 
     ค ค : 

Ѿ วาว              ค า   ъѤњ า 

 า        ค           іҙ 
 า ค ว    ว    แ               

 า                 แ    า        
_____________________________________________________________________________ 

 
Tu es cruel d’avoir pris tout le poison. 

 Il n’en reste plus du tout pour moi. Je t’embrasse donc, 
 En espérant que, par chance, il restera sur ta bouche de ce poison mortel 
 Qui me permettra de mourir et partir te rejoindre. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Romeo et Juliette. Cf. p. 147) 
 
    า                               า  

     า          า ว    ฐ       

     ว า ค ำ                       แ      

                  ว   ว     ว   
 
 
Ce garçon et cette fille qui s’aiment de tout leur cœur 
Se promènent tous deux et admirent le champ de blé verdoyant, 
Très beau et agréable pendant que tombe cette belle pluie. 
L’oiseau chante en tous lieux dans la forêt et tous deux sont heureux 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Selon votre cœur. Cf. p. 149) 
 
    
 า          า         ว       คі    (  า   ) 
      า  า  ว     า                (   ) 
 

แ   า  า ว              า   า      (  า   ) 
                ค             ว       (   )  
_____________________________________________________________________________ 

 
Viens t’étendre ici, près de moi sous cet arbre tout couvert de feuilles 

 Et chantons une belle chanson afin de vaincre le gazouillis des oiseaux. 
  Viens ici, il n’y a personne de malveillant, 
  Il n’y a que la brise qui nous met en joie. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Selon votre cœur. Cf. pp. 150-151) 
 

                       

     า         า е Җา       

แ            า        า      

                        า  

       า       
       ค   า  

             า  

            า 

______________________________________________________________________ 
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A cet instant, nous connaissons un bonheur paradisiaque, 
C’est un moment où 
Tout en ce monde est solidaire. 
Ô Altesse, recevez votre fille 
Que l’hymen amène 
Depuis le ciel au paradis terrestre. 
Amenez-la donc en ce lieu-ci  
Car peut être son père 
Viendra me l’accorder, 
La main de cette jeune fille 
A moi, brave homme qui  
L’aime de tout mon cœur. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Selon votre cœur. Cf. p. 153) 

 
              ว  ค  
 า              

               

   า  ว             
        า    

 า า  ว  ค       า 

  า      า       า 

           า 

                 า  

  ш  แ         า  าว า    
     ш   า  า  

         า า    
_____________________________________________________________________________ 

 
Il existe deux familles, de gloire et de dignité égales, 

 Qui vivent dans Vérone depuis bien des générations. 
 Mais une animosité ancienne en a fait naître d’autre 
 Au point que ces deux lignées ne peuvent plus s’entendre. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Roméo et Juliette. Cf. pp. 154-155) 
 

   าว                              

      ว                  ว   า 

 า        า                   า 

   า  ว  าค             
_____________________________________________________________________________ 

 
La clémence et la bienveillance ne peuvent être forcées, 
Elles descendent comme une douce pluie du ciel sur la terre, 
Elles sont la double et merveilleuse bénédiction, 
Et bénissent ceux qui les donnent et ceux qui les recoivent. 
C’est la puissance glorieuse surmontant toutes autres, 
Celle des rois qui portent la clémence :  
C’est comme s’ils portaient des vêtements magnifiques  
Qui sont bien plus importants que leur couronne ; 
Leur sceptre attribue puissance sur tous leurs sujets. 
Ils sont la puissance bénéfique qui rayonne sur tous. 
Mais la clémence est plus forte que tout, 
C’est la vertu qui réside au cœur des rois. 
C’est l’attribut des dieux, et le roi est le monarque-dieu 
Quand il dévoue cette vertu de clémence à tous ses sujets. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le marchand de Venise. Cf. pp. 156-157) 
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   ควา     า  า      

     ค    ค     า    
      า                       

 า  า   า   า      แ      

                                

แ         แ           ว   

      า                          

   าแ                    า 

         ว า          ว        

                       า 

   แ       า       า  า   

         า        
         ว    ว            

        า   า       
แ   า                   

 า     ว า   แ     แ         

                 า า   

    ค       วา           
แ   า า               

 า         แ         า 
_____________________________________________________________________________ 

 
Ô nous, nous sommes les nobles japonais.  
Nous sommes tous de hauts dignitaires. 
Chacun d’entre nous a l’air élegant et remarquable. 
Nous nous tenons dans le vent au point que nos cheveux volent. 
 
Regardez-nous ! Nous sommes comme en rang d’oignons. 
Ou bien encore comme le décor d’un éventail. 
Les cheveux tirés en arrière et les sourcils réhaussés. 
Tel des personnages dans le théâtre Kabuki. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Mikado. Cf. p. 200) 
 

    ว   า    า    า    า         

              ว            า 

    า า   า    า   า  า 

        า  า         ว 

 

    า      ค  า  า    ว  

        ว    า      า    ว 

  ว     า   า     แ      ค  ว 

  า      ว   แ  แ      ว    
 
 

Ô nous, nous sommes les mandarins militaires et civils.  
Nous sommes tous de hauts dignitaires. 
Chacun d’entre nous a l’air élegant et remarquable. 
Nous nous tenons dans le vent au point que nos nattes volent. 
 
Regardez-nous ! Nous sommes comme en rang d’oignons. 
Ou bien encore comme le décor d’un éventail. 
Notre tête est rasée et nos sourcils sont réhaussés. 
Tel des personnages dans l’opéra chinois. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Wang Ti. Cf. p. 160) 
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   ว า  า    า    า   า         

              ว        ўь Җำ 

    า า   า   า   า  า 

        า  า           ว 

 

    า      ค  า  า    ว  

        ว    า      า    ว 

  ว                 แ      ค  ว 

  า      ว   แ  แ          
__________________________________________________________________________________ 

 
Phraya Wat : Eh ! Eh  ! Hein ! Chao Khun ! Mon vieil ami ! Comment allez-vous ? (Ils se 

serrent la main) 
Phraya Amon : Je suis tellement content de vous revoir à nouveau. Ah ! Oui ! J’ai entendu dire 

que vous avez déjà une nouvelle épouse, c’est bien cela ? 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le Club de la médisance. Cf. p. 168) 
 
    าว         แ     าค            ำ      แ     า                         )  

    า                            าค                      ว า   ค             ค  
แ  ว     

_____________________________________________________________________________ 
 
Yay Ma : Feignant ! 
Ta Sang : Va crever ! Crève ! (Yay Ma continue à l’insulter et Ta Sang devient alors fu-

rieux, prend un bâton et la frappe) 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le médecin par nécessité. Cf. p. 168) 
 
 า  า    า          

 า     า     า    (ѕำѕєำдјѤэчҕำѲўрҕ шำѝѤкѠѠдѯคѪѠк ѳюмњѕѳє ҖѠѠдєำшѨѕำѕєำ) 
________________________________________________________________  
 
Ta Sang :  A partir de maintenant, tu devais comprendre que je ne veux plus rien faire. 
Yay Ma :  Mais moi, je veux que tu le saches également […] je ne suis pas devenue ta 

femme pour que tu m’exploites comme une esclave. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le médecin par nécessité. Cf. 178) 
 
 า         ว        แ    า               ว า   ว  า    า  า      า   าแ         

              ว 

 า  า   า         แ             า       า        แ   า       แ             า 
_____________________________________________________________________________ 

 
Yay Ma :  Ca suffit ! Arrête ! Aie ! Au secours ! 
Phuyay Hong : Eh ! Oh ! Arrêtez ! Oh mon Dieu ! Ce monsieur est épouvantablement méchant. 

Pourquoi frappez-vous votre femme ainsi ?  
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le médecin par nécessité. Cf. Id.) 
 
 า  า  า  า              ว   ว  

                   า  า                           แ   าшѧ    ว                 
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_____________________________________________________________________________ 

 
Luang Chamnien (Il lit) :  
« Je voudrais avertir Luang Chamnien que Sanan Datfa n’est pas un mot du thaï du Nord, qu’il 
n’a jamais été ordonné bonze et que, par conséquent, le H est une faute lexicale. Signé : Com-
mandant Luang Rukran Ronnarong ». (Il écrit) « Le Commandant est vraiment taré ». 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Luang Chamnien part en voyage. Cf. Id.) 
 
  ว   า         า     า    า     แ  แ    ว   า     ว า  า  า   า               

แ      ค  ว            า        า         า       ว า     า     
     ว   แ  แ  -      า          ว     า     ค       า  า           
  ว     า     ค     ค                  

_____________________________________________________________________________ 
 

Ta Sang :  (…) Selon un manuel occidental, on explique que c’est du mélange entre Soda 
Yes Pain avec Nakhodai et cela fait effet de Tosen A Jam Minute. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le médecin par nécessité. Cf. p. 179) 
 
 า     า   า า       า    า ว า    าแ   ѠҘ     า ค             า 

                   แ              

_______________________________________________________________________ 
 
Luang Chamnian :  Yisun s’énerve toujours comme ça si on ne lui laisse pas le temps de 

manger tranquillement sa soupe de riz. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Luang Chamnian part en voyage. Cf. p. 181) 
 
  ว   า      แ                                      า                        าว             

 ว า   า 

_______________________________________________________________________ 
 
Chaliao :  Au total, mon client a pris sept boissons chaque jour au restaurant de Monsieur 

Kao, c’est-à-dire : 1. un café noir 2. un café au lait 3. un café glacé 4. un verre 
de lait 5. un verre de lait glacé 6. un verre d’eau sucrée 7. De l’eau fraîche. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Un procès important. Cf. p. 182) 
 
     ว           ควา ว า   า             า  ค                          าว     ҆ 

   า    ว      าวค   Ҁ.  าแ   า ҁ.  าแ      ҂.  าแ      ҃.    ค ҄. 

         ҅.    า วา  ҆.    า      
_____________________________________________________________________________ 
 
Wilay :  (Elle rit) Je peux lire un peu – Eh ! Qu’avez vous nous rapporté comme souve-

nirs ? 
Rat :  Il y en a (Il prend les souvenirs et les montre avec vanité) Les ustensiles en 

laque pour ma tante et voici une boîte en argent pour toi. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Wilay choisit son époux. Cf. p. 183) 

 
ว     (  ว  า )       า                า า   า  

           (        า ว )  ค          า    ค    า      า                  า     

แ  ว     
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_______________________________________________________________________ 
 

Pipe :  Monsieur le Président, si cela ne vous dérangeait pas, j’aimerais vous deman-
der de classer cette affaire aujourd’hui car j’ai déjà passé un mois en prison ; 
ceci me semble suffisamment raisonnable pour le centime de baht que j’ai pi-
qué à Madame Mi. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Un procès important. Cf. pp. 183-184) 
 
       า      า                า         า                    ว   า      

      า  า             แ  ว     ว า          ค า        า ค          
      า า  า    

_____________________________________________________________________________ 
 

Lamay :  Je ne dépense pas plus d’argent que d’autres personnes de ma classe. […] 
Quoi ! Voulez-vous que je sois démodée ? J’ai cru comprendre que vous vou-
liez qu’on me fasse des compliments et qu’on dise que j’ai du goût. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le Club de la médisance. Cf. p. 184) 
 
    า                       า  ว าค                      ว          ว            

                 ว าค    า      า      ค  ว า    ค    า า     า       
  า  า    

_______________________________________________________________________ 
 
Bunsom :  Qu’ont fait mes grands-parents en ma faveur ? Quant à mon oncle, il m’a 

vraiment soutenu, comme s’il était mon père. En aucun cas je vendrai cette 
bague. Même si je meurs de faim, je l’emporterai avec moi dans mon cercueil.  

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le Club de la médisance. Cf. p. 185) 
 
        า   า             ?   ว    าค       า                     

                 ว า              า แ ว                า        แ ว       

       ว     ว 

_______________________________________________________________________ 
 
Ta Sang :  C’est le meilleur remède. Du riz cuit, ce n’est pas bon ; un œuf dur, ce n’est 

pas bon ! Mais si on mélange du riz cuit avec un œuf dur, cela va lui permettre 
de mieux parler. Voyons ! Regardez les mainates ! On leur fait manger du riz 
et de l’œuf dur écrasé et ensuite ils savent parler très bien. 

(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le médecin par nécessité. Cf. p. 186) 
 
 า       า     แ        า   ว า   า        าว       า               า        แ    า    

   า    ค         าแ  ว      า                         ค      า      แ    าว 

          า    แ                

_______________________________________________________________________ 
 

Kup :  Connard ! Sale Chinetoque !  
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Un procès important. Cf. Id.) 
 
      า         !   า         า  ! 
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_______________________________________________________________________ 
  
Bhakdi, (to the Boy) : Prends ma valise 
Boy, (not understanding) : Allight! 
Bhakdi : Prends ma valise! 
Boy : Allight !Allight ! 
Bhakdi, (getting angry) : Je te dis de prendre ma valise! (Points to the bag, which the boy now 
takes up). C’est vraiment ennuyeux. Il comprend rien à rien… Suis-moi (They go out). 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, A Good Interpreter. Cf. p. 187) 
 
Smith : Take my bag. 
Le Garçon, (sans comprendre) : Euh ! Euh ! 
Smith (parlant plus fort) : Take my bag ! 
Le Garçon : Euh ! Euh ! (Il fait comme s’il allait sortir de la porte) 
Smith, (parlant fort avec colère.) : Take my bag, damn you ! (Il montre sa valise) 
Le Garçon : Euh ! Ji dois pende li valite ? Euh ! Euh ! (il prend la valise) 
Smith : It’s damned nuisance talking to fool Chinaman ! Come along! (Ils sortent par la porte à 
droite) 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Un bon interprète. Cf. Id.) 
 
     Take my bag. 
            า            
                ) Take my bag. 
                    า                ) 
                     )Take my bag, damn you !        ) 

           า     า               
     It’s damned nuisance talking to fool Chinaman ! Come along! 

       า  วา       ) 
_____________________________________________________________________________  
 
Phra Phirom : Moi, je suis un Thaï et j’ai pour devoir de lutter contre les ennemis de ma nation. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Cœur de guerrier. Cf. p. 184) 
 
ёіѣѓѧієѕҙ : мѤьѯюѶ ьคьѳъѕคьўьѩѷк мѤьдѶєѨўь ҖำъѨѷшҕѠѝѬ ҖћѤшіѬеѠкнำшѧѳъѕ 

_______________________________________________________________________ 

 
Phra Phirom : Uray, ma fille chérie, voici venu le moment où tu vas devoir être aussi brave 
qu’un homme. Par la suite, lorsque tu auras eu des enfants, tu devras leur apprendre à ressentir 
aussi que leur grand-père n’a jamais abandonné sa patrie, qu’il a accepté de faire le sacrifice de 
sa vie plus que d’ignorer son propre pays. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Cœur de guerrier. Cf. p. 202) 
 
ёіѣѓѧієѕҙ :  Ѡѫѳі јѬдіѤдеѠкёҕѠ щѩкѯњјำѰј ҖњъѨѷўјҕѠьлѣш ҖѠкъ ำѲлдј ҖำўำрѠѕҕำкяѬ Җнำѕ ѯњјำ 

шҕѠѳюъѨѷўјҕѠьѯѠклѣѳч ҖєѨјѬдєѨѯш Җำ ѝѠьјѬдўјҕѠьѲў ҖєѤьіѬ Җѝ ѩдч ҖњѕњҕำшำеѠкєѤьѯдѧч
єำѳєҕѯѝѨѕнำшѧ ѳч ҖѕѠєѝјѣнѨњѧшчѨдњҕำлѣѳч ҖѕѠєѯѠำѲлѠѠдўҕำк 

_______________________________________________________________________ 
 

Un chemin charretier dans une forêt ; cette forêt est proche des bois de Saraburi et de Phra 
Chay ; elle n’est pas non plus très loin d’un village. A gauche [côté jardin], on peut voir la mai-
son de Ta Sang, laquelle n’est guère importante mais semble néanmoins solide. Il y a un sentier 
qui permet de passer derrière cette maison. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Le Médecin par nécessité. Cf. 225) 
 

ъำкѯдњѨѕьѲьюҕ ำўьѩѷкѰўҕк юҕ ำьѨѸѯюѶ ьъѨѷѯшѨѕьѵ คј Җำѕюҕ ำъำкѝіѣэѫіѨѰјѣёіѣмำѕ ѰјѣѠѕѬҕѳєҕўҕำкўєѬҕэ Җำь
ьѤд е Җำко ҖำѕѯўѶьэ ҖำьшำѝѤкѯюѶ ьѯіѪѠьѠѕҕำкѕҕѠєѵ ѰшҕєѤѷьคкёѠюіѣєำц єѨъำкѯчѧьъำкўјѤкѯіѪѠьѳч Җ 
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_______________________________________________________________________ 
 

La salle des pas-perdus de la gare du sud de Bangkok Noy (voir le schéma qui est annexé à ce 
texte) ; quand le rideau se lève, Khun Thurawathi est en train de faire les cents pas. Des voya-
geurs et des employés du chemin de fer vont et viennent ici et là. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Luang Chamnian part en voyage. Cf. pp. 217-218) 
 
нำьёѤд ѝщำьѨіщѳђўјњкѝำѕѲш Җ (чѬѰяьяѤкѰјѣค ำѠыѧэำѕ) ѯєѪѷѠѯюѧчєҕำь еѫьъѫіњำъѨѯчѧьѳюѯчѧьєำ
ѠѕѬҕ คьѯчѧьъำкѠѪѷьѵ Ѱјѣคьюіѣл ำѝщำьѨяҕำьѳюєำѯюѶ ьคіѤ Ѹкคіำњшำєѝєคњі 
_______________________________________________________________________ 

 
Cette scène est supposée représenter la gare des chemins de fer de la ligne du sud, mais il n’est 
pas possible d’en faire une reconstitution exacte puisqu’elle ne pourrait pas se prêter à une repré-
sentation théâtrale. Il suffit donc d’en donner une évocation, adaptée à l’action. Sur les côtés cour 
et jardin, des toiles peintes représentent des arbres, de la même manière qu’au fond de la scène 
une toile figure un mur mais sur sa droite on trouve une porte que l’on peut ouvrir et fermer ; elle 
donne sur la salle d’attente et au dessus, un panneau indique « Salle d’attente de la première 
classe ». A côté, on trouve également un mur, avec un guichet pour la vente des billets de pre-
mière et de deuxième classes : il doit pouvoir s’ouvrir et se fermer réellement car c’est la voie 
pour se rendre sur les quais. On y voit aussi des affiches représentant des usines et des trains, etc. 
A gauche, un pan coupé permet de sortir de la scène et on trouve aussi le guichet de vente des 
billets de troisième classe, ainsi que des bancs pour les voyageurs de troisième classe qui atten-
dent le départ des trains. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Luang Chamnian part en voyage. Cf. p. 219) 
 
мำдьѨѸѝєєѫшѧњҕำ ъѨѷѝщำьѨіщѳђўјњкѝำѕѲш Җ ѰшҕคіѤ Ѹьњҕำлѣъ ำѲў ҖѯўєѪѠьъѨѯчѨѕњдѶѳєҕѯўєำѣѰдҕдำіѯјҕь
јѣคі лѩкคњіъ ำѰшҕёѠѯюѶ ьѯค Җำ ѵ ѯъҕำьѤ ѸьёѠѰј Җњ ъѤ Ѹкч ҖำьењำѰјѣч Җำьо Җำѕ єѨмำдѯюѶ ьш Җьѳє Җ ѢјѢ 
ч ҖำьўјѤк ѯюѶ ьіѬюѯнҕьъѨѷѯеѨѕьъѨѷѯеѨѕьѳњ ҖѲьѰяьяѤк е ҖำкењำѯюѶ ьѐำяьѤк єѨюіѣшѬѯюѧчюѧчѳч ҖўьѩѷкнҕѠк 
ѝєєѫшѧњҕำѯюѶ ьюіѣшѬў ҖѠкคѠѕ ѯўьѪѠюіѣшѬєѨюҖำѕэѠдѳњ Җњҕำ ў ҖѠкคѠѕнѤ Ѹь Ҁ шҕѠлำдьѤ ѸьѳюѠѨдўьҕѠѕмำд
ўѤдѯе Җำѳюе ҖำкўјѤк ѯюѶ ьяьѤкѯўєѪѠьдѤь єѨнҕѠкеำѕшѤѺњнѤ ѸьъѨѷ Ҁ ъѨѷ ҁ оѩѷкш ҖѠкѯюѧчюѧчѳч Җліѧкѵ ч Җњѕ дјำк
ч ҖำьўјѤкѯюѶ ьіѤ Ѹњ єѨюіѣшѬѯюѧчюѧчѳч Җ ѯюѶ ьъำкѯчѧьѠѠдѳюѕѤкнำьлѠчіщѳђ єѨєҕำьўјѤкѯеѨѕьѓำё
ѱіккำь іщѳђ ѢјѢ мำдч ҖำьўјѤко ҖำѕѯюѶ ьяьѤк ъำкч ҖำьъѨѷўѤьшікѠѠдѳюўь ҖำѱікьѤ Ѹь єѨѰшҕюіѣшѬ
ўјѠд ч Җำьо ҖำѕѰўҕкёѪѸьѱік คҕѠьѳюе ҖำкўјѤкшѤ Ѹкєำѝ ำўіѤэคьѱчѕѝำінѤ ѸьъѨѷ ҂ ьำкёѤд 

_______________________________________________________________________ 
 
Le salon de la maison du Lieutenant-colonel Phithak Yutthawinay. 
C’est une pièce dans une maison de bois très simple, mais les meubles en sont cossus. Il y a des 
rideaux aux portes et aux fenêtres et de beaux cadres ornent les murs ? Du côté cour, il y a une 
porte qui donne sur la chambre du Lieutenant-colonel Phithak. Au milieu, une autre porte qui 
permet de voir la terrasse et le jardin. Du côté jardin, la porte d’entrée dans la maison. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Bien sûr que oui, inspecteur ! Cf. p. 238) 
 
ў ҖѠкіѤэѰед э ҖำььำѕёѤьѱъ ёіѣёѧъѤдќҙѕѫъыњѧьѤѕ 

ѯюѶ ьў ҖѠкѲьѯіѪѠьѳє ҖѠѕҕำкѯдјѨѸѕкѵ ѰшҕѯคіѪѷѠкшдѰшҕкчѨ єѨєҕำьяѬдюіѣшѬўь Җำшҕำк ѰјѣєѨіѬючѨѵ шѠчѐำ 
ч ҖำьењำєѨюіѣшѬ ѝєєѫшѧњҕำѝ ำўіѤэѯе Җำѳюў ҖѠкьѠьёіѣёѧъѤдќҙ ч ҖำьдјำкюіѣшѬѯюѧчѠѠдѳюѯмјѨѕкѰјѣ
мำдєҕำьўјѤкшҕѠѯмјѨѕкѠѠдѳюѯюѶ ьѝњь ч Җำьо ҖำѕєѨюіѣшѬ ѝєєѫшѧњҕำѝ ำўіѤэѯе Җำѳюе ҖำкѲьѯіѪѠь 

_______________________________________________________________________ 
 

La bibliothèque de la maison de Phraya Phakdi Narœnat. Il y a une porte du côté cour qui donne 
sur la chambre du maître de maison ; plus en avant, on voit une terrasse en contrebas. Au fond, 
des fenêtres. Les meubles ne sont pas d’un grand prix, mais de bonne qualité. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Seulement pour son enfant. Cf. Id.) 
 
ў ҖѠкўьѤкѝѪѠ Ѳьэ ҖำьёіѣѕำѓѤдчѧьїьำіщ єѨюіѣшѬе Җำко Җำѕѯе ҖำѳюѲьў ҖѠкьѠь е ҖำкењำѠѠдѳюѯмјѨѕк
ъำкеѩѸьјк ўјѤкєѨўь Җำшҕำк ѯคіѪѷѠкюіѣчѤэюіѣчำѳєҕѯюѶ ьеѠкєѨіำคำ ѰшҕѲн Җѳч ҖчѨѵ  
_______________________________________________________________________ 
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Buntham : En plus, je vous engage, de toute façon, à enlever tout d’abord des chaussures 
blanches (il se dirige vers Charœn pour l’aider à retirer ses chaussures). 
Charœn : Et puis, si mon colonel me voit avec ces chaussures, il va dire que je ne suis pas cor-
rect, et sûrement m’attraper ! 
Buntham : Nom d’une pipe ! Mais vous êtes malade ! Qu’est-ce que c’est que ce jugulaire-
jugulaire ? Puisque vous avez la fièvre, vous devez enlever ces chaussures ! 
Charœn : Et une fois enlevées, on va les mettre où ? 
Buntham : Devant la chaise, évidemment ! (il prend les chaussures du colonel et les pose devant 
la chaise ou Charœn est assis) Et c’est quoi, cela ? Ces chaussures civiles, il faut les cacher ! 
Sagnuan : C’est très bien monsieur Buntham : vous pensez vraiment à tout. Dépêchez-vous 
d’aller chercher le costume de Charœn ; moi, je vais aller cacher les chaussures blanches (Elle 
prend les chaussures et se dirige vers la porte du côté jardin ; elle l’ouvre et jette les chaussures. 
Quand c’est fait, elle referme la porte). 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Bien sûr que oui, inspecteur ! Cf. p. 229) 
 
эѫрыііє :  ѠѨдѠѕҕำкўьѩѷк яєеѠѰьѣь ำњҕำ Ѡѕҕำкѳіѵ คњілѣщѠчѯдѪѠдеำњьѤѷьѯѝѨѕдҕѠьчѨдњҕำ (шікѳю

нҕњѕщѠчіѠкѯъ ҖำеำњеѠкьำѕѯліѧр) 

ѯліѧр :  Ѱј ҖњдѶёіѣєำѯўѶьяєѳєҕѳч ҖѲѝҕѯдѪѠдѠѕѬҕ дѶлѣњҕำѰшҕкшѤњѳєҕѯіѨѕэі ҖѠѕѠѨд คкщѬдеьำэѠѨд 

эѫрыііє :  ёѫъѱы! ѯіำѯюѶ ьคьѳе ҖьѨѷьѣ лѣєำдњчеѤьѳідѤьўьѤдўьำ ёѠѳе ҖлѤэеѩѸьєำѯіำдѶщѠчѯдѪѠд
ѯѝѨѕѠѕҕำкѳіѯјҕำ 

ѯліѧр :  дѶѰј ҖњѯдѪѠдщѠчѰј ҖњѯѠำѳюѳњ Җѳўьѯјҕำ 

эѫрыііє :  дѶњำкѳњ ҖъѨѷўь Җำѯд ҖำѠѨѸьѤѷьѝѧ (ўѕѧэѯдѪѠдеѠкёіѣёѧъѤдќҙѳюњำкѳњ Җшікўь Җำѯд ҖำѠѨѸъѨѷьำѕѯліѧр
ьѤѷк) ьѨѷѠѕҕำкѳіѯјҕำ ? Ѱј ҖњѯдѪѠдёјѯіѪѠьдѶѯѠำѳюоҕѠьѯѝѨѕьѣ 

ѝкњь :  чѨєำдคѫцэѫрыііє คѫцคѧчіѠэคѠэчѨліѧкѵ іѨэѳюѯѠำѯคіѪѷѠкѰшҕкшѤњคѫцѯліѧрѯщѠчคҕѣ 
чѧмѤьлѣѯѠำѯдѪѠдеำњѳюоҕѠь (ўѕѧэѯдѪѠдѯчѧьѳюѕѤкюіѣшѬо Җำѕ ѯюѧчюіѣшѬѰј ҖњъѧѸкѯдѪѠдѯе Җำ
ѳю Ѱј ҖњюѧчюіѣшѬѠѕҕำкѯчѧє) 

_______________________________________________________________________  
 

La maison de Luang Prasit Sanya, à Bangkok. Quand le rideau se lève, on voit un salon que le 
héros utilise aussi pour se reposer, qu’il soit assis ou couché. Luang Prasit est un fonctionnaire à 
la retraite, âgé de 80 ans et il ne reçoit que très rarement des visites, si ce n’est les amies de sa 
fille. Du côté cour, il y a une table ronde, basse et deux chaises modernes ; sur la table, un petit 
vase avec des fleurs. Derrière la table et les chaises, on voit une grande fenêtre qui peut être ou-
verte en grand ; il y a un rideau que l’on peut tirer. Du côté jardin, il y a un lit à l’ancienne et, à 
côté, près du mur, au milieu de la scène, un placard au-dessus duquel on aperçoit deux petites 
photographies ; celle du haut, dont on voit plus ou moins bien qu’il s’agit d’un homme, repré-
sente Monseigneur, l’oncle de Luang Prasit ; celle qui est en dessous est une femme. Il y a deux 
portes, une côté cour et l’autre côté jardin. La scène ne doit pas être très profonde, juste assez 
pour pouvoir y placer la table, les chaises, le lit et le placard. Au lever du rideau, Somsi, jeune 
femme de 30 ans, est en train de changer les fleurs dans le vase et elle les arrange joliment. Elle 
est habillée comme on l’est chez soi, une longue jupe droite et un chemisier très simple ; après 
quelques instants, Prani entre par la porte du côté jardin : elle porte deux ou trois sacs, ce qui 
montre qu’elle est allée faire des emplettes. Prani, qui a 35 ans environ, est la fille de Luang Pra-
sit ; elle porte une robe, des souliers et un sac à main. Prani dépasse Somsi et s’arrête d’un coup 
pour lui parler. 
(ML Pin Malakul, Un cœur d’or. Cf. pp. 230-231) 
 
э Җำьўјњкюіѣѝѧъыѧѻлііѕำ ѲьдіѫкѯъёѢ ѯєѪѷѠѯюѧчмำдлѣѰјѯўѶьў ҖѠкіѤэѰед оѩѷкคѫцўјњкєѤдѲн ҖѯюѶ ь
ў ҖѠкьѤѷкѯјҕььѠьѯјҕьч Җњѕ คѫцўјњкѯюѶ ье Җำіำндำіэ ำьำрѠำѕѫ ҇ѿ юѨ  лѩкѳєҕคҕѠѕлѣєѨѰедєำўำэҕѠѕ
ьѤд ьѠдлำдлѣѯюѶ ьѯёѪѷѠьѵ еѠкјѬдѝำњ ъำкч Җำьо ҖำѕєѨѱшҗѣдјєѯшѨѸѕѵ дѤэѯд ҖำѠѨѸѝєѤѕѲўєҕѝѠкшѤњ эь
ѱшҗѣєѨѰлдѤьѯшѨѸѕѵ юѤдчѠдѳє Җ ўјѤкўєѬҕѱшҗѣѯд ҖำѠѨѸѯюѶ ьўь ҖำшҕำкѲўрҕѯюѧчѳч Җдњ ҖำкєѨєҕำьѝ ำўіѤэіѬчюѧчѳч Җ 
ч ҖำьењำєѨѯшѨѕкѰээѱэіำц е ҖำкѯшѨѕкіѧєяьѤкшікдјำкѯњъѨєѨшѬ ҖўьѩѷкѲэшѤ ѸкѠѕѬҕн ѧчяьѤк ѯўьѪѠшѬ ҖєѨіѬющҕำѕ
ѯдҕำѵ еьำчѯјѶдшѧчѠѕѬҕѝѠкіѬю іѬюе ҖำкэьёѠѯўѶьѳч Җіำкѵ њҕำѯюѶ ьіѬюяѬ Җнำѕ คѪѠъҕำьѯл ҖำคѫцјѫкеѠкคѫц
ўјњк іѬюъѨѷѠѕѬҕе ҖำкјҕำкѯюѶ ьіѬюяѬ Җўрѧкѝำњ єѨюіѣшѬѯе ҖำѠѠдъำкч Җำьо ҖำѕѰјѣењำч ҖำьјѣўьѩѷкюіѣшѬ мำд
ьѨѸш ҖѠкѳєҕјѩд Ѳў ҖјѩдёѠшѤ Ѹкѱшҗѣ ѯд ҖำѠѨѸ ѯшѨѕкѰјѣшѬ ҖчѤкъѨѷдјҕำњєำѰј ҖњѯъҕำьѤ Ѹь ѯєѨѷѠѯюѧчмำд ѝъћіѨ Ѡำѕѫ
юіѣєำц ҂ѿ д ำјѤкѯѠำчѠдѳє ҖѲўєҕєำѯюјѨѷѕьчѠдѳє ҖѯдҕำъѨѷѰлдѤьэьѱшҗѣ ѰјѣлѤччѬѲў ҖѲў Җѝњѕкำє 
ѝєћіѨѰшҕкшѤњѠѕҕำкคьѲьэ Җำь ьѫҕкоѧѷь ѲѝҕѯѝѨѸѠѯіѨѕэѵ єҕำьюѧчѠѕѬҕคіѬҕўьѩѷк Ѱј ҖњюіำцѨѯе ҖำєำъำкюіѣшѬ
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о ҖำѕўѧѸњщѫкдіѣчำќ ҁ – ҂ щѫкѯе ҖำєำѰѝчкњҕำдјѤэєำлำдѳюоѪѸѠеѠк юіำцѨѯюѶ ьјѬдѝำњеѠкคѫцўјњк 
Ѡำѕѫюіѣєำц ҂҄ юѨ  ѰшҕкшѤњьѫҕкдіѣѱюікѝњєіѠкѯъ Җำ ѰјѣєѨдіѣѯюҘ ำщѪѠ юіำцѨѯчѧьяҕำьѝєћіѨѳюѰј Җњ
лѩкўѕѫчўѤьдјѤэєำёѬч 
_____________________________________________________________________________ 

 
Le père hoche la tête [le père, c’est le héros, Luang Prasit] et sourit. La petite Chiu le salue en se 
courbant vers le lit puis part en courant vers la porte côté cour. Somsi la suit. Le père reste seul. 
Il prend un coussin qu’il étreint et appuie son dos. A ce moment, l’éclairage baisse tout douce-
ment, au point qu’on ne peut presque rien voir, si ce n’est la silhouette du père. Nous changeons 
de scène : derrière le lit, du côté jardin, la scène s’éclaire et l’on peut voir à l’intérieur, qui est un 
peu plus élevé que la scène principale : nous sommes en 1892. C’est la maison de l’oncle du 
jeune Man qui, par la suite, portera le titre de titre de Luang Prasit Chanya, le père dans la pre-
mière scène. La maison est de l’ancien style, elle est surélevée et est entourée d’une galerie. 
Quand le rideau est levé et que cette partie de la scène est éclairée, il n’y a personne. Après un 
certain temps, une jeune servante, Say, d’environ dix-huit ans, traverse la pièce depuis la droite 
vers la gauche ; les cheveux courts, elle est vêtue à la mode ancienne : pièce de tissu relevée à 
l’arrière entre les jambes et écharpe ; elle est plutôt jolie. Elle revient bien vite et fait entrer un 
jeune homme et une jeune femme. Ce jeune homme, c’est le père, en 1892 ; il porte un « kra-
ben », une veste au col à l’ancienne, et des chaussettes noires ; ses souliers, on doit supposer 
qu’il les a retirés avant d’entrer dans la maison. La jeune femme, c’est Sap, son épouse ; un che-
misier à manches droites et une longue robe plissée. Tous deux viennent juste de se marier et ar-
rivent pour présenter leurs respects à leur oncle, un personnage important. A ce moment, le père 
se tourne vers cette scène et regarde ce qui se passe. 
(ML Pin Malakul, Un cœur d’or. Cf. p. 231) 
 
คѫцёҕѠёѕѤдўь Җำ ѕѧѸє ўјำьѝำњдіำэјкъѨѷшѤдѰј ҖњдѶњ ѧѷкѯе ҖำюіѣшѬъำкењำѳю ѝєћіѨдѶшำєѳю คѫцёҕѠѠѕѬҕ
คьѯчѨѕњ ѯѠำўєѠьењำьєำдѠчѳњ ҖэьшѤд ѯѠьўјѤкѠѕѬҕъѨѷѯд ҖำѠѨѸ ецѣьѨѸѯњъѨคҕѠѕѵ єѪчјкльѰјѯдѪѠэѳєҕ
ѯўѶьѠѣѳі ѯўѶьѰшҕคѫцёҕѠѠѕѬҕіำкѵ ѯюјѨѷѕьмำдѳюѲьшѤњяьѤкўјѤкч ҖำьењำўјѤкѯшѨѕкѝњҕำкеѩѸь ѰјѣѯўѶь
ѯюѶ ьмำдѠѕѬҕе ҖำкѲь ѲьіѣчѤэѝѬкдњҕำѯњъѨѲўрҕ ѝєєѫшѧњҕำѯюѶ ь ё.ћ. ҁ҃҂҄ мำдэ Җำьєҕำьѯл ҖำคѫцеѠк
ьำѕєѤѷь оѩѷкѓำѕўјѤкѳч ҖэіічำћѤдчѧѻѯюѶ ьўјњкюіѣѝѧъыѧѻлііѕำ ѰјѣѯюѶ ьคѫцёҕѠѲьмำдѰід ѯюѶ ьэ Җำь
Ѱээѱэіำц єѨьѠднำьѰјѣѕдёѪѸь ецѣъѨѷѯюѧчєҕำьѝњҕำкеѩѸь ѳєҕєѨяѬ ҖѲчѠѕѬҕэьѯњъѨѯјѕคіѬҕўьѩѷкѰј Җњѝำњ
Ѳн ҖяєѝѤ ѸьнѪѷѠѝำѕ Ѡำѕѫюіѣєำц Ҁ҇ юѨўь ҖำшำчѨ ѰшҕкшѤњьѫҕкя Җำѱлкдіѣѯэьўҕєя ҖำѰщэ ѯчѧьяҕำьѯњъѨлำд
ењำєำо Җำѕ ўำѕѯе ҖำѳюѰј ҖњдјѤэѠѠдєำъѤьъѨ ь ำнำѕўьѫҕєўрѧкѝำњѯе ҖำєำคѬҕўьѩѷк нำѕўьѫҕєьѨѸдѶคѪѠ 
คѫцёҕѠѲьѝєѤѕ ё.ћ. ҁ҃҂҄ ьѤѷьѯѠк ѰшҕкшѤњьѫҕкя ҖำєҕњклѨэ ѝњєѯѝѪѸѠѰээѱэіำц ѝњєщѫкѯъ ҖำѝѨч ำ 
іѠкѯъ ҖำьѤ Ѹьѝєєѫшѧњҕำ ѳч ҖщѠчѠѠдѰј Җњ щѪѠёำьчѠдѳє ҖыѬюѯъѨѕь ѝҕњьяѬ ҖўрѧкьѤ ѸьคѪѠѰєҕъіѤёѕҙ ѓіѧѕำ яє
ѝѤ Ѹь ѰшҕкшѤњѰээѱэіำц คѪѠ ьѫҕкя Җำѱлкдіѣѯэь ѲѝҕѯѝѪѸѠдіѣэѠдѰјѣўҕєѰёілѨэѝѨѯеѨѕњ ъѤ ѸкѝѠкъ ำдำі
ѝєіѝдѤьєำѲўєҕѵ лѣєำѳўњ Җъҕำьѯл ҖำคѫцјѫкоѩѷкѯюѶ ьрำшѧяѬ ҖѲўрҕ ецѣьѨѸ คѫцёҕѠоѩѷкѠѕѬҕэьѯњъѨѲўрҕ ўѤь
ѳюл ҖѠкчѬѳєҕњำкшำ 

_______________________________________________________________________ 
 

La scène demeure dans une obscurité totale durant quelques instants. On ne voit que le rougeoi-
ment intermittent de quatre cigarettes qui, selon les moments, s’allument ensemble ou bien l’une 
après l’autre. 
(Suwat Sichœa, Premier Ministre du second type. Cf. p. 233) 
 
эьѯњъѨєѪчѝьѧъѠѕѬҕѯёѨѕкнѤѷњคіѬҕ ъѠкѯўѶьѳђэѫўіѨѷѝ ѨѷєњьѝњҕำкњѬэњำэ ѝјѤэдѤьѰјѣёі ҖѠєдѤьэ Җำк 

_______________________________________________________________________ 
 

La lumière augmente du côté de la porte n° 1. Ni entre en scène en portant un sac très lourd. Il a 
l’air épuisé. Il pose le sac sur la table, l’ouvre et en vide le contenu : ce sont des jambes hu-
maines, droites et gauches ; il n’y en a pas moins d’une dizaine. Il examine du regard ces jambes 
livides, depuis le haut jusqu’en bas. 
(Suwat Sichœa, Premier Ministre du second type. Cf. pp. 233-234) 
 
ѳђѝњҕำкеѩѸьшікюіѣшѬч ҖำьъѨѷ Ҁ ьำѕьѧѰэдщѫкеьำчѲўрҕѯе Җำєำ ъҕำъำкѯеำѯўьѪѷѠѕѠҕѠь ѯеำњำкщѫкјк
єำэьѱшҗѣ ѯюѧчюำдщѫкѠѠд ѰјѣѯъѠѠдлำдщѫк єѤьѯюѶ ьеำคьл ำьњьєำдѝำѕѳєҕш ѷำдњҕำѝѧэеำъѤ Ѹкеำ
о Җำѕ еำењำ јѤдќцѣеѠкеำ ѯіѧѷєѰшҕѱคьеำјкѳю ѯеำѕѪьєѠкчѬеำѝѨоѨчѵ ѯўјҕำьѤ Ѹь 
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_______________________________________________________________________ 
 

Une salle aux murs blancs ; au milieu se trouve une grande table rouge ; une lampe l’éclaire vio-
lemment : elle ressemble à une table de salon, une table pour manger ou déposer des objets et 
sert également de table d’opération. 
(Suwat Sichœa, Premier Ministre du second type. Cf. p. 233) 
 
Ѳьў ҖѠкѝѨеำњєѨѱшҗѣѝѨеำњшѤњѲўрҕшѤ ѸкѠѕѬҕшікдјำк єѨѱคєѳђѝҕѠкєำъѨѷѱшҗѣчѬѯўєѪѠьѱшҗѣіѤэѰед ѱшҗѣдѧь
е Җำњ ѱшҗѣњำкеѠк ѰјѣѲн ҖѯюѶ ьѱшҗѣяҕำшѤчч Җњѕ 

_______________________________________________________________________ 
 

Ce n’était pas si difficile d’aller chercher des jambes. Il y en a des dizaines de milliers, des cen-
taines de milliers qui jonchent les rues. Ce sont avec ces jambes-là que des hommes font trem-
bler le monde. (Il prend les jambes une à une et les examine soigneusement) Mais j’ai bien du 
mal à décider quelles jambes conviennent pour des jambes de Premier ministre… 
(Suwat Sichœa, Premier Ministre du second type. Cf. p. 234) 
 
ѳєҕѲнҕѯіѪѷѠкѕำдѯјѕ лѣѲў ҖяєѠѠдѳюўำеำєำ єѨеำѠѕѬҕѯѕѠѣѰѕѣэьъ ҖѠкщььѯюѶ ьўєѪѷьѵ Ѱѝьѵ คѬҕ еำ
ёњдьѤ ѸьѰўјѣъѨѷєьѫќѕҙѲн ҖѲў ҖѱјдѝѤѷьѝѣѯъѪѠь (ѯеำўѕѧэѰшҕјѣеำеѩѸьєำёѧлำіцำъѨјѣеำ) Ѱшҕяє
шѤчѝѧьѲлѠѕำдѯўєѪѠьдѤьњҕำеำѳўьъѨѷлѣѯўєำѣѝєѯюѶ ьеำъҕำььำѕдіѤуєьшіѨ 
_______________________________________________________________________ 

 
Le matin dans un bidonville. Un homme est assis un petit chariot. Nous sommes de très bonne 
heure. Il déplace doucement son siège et pense à son passé. Il fait de plus en plus clair. Les habi-
tants du bidonville commencent à se diriger vers l’avenue. Un mendiant qui marche lentement 
croise une prostituée qui rentre épuisée. Il y a de plus en plus de monde ; on voit des fonction-
naires, des marchands, des hommes d’affaires, des marchandes, des écoliers qui se hâtent vers 
leur école. Les bruits de la vie quotidienne de la ville montent sans cesse. 
(Collectif « Le croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Cf. p. 235) 
 
ѯн ҖำњѤьўьѩѷкѲьѝјѤє нำѕคьўьѩѷкьѤѷкѠѕѬҕэьіщѯеѶь ецѣьѤ Ѹьѯњјำѯн ҖำшіѬҕ нำѕคььѤ ѸьคҕѠѕѵ ѯคјѪѷѠьѯд ҖำѠѨѸ
еѠкѯеำѠѕҕำкн Җำѵ คѧчщѩкѠчѨшеѠкшь ѯњјำѝำѕеѩѸьѯіѨѷѠѕѵ яѬ ҖคьѲьѝјѤєѯіѧѷєѠѠдѝѬҕщььѲўрҕ еѠъำь
ѯчѧьн Җำѵ ѰдѳюѝњьъำкдѤэѱѝѯѓцѨъѨѷѯчѧьдјѤэєำѠѕҕำкѠҕѠьіѣѱўѕ яѬ ҖคьѯіѧѷєєำдеѩѸьѯіѨѸѠѕѵ ѯнҕь
е Җำіำндำі ёҕѠค Җำ ьѤдыѫідѧл Ѱєҕค Җำ ьѤдѯіѨѕьњѧѷкѳюѱікѯіѨѕь ѯѝѨѕкѠѩдъѩдеѠкнѨњѧшюіѣл ำњѤьѲьѯєѪѠкчѤк
еѩѸьѯіѨѸѠѕѵ 

_______________________________________________________________________ 

 
La mère (Elle porte une marmite de curry qu’elle pose dans sa palanque puis se retourne vers la 
cuisine) : Tu as fini ? Dépêche-toi ! Je dois vite partir ! 
Le père (Il porte une marmite de curry) : Je me dépêche ! (il prend un chiffon et essuie la mar-
mite) 
La mère : Pas la peine d’être si maniaque ! Je ne vais pas être à temps pour la camionnette ! (Une 
idée lui traverse l’esprit) Aujourd’hui, il faut que je paie le transport ! (Elle réfléchit) Il y en a 
deux qui sont partis, il en reste sept, à trois bahts par personne… (Elle se tourne vers sa palanque 
pour y arranger les choses) Eh ! Et les assiettes, elles sont où ? 
Le père (Il repart vers la cuisine et revient avec les assiettes et les cuillers qu’il place dans la pa-
lanque) : Tu as tout ? 
La mère (Elle jette un œil) : Allons, tout y est ! 
Le père : Je m’habille d’abord : je t’aiderai à porter tout çà. (Il attrape son uniforme et le bou-
tonne) 
La mère (Elle a l’air contrariée) : Et Phon ? Pourquoi est-ce qu’il n’est pas encore rentré ? Il 
avait dit qu’il ne partait que deux ou trois jours !  
Le père (Il n’est pas très content) : C’est vrai, çà ! Qu’est-ce qu’ils ont, à la campagne qu’il y est 
collé depuis une semaine ? (Il lui vient une idée) Aujourd’hui, je suis à la garde du roi. Cette ja-
quette, voilà qu’elle n’a plus de bouton ! Dis-moi, il est passé où, ce bouton ? 
(Collectif « Le croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Cf. pp. 235-236) 
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Ѱєҕ (єѪѠщѪѠўє ҖѠѰдкњำкѲьдіѣлำч ўѤьѳюъำкคіѤњ) : ёҕѠѯѝіѶлўіѪѠѕѤк ѯіѶњѯе Җำ мѤьлѣіѨэѳю 

ёҕѠ (ѕдўє ҖѠѰдкѠѠдєำ) : ѯіҕкѠѕѬҕѳч Җ (ёҕѠўѕѧэя ҖำеѨѸіѧѸњѯнѶчўє ҖѠ) 

Ѱєҕ : ѳєҕш ҖѠкюіѣчѧќуҙюіѣчѠѕўіѠд ѯчѨѺѕњмѤьлѣѳюѳєҕъѤьіщ (ьѩдеѩѸьѳч Җ) њѤььѨѸмѤьлѣш ҖѠклҕำѕคҕำіщѠѨд
Ѱј Җњ (คѧч) ѕ ҖำѕѳюѰј Җњ ҁ คь дѶѯўјѪѠѠѨд ҆ дѶคьјѣ ҂ эำъ (ўѤьѳюлѤчеѠкѲѝҕўำэ) Ѡ Җำњ... лำьјҕѣ
ѠѕѬҕѳўь 

ёҕѠ (дјѤэѯе ҖำคіѤњ ўѕѧэлำьн ҖѠьѠѠдєำѲѝҕўำэ) : คіэіѩѕѤкјҕѣ 
Ѱєҕ (єѠкчѬ) : ѯѠำјҕѣ คіэѰј Җњ 

ёҕѠ : мѤьѰшҕкшѤњдҕѠь ѯчѨѺѕњлѣѳч ҖнҕњѕѕдѠѠдѳюѯјѕ (ўѤьѳюคњ ҖำѯคіѪѷѠкѰээєำѲѝҕ шѧчдіѣчѫє) 

Ѱєҕ (Ѱค ҖьѲл) : ѳѠ ҖёјєѤьє ำѳєѕѤкѳєҕдјѤэ эѠдѳю ҁ-҂ њѤьѯъҕำьѤ Ѹь Ѱєҕ 
(ѯчнєѨѝѨўь ҖำѳєҕёѠѲл) 

ёҕѠ : ьѤѷььҕѣѝѧ ѳѠ Җэ ҖำььѠдєѤьєѤьєѨѠѣѳідѤььѣ щѩкѳч ҖшѧчѠдшѧчѲльѨѷшѤ ѸкำъѧшѕҙѰј Җњѝѧьѣ (ьѩдеѩѸьѳч Җ) њѤььѨѸ
мѤьш ҖѠкѳюіѤэѯѝчѶл Ѡ ҖำњѳѠ ҖѯѝѪѸѠёѠьѨѷѳєҕєѨдіѣчѫєоѣѠѨд ѰєҕдіѣчѫєьѨѷєѤьўำѕѳюѳўьјҕѣ 

_______________________________________________________________________ 

 
Inao (avec sincérité) : Ce que j’ai fait, je l’ai fait d’un cœur pur 
Pour ne pas être indigne de notre immortelle lignée solaire. 
Je t’aime tout autant que ma vie même 
Et voilà que maintenant, mon aimée, tu es sans pitié ! 
(Il se met à genoux et se sent coupable) 
Une seule petite faute comme celle-ci, 
Il ne faudrait pas que tu t’éloigne ainsi de moi, 
Je t’aurais aimée pour rien ! Je t’en implore, 
Calme-toi maintenant, ma douce aimée !  
(Mattani Rutnin, Butsaba et Unakam. Cf. p. 238) 
 
Ѡѧѯўьำ (ліѧкѲл) : ёѨѷъ ำѱчѕѝѫліѨшлѧшлк  єѧѲў ҖѯѝѨѕѝѫіѧњкћҙѠѝѤрўѕำ 

іѤдѯл ҖำѯъҕำѯъѨѕєнѨњำ  діѣьѨѸѰј ҖњѰд ҖњшำѳєҕюіำьѨ 
(ьѤѷкคѫдѯеҕำјкѝ ำьѩдяѧч) 

ѱъќяѧчьѧчўьѩѷкѰшҕѯёѨѕкьѨѸ  ѳєҕคњіъѨѷлѣѝјѤчшѤчіѠь 

ѯѝѨѕѰікіѤдѯл ҖำѯѐҖำњѧкњѠь  лкѠчѠҕѠьяҕѠьјкѯщѧчькѯѕำњҙ 
_______________________________________________________________________ 

 
(Dans l’autre coin [de la scène], la lumière éclaire Butsaba ; elle chante en duo avec Chintara, sur 
le même air) 
Butsaba (elle chante) : Oh ! C’est le destin qui a voulu que je naisse femme, 
Vivant dans le cadre des coutumes, sans aucune liberté. 
Me voici sans honneur, ceci à cause d’un homme, 
Mon fiancé qui me déteste et me repousse ! 
Voilà que vient le combat, qu’ils vont se faire du mal 
Sous le prétexte que l’amour est essentiel. 
Ils lèvent des armées et se battent pour l’honneur, 
Pour qui donc le peuple devra-t-il être détruit ? 
(Mattani Rutnin, Butsaba et Unakam. Cf. p. 238) 
 
(ѠѨдєѫєўьѩѷк ѳђѯюѧчъѨѷэѫќэำ і ҖѠкѝјѤэдѤэлѧьшѣўіำ Ѳьъ ำьѠкеѠкэѫќэำ) 

эѫќэำ (і ҖѠк) : ѱѠ ҖѱнคнѣшำѲў ҖѯіำѯдѧчѯюѶ ьѝшіѨ ѠѕѬҕѲш ҖюіѣѯёцѨўำєѨѯѝіѨѳєҕ 
ш ҖѠкѳі ҖћѤдчѧѻћіѨѯёіำѣяѬ Җнำѕ  คѬҕўєѤ ѸьўєำѕіѤкѯдѨѕлѯчѨѕчмѤьъҙ 
эѤчьѨѸлѣєѨћѩдъ ำјำѕдѤь  Ѡ ҖำкњҕำѯёіำѣіѤдѯюѶ ьѝ ำคѤр 

ѕдъѤёєำюіѣлѤрѯёѪѷѠћѤдчѧѻћіѨ юіѣнำнѨш ҖѠкёѧьำћдѶѯёіำѣѲคі 
_______________________________________________________________________ 
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(Inao se rend compte qu’il n’est pas capable de vaincre dans ce combat, aussi tire-t-il son kriss 
magique et, joignant les mains, il salue respectueusement). 
Inao : Ô Patarakala, grand dieu, fais que j’obtienne la victoire par ce kriss dont tu m’as fait don ! 
(Des éclairs zèbrent le ciel et viennent frapper l’extrémité du kriss, lançant des étincelles au mi-
lieu d’un grand fracas de tonnerre). 
Patarakala : Que tu sois victorieux dans cette guerre ! Mais ton karma te rattrapera très bientôt ! 
(Il part d’un grand éclat de rire). 
(Mattani Rutnin, Butsaba et Unakam. Cf. p. 239) 
 
(ѠѧѯўьำѯўѶьѝѬ ҖѳюѳєҕєѨньѣ лѩкнѤддіѧнѯъњѤрѠѠдєำ ёьєєѪѠѳўњ Җюѣшำіѣдำўјำ) 

Ѡѧѯўьำ :  ѱѠ Җѯъёѯъњำюѣшำіѣдำўјำ еѠѲў Җе ҖำєѨнѤѕч ҖњѕдіѧнъѨѷъікюіѣъำььѨѸѯщѧч 

(ђҖำѰјэ ѝำѕђҖำёѫҕкєำъѨѷдіѧнѯюѶ ьюіѣдำѕѰњэчѤкдѩдд ҖѠк) 

юѣшำіѣдำўјำ : ѯл ҖำлкєѨнѤѕньѣѲьѝкคіำєѰшҕдіієеѠкѯл ҖำлѣшำєєำѲьѳєҕн Җำ 

(ўѤњѯіำѣ ѡҕำ ѵѵѵ)  
_____________________________________________________________________________ 

 
Phakamat : Allons, mes enfants, asseyez-vous ici tous les trois ! (elle met trois chaises en cercle 
et Phakamat reste debout au milieu) J’ai quelque chose à vous dire et c’est plutôt important… 
Phichay : Maman, est-ce que c’est une mauvaise nouvelle ? 
Phakamat : Cela dépendra de ce que vous en penserez. Vous vous direz peut-être que ce n’est pas 
une si bonne nouvelle que cela… 
Sithon : Oh, là là ! Maman ! 
Apson : De quoi est-ce qu’il s’agit ? 
Phakamat : Depuis vous étiez encore petits, il y a quelque chose sur laquelle je vous ai toujours 
menti. Mais maintenant vous êtes devenus des adultes, vous allez vous marier, fonder une fa-
mille, et il faut bien que vous finissiez par le savoir. 
Apson : Maman ! 
Phakamat : Euh ? Qu’est-ce qu’il y a ? 
Apson : Tout cela, les jeunes de nos jours le savent tous bien ! 
Phakamat : Vous le savez tous ? Qui vous l’a dit ? (elle se tourne vers le Dr Phon d’un air sus-
piscieux. Il secoue la tête) Qu’est-ce que tu me dis savoir, ma fille ? 
Apson : A propos des gens qui sont mari et femme, et puis qui ont des enfants… Enfin, tout ce-
la ! Maman, ce n’est vraiment pas la peine… 
Phakamat : Oh ! C’est bien plus compliqué que cela ! Ce que je veux vous dire… (Elle regarde 
autour d’elle et s’arrête sur le portrait de Monseigneur qu’elle montre du doigt) Je… Euh… je 
veux vous dire que Monseigneur n’est pas votre père ! 
(Khœkrit Pramoj, Les enfants de Monseigneur. Cf. p. 249) 
 
ядำєำћ : ѯѠำјѣ јѬдѰєҕъѤ ѸкѝำєคьєำьѤѷкшікьѨѸ (лѤчѲў ҖьѤѷкѯд ҖำѠѨѸคьјѣшѤњѰјѣядำєำћѕѧь

дјำк) ѰєҕѯіѪѷѠклѣэѠдјѬдъѫдคь ѯюѶ ьѯіѪѷѠкъѨѷคҕѠье Җำклѣѝ ำคѤрѠѕѬҕ 
ёѧнѤѕ : еҕำњі ҖำѕўіѪѠคіѤэ คѫцѰєҕ 
ядำєำћ :  ьѤѷьѰј ҖњѰшҕјѬдлѣคѧч јѬд ѠำллѣѯўѶьњҕำѯюѶ ьѯіѪѷѠкѳєҕчѨдѶѳч Җ 
ћіѨыѨцҙ :  ѯѡ ҖѠ ! Ѱѕҕ ? 

ѠѤюќі :  ѯіѪѷѠкѠѣѳіคѣ คѫцѰєҕ ? 

ядำєำћ :  ѯєѪѷѠјѬдѵ ѕѤкѯјѶдѵ ѠѕѬҕ ѰєҕєѨѯіѪѷѠкўьѩѷкоѩѷкш ҖѠкўјѠдјѬдѯіѪѷѠѕєำ ѰшҕѯчѨѺѕњьѨѸјѬдѯшѧэѱш
ѯюѶ ьўьѫҕєѝำњлѣєѨคіѠэคіѤњдѤьѰј Җњ ѰєҕдѶл ำѯюѶ ьш ҖѠкѠыѧэำѕѯіѪѷѠкьѨѸѲў Җјѫдѳч ҖіѬ ҖдѤьѯѝѨѕ
ъѨ 

ѠѤюќі :  คѫцѰєҕคѣ 

ядำєำћ : ўѪѠ ѠѣѳіјѬд ? 

ѠѤюќі : ѳѠ ҖѯіѪѷѠкѠѕҕำкьѤ ѸьёњдѯіำѯчѶд ѵ ѝєѤѕьѨѸіѬ ҖдѤьўєчъѤ ѸкьѤѷьѰўјѣคѣ 

ядำєำћ : і ҖдѤьўєчѰј Җњ ! ѲคіэѠд ? (ѯўјѨѕњєѠкчѬўєѠёіѠѕҕำкѝкѝѤѕ ўєѠёіѝѤѷьўѤњ) ѯіѪѷѠк
ѠѣѳідѤьѠѤюћіъѨѷјѬдњҕำіѬ Җьҕѣ ? 

ѠѤюќі :  дѶѯіѨѷѠкคьѯеำѯюѶ ьяѤњѯєѨѕдѤь Ѱј ҖњєѨјѬддѤьѕѤккѤѷьѰўјѣคҕѣคѫцѰєҕѳєҕш ҖѠк 

ядำєำћ :  ѱѠҗѕ ѯіѪѷѠкеѠкєѤьѝјѤэоѤэо ҖѠьдњҕำьѤѷьѯюѶ ьѳўь ѵ ѰєҕшѤ ѸкѲллѣэѠдјѬдѵ њҕำ (ѯўјѨѕњ
чѬіѠэѵ шѤњѰј ҖњєѠкіѬюคѫцўјњк ѯѠำєѪѠнѨѸъѨѷіѬю) Ѱєҕ... ѯѠ ҖѠшѤ ѸкѲллѣэѠдњҕำคѫцўјњк
ѳєҕѲнҕёҕѠеѠкјѬдшҕำкўำд 

_______________________________________________________________________ 
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Phunsap : Madame Phakamat, je vois aujourd’hui votre famille, si honorable, si bien installée, je 
suis vraiment très heureuse que nous soyons ainsi tous réunis. Mais j’ai encore quelque chose sur 
le cœur. 
Phakamat : Mais quoi donc, madame ? 
Phunsap : Quelque chose… C’est à propos de moi. Je vais vous le dire tout de go : mes deux en-
fants ne sont pas de mon mari ! 
Phakamat : Ce ne sont pas les enfants de votre mari ! Quel mari ? 

Phunsap : Mon mari, le propriétaire de l’usine, celui qui est mort ! 
Phakamat : Oh, Oh ! Mais alors, ce sont les enfants de qui ? Si ce sont ceux de votre premier 
époux, je ne vois pas où est le problème… 
Phunsap (elle se tortille de honte dans tous les sens et puis se force à parler) : J’ai vraiment bien 
du mal à parler de cela. Si ce n’était pas vous, je n’en parlerais pas. Bien, voilà ! Je les avais 
avant de rencontrer mon mari et, comme il m’aimait, il les a élevés comme ses propres enfants. 
Phakamat : Je ne vois pas qu’il faille avoir cela sur le cœur. Vos enfants sont comme ceux de 
votre mari ! 
Phunsap (elle bafouille) : Ce… ce n’est pas si simple que cela… Quand je me suis mariée, je 
n’avais que des enfants, je n’avais jamais eu de mari ! 
(Khœkrit Pramoj, Les enfants de Monseigneur. Cf. p. 249) 
 

ёѬьъіѤёѕҙ :  คѫцядำคѣ ѠѧмѤьѳч ҖєำѯўѶьคіѠэคіѤњеѠкคѫцєѨѯдѨѕішѧѯюѶ ьўјѤдѯюѶ ьуำьњѤььѨѸ ѠѧмѤьдѶ
юјѪѸєѲлліѧк ѵ ъѨѷѯіำлѣѳч ҖєำѯдѨѷѕњчѠкдѤь ѰшҕѠѧмѤьдѶѕѤкєѨѯіѪѷѠкўьѤдѲлѠѕѬҕ 

ядำєำћ :  ѯіѪѷѠкѠѣѳіคѣ คѫцьำѕ ? 

ёѬьъіѤёѕҙ :  ѯіѪѷѠкъำкѠѧмѤььѤѷьѰўјѣคҕѣ ѠѧмѤьлѣѯіѨѕьคѫцшікѵ ѯјѕьѣคѣ јѬдѠѧмѤьѝѠкคььѤ Ѹь
ѳєҕѲнҕјѬдѯщ ҖำѰдҕўіѠдคҕѣ 

ядำєำћ :  ѳєҕѲнҕјѬдѯщ ҖำѰдҕ ѯщ ҖำѰдҕѳўьคѣ ?  
ёѬьъіѤёѕҙ :  дѶѯщ ҖำѰдҕѱіккำьь ѸำюјำѝำєѨѠѧмѤьъѨѷѯѝѨѕѳюьѤѷььҕѣоѧคѣ 

ядำєำћ :  ѠҘѠ ! ѠҘѠ ! кѤ ѸьјѬдѲคіјҕѣคѣ ? јѬдѝำєѨѯдҕำеѠкคѫцьำѕдѶѳєҕѯўѶьлѣѠўѶьѳіьѨѷคѣ 

ёѬьъіѤёѕҙ :  ѯіѪѷѠкьѨѸѠ ѧмѤьёѬчѕำдліѠк щ ҖำѳнҕคѫцядำѠѧмѤьѳєҕёѬчўіѠдคҕѣ คѪѠњҕำѯчѶдѝѠкคььѤѷь
јѬдшѧчѠѧмѤьєำдҕѠьѳч Җдѣѯщ ҖำѰдҕьҕѣคҕѣ ѯщ ҖำѰдҕѯеำіѤдѠѧмѤьѯеำдѶѯјѕѯјѨѸѕкѯюѶ ьјѬд 

ядำєำћ :  дѶѳєҕѯўѶьлѣьҕำўьѤдѲлѠѣѳіьѨѷคѣ јѬдคѫцьำѕдѶѯўєѪѠьјѬдѯщ ҖำѰдҕ 
ёѬьъіѤёѕҙ (ѠѩдѠѤд) : єѤь... єѤьѳєҕѲнҕкҕำѕ ѵ ѕѤ ѸккѤ ѸььҕѣоѨคѣ ѯєѪѷѠдҕѠьчѧмѤьѳч Җдѣѯщ ҖำѰдҕѠѧмѤьєѨѰшҕјѬд ѳєҕєѨ

ѝำєѨўіѠдคҕѣ 
_______________________________________________________________________ 

 
Lœa : Tu n’es pas médecin ? 
Ta Sang (il commence à être furieux) : Non ! 
Lo : Tu en es sûr ? 
Ta Sang : Bien sûr que oui ! 
Lœa : Eh, Lo ! Je crois qu’il va falloir s’y mettre ! 
(ils prennent chacun un bâton et se mettent à frapper Ta Sang) 
Ta Sang : Holà, holà, holà, vous deux ! Vous deux ! Je veux bien ! Je veux bien être ce que vous 
voulez que je sois ! 
(…) Ta Sang : Je voudrais bien vous demander : vous deux, vous voyez cela comme un amuse-
ment ou bien vous voulez vous payez ma tête ? 
Lœa : Hé ! C’est que tu n’acceptes toujours pas que tu es médecin ? 
Ta Sang : Mais c’est que je ne suis pas du tout médecin ! C’est assommant ! 
Lo : Alors, comme çà, tu n’es pas médecin ? 
Ta Sang : Mais je ne le suis pas du tout ! 
(Lœa et Lo recommencent à le battre) 
Ta Sang : Aïe ! Aïe ! Ouille ! J’ai mal ! Ne jouez pas comme çà ! Oh ! Bon, si vous dites que je 
suis médecin, je suis d’accord, je suis médecin ! Ou si vous voulez que je sois quelqu’un d’autre, 
c’est comme cela vous plaît ! Je veux bien tout ! Ce sera mieux que d’être battu ! 
(Sa majesté le roi Vajiravudh, Le Médecin par nécessité. Cf. 250) 
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Ѡ ҖำѕѯўјѪѠ : ѳєҕѲнҕўєѠўіѪѠ ? 

шำѝѤк (ѠѠдѱдіы) : ѳєҕѲнҕ 
Ѡ ҖำѕўјѠ : ѰьҕўіѪѠшำѝѤк 

шำѝѤк : дѶѰьҕоѧ ! 
Ѡ ҖำѕѯўјѪѠ : шำўјѠ ѯўѶьлѣш ҖѠкіѤэкำьліѧк 

(мњѕѳє ҖคьјѣѠѤьшѨшำѝѤк) 

шำѝѤк : ѱѠѕ! ѱѠѕ! ѱѠѕ! ёҕѠлҘำ! ёҕѠлҘำ ! мѤьѕѠєѰј Җњлҗѣ ёҕѠлѣѲў ҖмѤьѯюѶ ьѠѣѳідѶшำєѲлѯщѠѣлҗѣ 
(...) шำѝѤк : мѤьеѠщำєѝѤдўьҕѠѕњҕำьѨѷёҕѠъѤ ѸкѝѠкѯўѶьѯюѶ ьеѠкеѤьўіѪѠ? ўіѪѠѠѕำдлѣеҕєўєѬмѤьѯјҕьѕѤк

кѤ ѸьѯѠк 

Ѡ ҖำѕѯўјѪѠ : ѯѠҗѣ! ьѨѷѕѤкѳєҕѕѠєњҕำѯюѶ ьўєѠѠѨдўіѪѠьѨѷ 
шำѝѤк : дѶмѤьѳєҕѲнҕўєѠѯјѕьѨѷўьำ шддѣіѯдоѧ 
Ѡ ҖำѕўјѠ : дѶคѫцѳєҕѯюѶ ьўєѠліѧкўіѪѠ ? 

шำѝѤк : дѶѳєҕѳч ҖѯюѶ ььҕѣоѧ 
(Ѡ ҖำѕўјѠдѤэѠ ҖำѕѯўјѪѠшѨшำѝѤкѠѨд) 

шำѝѤк : ѯѡ Җѕ! ѯѡ Җѕ! Ѡѫѕ! ѯлѶэьҕำ! Ѡѕҕำѯјҕььҕำ! ѱѠѕ! ѱѠѕ! ѯѠำѯщѠѣѵ щ ҖำёҕѠњҕำмѤьѯюѶ ьўєѠ мѤьдѶ
шдјкѯюѶ ьўєѠ ўіѪѠлѣѲў ҖмѤьѠѣѳішҕѠѳюѠѨддѶшำєѲлѯщѠѣ мѤьѕѠєъѫдѠѕҕำк чѨдњҕำщѬдшѨ 

_______________________________________________________________________ 

 
Phithak (il se dirige vers la porte du milieu mais dès que Sanguan va pour soulever le couvercle, 
il se retourne. Sanguan se dépêche de le refermer) : Ah ! A l’instant, tu viens de me dire de ne 
pas ouvrir la marmite pour ne pas que la soupe de riz refroidisse. Et voilà que, sans faire atten-
tion, tu vas l’ouvrir ! (il crie) Thœ ! Alors, ils viennent, ce bol et cette cuillère ? (Thœ amène la 
cuillère et le bol qu’il donne à Phithak et, voyant que celui-ci a l’air de mauvaise humeur, se dé-
pêche de sortir) Bon ! Voilà le bol ! (Il dépose le bol et la cuillère sur la table) Alors Sanguan, tu 
vas la servir, cette soupe de riz ? 
Sanguan : Oui, je vais la servir moi-même ! (elle prend le bol et la cuillère et, en même temps, 
fait un signe de tête à Buntham qui fait la même chose vers Narœmon) 
Narœmon (elle regarde vers le devant de la scène, comme si c’était une fenêtre et fait semblant 
d’être étonnée) : Eh ! Mais c’est quoi, çà ? 
Sanguan et Boontham (ils font eux aussi semblant d’être étonnés et parlent ensemble) : Qu’est-ce 
qu’il y a ? 
Narœmon : Des gens, dehors, que je ne connais pas qui se poursuivent ! 
Sanguan : Papa, qu’est-ce qui se passe ? Regardez ! 
Phithak (il parle sans montrer d’intérêt) : Ce n’est pas chez nous ! Pourquoi faudrait-il nous en 
inquiéter ? (tous se regardent mais se détournent bien vite) Ne traîne pas, Sanguan ! Sers de la 
soupe de riz à Charœn ! (Sanguan est encore la bouche ouverte) Qu’est-ce que tu attends en-
core ? (Thœ arrive en courant tout essoufflé) 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Bien sûr que oui, inspecteur ! Cf. p. 251) 
 
ёѧъѤдќҙ  
(ѯчѧьѳюъѨѷюіѣшѬдјำк ѰшҕёѠѝкњьлѣѯюѧчѱщ ёіѣёѧъѤдќҙѯўјѨѕњєำ ѝкњьлѩкіѨэюѧчѐำѱщѯѝѨѕѲўєҕ) : 

Ѡ Җำњ! ѯєѨѷѠѰшҕдѨѸўјҕѠьў ҖำєѳєҕѲў ҖёҕѠѯюѧчѐำѱщдјѤње Җำњш ҖєлѣѯѕѶьѯѝѨѕўєчѠѕҕำкѳіѯјҕำ 
ўјҕѠьѠѕҕำѯёҕѠѯюѧчѝѧ іѠѲў ҖнำєєำѯѝѨѕъѨ (шѣѱдьѯіѨѕд) ѯщҕѠ! нำєѯєѪѷѠѳілѣѳч Җѯјҕำ (ѯщҕѠ
ь ำнำєн ҖѠьѯе ҖำєำњҕкѲў ҖёіѣёѧъѤдќҙ Ѱј ҖњѯўѶьъҕำъำклѣѳєҕчѨѯјѕіѨэѳю) ѯѠ Җำ! нำєѳч ҖѰј Җњ 
(њำкнำєдѤэн ҖѠьэьѱшҗѣ) ўјҕѠьлѣшѤде Җำњш ҖєўіѪѠѰєҕѝкњь? 

ѝкњь : คҕѣ чѧмѤьлѣшѤдѯѠк (іѤэнำєдѤэн ҖѠь ѰјѣѲьецѣѯчѨѕњдѤььѤ ѸьѲў ҖѝѤррำцѰдҕьำѕэѫрыііє 
ьำѕэѫрыіієёѕѤддѤэьїєјѠѨдшҕѠўьѩѷк)  

ьїєј 

(ѰјшікѠѠдєำъำкўь Җำѱік оѩѷкѝєєѫшѧњҕำѯюѶ ьўь ҖำшҕำкѰјѣѰдј Җкъ ำѯюѶ ьшдѲл) :  
 ѯѠҗ ! ьѤѷьѠѣѳідѤь ? 

ѝкњьѰјѣэѫрыііє (ъ ำѯюѶ ьшдѲл ёѬчёі ҖѠєдѤь) : ѠѣѳідѤь ? 

ьїєј : ѲคіњѧѷкѳјҕдѤьъ ำѳєдѶѳєҕъіำэ 

ѝкњь : คѫцёҕѠคѣ ѯдѧчѯўшѫѠѣѳідѤьеѩѸьдѶѳєҕъіำэ чѬѝ ѧคѣ 

ёѧъѤдќҙ (ёѬчѯмѕ ѵ) : ѯўшѫѳєҕѯдѧчѲьэ Җำьѯіำ ѯіำлѣњѫҕьѳюч Җњѕъ ำѳє (คьѠѪѷь Ѣ ѰјчѬшำдѤьѰшҕдѶўјэшำ
дѤьъѤьъѨ) Ѡѕҕำі ѷำѳіѯјѕѰєҕѝкњь шѤде Җำњш ҖєѲў ҖคѫцѯліѧріѤэюіѣъำьѯщѧч (ѝкњьѕѤкѠѧч
ѯѠѪѸѠьѠѕѬҕ) лѣнѤдн Җำѳюъ ำѳєѠідѯјҕำ ? (ѯщҕѠњѧѷкдіѣўѩчдіѣўѠэѯе ҖำєำлำдѯмјѨѕк)  
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_______________________________________________________________________ 
 

Mœn : Et en quoi est-ce que cela te regarde ? Et si elle change d’avis et préfère le maître au do-
mestique, est-ce que c’est ton affaire ? 
Foy : Je voudrais bien que ce soit pour de vrai ! (Il tire la chemise de Mœn par derrière et à lui 
murmure) : Mœn ! Mœn ! Il faut que je dise un secret ! (Il va vers la droite et espère que Mœn va 
le suivre). 
Sakaw (elle est sur la gauche avec Mœn) : Qu’est-ce qu’il a, celui-là, à dire que je suis venu voir 
le domestique ? 
Mœn : Cela, c’est un secret ! 
Sakaw : Eh ! Quel secret ? (elle s’éloigne un peu) 
Foy (il revient pour tirer la chemise de Mœn ) : Eh, Mœn ! J’ai un secret à te dire ! (Il remue les 
lèvres comme pour parler et s’en retourne à droite) 
Mœn : Il est comme çà ! Dites, vous ! Si on rencontre quelqu’un dans le noir et qu’on le retrouve 
en plein jour, on ne s’en souvient pas tellement bien… C’est vrai, moi-même, j’ai bien failli ne 
pas vous reconnaître… 
Sakaw (elle s’éloigne un peu) : Eh ! Qu’est-ce que c’est que cela ? Je n’y comprends rien !  
Foy (il revient pour tirer Mœn par la chemise) : Eh ! Mœn ! Mœn ! (il repousse la main de Foy) 
Mœn (à Sakaw) : Je suis vraiment très heureux que vous ayez fait l’effort de venir ici. Je… Je 
suis quelqu’un qui… (Foy vient tirer sa chemise une fois de plus. Mœn se tourne vers lui pour lui 
parler) Eh ! Tu n’as pas encore débarrassé le plancher ? Tu ne vois donc pas que j’ai une conver-
sation avec une jeune fille ? 
Foy (il murmure à l’oreille de Mœn ) : Idiot ! Il y a mon père qui nous épie par la fenêtre ! (il dé-
signe la fenêtre derrière eux du regard) 
Mœn ( il est étonné) : Quoi ? (il s’échauffe à nouveau) Ah bon ? Et en quoi est-ce si étrange ? Je 
n’y vois rien d’extraordinaire ! C’est même bien, c’est le prix pour mon pantalon. 
Foy : Oh, là là Mœn ! Il y a ma mère aussi ! Oh, là là ! Mais tu veux ma mort ! 
Mœn : Et qu’est-ce que je peux bien faire ? Voilà que je suis tombé amoureux de cette jeune 
femme ! 
(Rung Phalanukhro, Le nouveau domestique. Cf. pp. 252-253) 
 
ўєѪѷь : Ѱј ҖњдѶєѤьѯіѪѷѠкѠѣѳіеѠкѰд Ѱј ҖњдѶщ ҖำѯыѠѯюјѨѕьѲлнѠэьำѕєำддњҕำэҕำњдѶєѤьыѫіѣѠѣѳі

еѠкѰд 

ѐѠѕ : ѠѕำдѲў ҖєѤьѯюѶ ьліѧкѠѕҕำкњҕำјҕำоѨ (чѩкѯѝѪѸѠўєѪѷье ҖำкўјѤкѰј ҖњюҖѠк) ўєѪѷь ўєѪѷь еѠэѠд
คњำєјѤэѝѤдўьҕѠѕ (ѯјѨѷѕкѳюъำкењำѰјѣўњѤкњҕำўєѪѷьлѣшำєѳю)  

ѝдำњ (ѠѕѬҕъำко ҖำѕдѤэўєѪѷь) : ьำѕьѤѷьѰдўєำѕњҕำѠѣѳіคѣъѨѷѰдњҕำѠѧмѤьўำэҕำњ 

ўєѪѷь : ьѤѷьєѤьѯюѶ ьคњำєјѤэ  
ѝдำњ : Ѡҗѣ คњำєјѤэѳідѤь (еѕѤэўҕำкѳю) 

ѐѠѕ (дјѤэѳючѩкнำѕѯѝѪѸѠѯўєѪѠьѠѕҕำкѰшҕдҕѠь) : ѯѡ Җѕ ўєѪѷь ўєѪѷь (ўєѪѷьюѤчєѪѠѐѠѕ) 
ўєѪѷь (дѤэѝдำњ) : мѤьіѬ Җѝ ѩдєѨคњำєѕѧьчѨѯўјѪѠѯдѧьъѨѷѯыѠѠѫшѝҕำўҙєำ мѤьคѪѠ… мѤьคѪѠคьъѨѷ… (ѐѠѕєำчѩк

ѯѝѪѸѠѠѨд ўєѪѷьўѤьєำёѬчдѤэѐѠѕ) ѯѠ ьѨѷѰдѕѤкѳєҕѳюѲў Җё ҖьѠѨдіѩьѨѷѰьҕѣ ѯўѶьѳўєњҕำмѤьд ำјѤк
ѝьъьำдѤэѝѫѓำёѝшіѨѠѕѬҕ 

ѐѠѕ (діѣоѧэъѨѷўѬўєѪѷь) : Ѡ Җำѕэ Җำ ёҕѠеѠке ҖำѰѠэчѬѠѕѬҕъѨѷўь Җำшҕำк (н ำѯјѨѠкѳюъำкўјѤк) 

ўєѪѷь (юіѣўјำчѲл) : Ѡѣѳіьѣ (Ѱј Җњъ ำеѩкеѤкѠѨд) кѤ ѸьѯўіѠ Ѱј ҖњєѤьлѣѰюјдѠѣѳі мѤьѳєҕѯўѶьѠѤћлііѕҙ 
чѨѯѝѨѕѠѨдєѤьлѣѳч ҖѯюѶ ьคҕำѯнҕำдำкѯдкеѠкмѤь 

ѐѠѕ : шำѕліѧк ўєѪѷь คѫцѰєҕдѶѠѕѬҕч Җњѕ шำѕ ьѨѷѰдлѣйҕำмѤьіѩьѨѷ 
ўєѪѷь : лѣѕѤкѳкѳч Җ дѶмѤьѯдѧчіѤдѰєҕคььѨѸе ѩѸьѰј ҖњьѨѷьำ 
________________________________________________________________________ 

 
Le médecin : Je veux t’embaucher pour que tu me fabriques une centaine de masques comme ce-
lui-ci. (Il prend le masque) 
 Kao : Li midecine les veut fait pouquoi ? Li veut si diguisser pou voler le cang des sodats ? 
(Rung Phalanukhro, Docteur Tong Danslevent. Cf. p. 257)  
 

ўєѠ : ѠѤѹњлѣл Җำкъ ำўь ҖำдำдѠѕҕำкьѨѸ (ўѕѧэўь Җำдำд) ѝѤд Ҁѿѿ ѠѤь 

ѯдҗำ (ўѤњѯўіำѣ) : ѠำёҕѠўєѠлѣъำєъำєјำѕ лѣѯдѨѕєшѤњѳююҖьคำѕъѨѷўјำѕ 

_______________________________________________________________________ 
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Madame : Ah ! Ah, mon Dieu ! Mais voilà que tu transformes mon chez-moi en maison close ! 

Tu t’habilles pour allumer ton mari au point que quelque chose va bientôt déborder ! Et puis tu 

bois aussi de l’alcool, comme une prostituée ! C’est chez moi, ici, pas une maison close ! 

Phring : Oh ! Madame a déjà vécu dans un bordel, pour savoir à quoi ça ressemble ? 

Madame : Ah ! La Phring ! Mais tu m’insultes ! Putain ! 

Phring : Merci beaucoup de m’appeler putain ! Cela veut dire que je suis encore jeune et belle et 

que je peux encore gagner des sous ! Mais vous, madame ! Ne parlons pas de gagner des sous ! 

Même si vous payez, vous n’aurez jamais personne à vous mettre sous la dent ! 
(Rœngsiri Lim-Akson, Phring, amuseuse mondaine. Cf. pp. 254-255) 

 

คѫцўрѧк :  шҗำѕ...шำѕѰј Җњ ьѨѷўјҕѠьлѣєำъ ำѲў Җэ ҖำьмѤьдјำѕѯюѶ ьоҕѠкѯўіѠ ѰшҕкшѤњѕѤѷњяѤњльлѣўјѫч
дѶѠѕҕำкўьѩѷкѰј Җњ Ѱј ҖњьѨѷлѣѕѤкєำъ ำдѧьѯўј ҖำѯўєѪѠьнѶѠддำіѨѠѨд ьѨѷэ ҖำььѣѳєҕѲнҕоҕѠк 

ѠѨёіѧѸк : คѫцўрѧкѯคѕѯе ҖำѳюѠѕѬҕѲьоҕѠкѰј ҖњѯўіѠคѣщѩкѳч ҖіѬ ҖњҕำоҕѠкѯюѶ ьѕѤкѳк 

คѫцўрѧк : шҗำѕ...ѠѨёіѧѸк єѩкчҕำдѬ ѠѨнѶѠддำіѨ 
ѠѨёіѧѸк : еѠэคѫцคҕѣъѨѷњҕำмѤььҕѣѯюѶ ьнѶѠддำіѨѰѝчкњҕำмѤьѕѤкѝњѕ ѕѤкѝำњѰјѣѕѤкеำѕѳч Җѯкѧь Ѱшҕщ Җำ

คѫцўрѧкјҕѣдѶ ѠѕҕำњҕำѰшҕеำѕѳч Җѯкѧьѯјѕ еьำчคѫцўрѧкњѧѷкѰщєѯкѧьдѶѕѤкѳєҕєѨѲคіѯѠำ 

_______________________________________________________________________ 

 
Mot : Et pourquoi tu ne le vois plus ? 
Nat : Je n’en sais foutre rien ! Le sida doit le bouffer ! Je crois c’est une honteuse ! Il pousse des 
petits cris et ses yeux s’allument à chaque fois que je lui parle de mes petites affaires. Et puis ce 
mec, son copain, il est trop beau ! 
Mot : Espèce de chien pelé ! Tu ne peux pas voir un mec sans dire que c’est une honteuse ! 
Tiens, j’ai quelque chose de chouette à te donner pour calmer tes humeurs : du savon Chanel ! 
Nat : Ouah ! Génial ! 
Nat : Et puis voilà une brosse à dents. Comme ça, tu ne te serviras plus de la mienne ! Ta 
bouche, tu y reçois je n’en sais combien l’un après l’autre, ça me fout des nausées ! 
Nat : Ah bon ! Parce que moi, cela ne m’en donne pas, des nausées ? Même le vigile au bureau, 
tu ne l’épargne pas ! 
(Seri Wongmontha, Moi, je suis un mec !. Cf. pp. 262-263) 
 
єч : Ѱј Җњъ ำѳєѯеำѯјѧдьѤчўјҕѠьјҕѣ 

цѤу : ѳєҕіѬ ҖѰєҕкєѤь ѝкѝѤѕѱіคѯѠчѝҙѰчдјѣєѤ Ѹк ъҕำъำкѠѨўєѠคььѨѸьҕำлѣѯюѶ ьѠѨѰѠэьҕѣ ѯыѠѠѠдлѣ
діѨчдіำѕ Ѱј ҖњшำјѫдъѫдคіѤ ѸкъѨѷмѤьѯјҕำюіѣѝэдำіцҙеѠкмѤь Ѱј ҖњѠѨшำѯёѪѷѠьяѬ ҖнำѕеѠкѯеำ
ьѣдѶўјҕѠѯіѧчѯјѕјҕѣ 

єч : ѠѨьำкўєำўำкч Җњь ѯўѶьѲคіѯюѶ ьш ҖѠкњҕำѯеำѯюѶ ьѰѠэѳюўєч ьѨѷмѤьєѨеѠкчѨлѣѲў ҖўјҕѠь
ўำѕўкѫчўкѧч ѝэѬҕ нำѯьј 

цѤу : Ѡѫҗѕ ѯјѧћ 

єч : Ѱј ҖњьѨѷдѶѰюікѝѨђѤьѝ ำўіѤэўјҕѠь лѣѳч ҖѯјѧдѲн ҖеѠкмѤьѯѝѨѕъѨ юำдѱѝѱคідеѠкўјҕѠьѳєҕіѬ Җ
іѤэеѠкѲคішҕѠѲคієำ мѤьјѣคјѪѷьѳѝ Җ 

цѤу : ѠҘѠ ѕѤкдѣњҕำмѤьѳєҕคјѪѷьѳѝ ҖеѠкўјҕѠькѤ Ѹьјҕѣ ѓำіѱікъѨѷѠѠђђѧћѕѤкѳєҕјѣѯњ Җь 

_______________________________________________________________________ 
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(Somathat et les disciples viennent pour préparer la cérémonie ; certains parsèment le banc de 
pierre de brins d’herbe et la recouvrent d’une peau de cerf, d’autres transportent le banc de feu 
qu’ils placent en face de celui de pierre sur lequel il disposent un pot d’huile et une cuillère, et 
amènent des bûches qu’ils entassent près de ce banc de feu ; d’autres amènent les offrandes des-
tinées aux divinités et préparent la poudre d’onction. Pendant qu’ils font ces préparatifs, Phra 
Kalathansin appelle sur le perron de l’ashram Chayyasen et Madana et discute avec eux à voix 
basse ; c’est pour donner à ceux qui préparent la cérémonie le temps de discuter entre eux. 
Quand ils ont fini de tout installer, les disciples placent deux tabourets devant le banc de feu puis 
Somatha appelle quatre prieurs et deux joueurs de conque. A ce moment, Suphang fait sortir les 
soldats et les serviteurs de Chayyasen qui viennent s’asseoir en rang sur la gauche de la scène. 
Tout étant en ordre, Phra Kalathansin invite Chayyasen et Madana à descendre du perron de 
l’ashram et les invite à s’asseoir à leur place, face au banc de feu, le jeune marié sur le tabouret 
de gauche et la jeune épouse sur celui de droite. Il s’installe alors sur le banc de pierre …) 
(Sa majesté le roi Vajiravudh, Madanapata. Cf. p. 263) 
 
(ѱѝєѣъѤшдѤэёњдћѧќѕҙѠѠдєำѯшіѨѕєдำіёѧыѨ คѪѠэำкคьѯѠำўр ҖำคำєำѱіѕѰіҕьћѧјำѰј ҖњѯѠำўьѤкдњำк
юѬъѤэѠѨдъѨ эำкคьѕдѰъҕьдѬцфҙѠѠдєำшѤ Ѹкшікўь ҖำѰъҕьћѧјำ ѯѠำѱщь ѸำєѤьѯьѕѰјѣн ҖѠьєำњำкэь
Ѱъҕьћѧјำ ѰјѣеьѯнѪѸѠѯёјѧкєำдѠкѳњ Җёі ҖѠєѰъҕьдѬцфҙ эำкคьѕдѯคіѪѷѠкѝѤкѯњѕѯъњчำ ћѤкеҙѝ ำўіѤэіч
ь Ѹำ ѰјѣѰюҖкѯлѧєєำшѤ Ѹк іѣўњҕำкъѨѷѯшіѨѕєдำіьѨѸ ёіѣдำјѣъііћѧьѯіѨѕдъ ҖำњнѤѕѯѝьдѤэєѤъьำеѩѸьѳю
ѝьъьำдѤьѯэำѵ ъѨѷэьіѣѯэѨѕкѠำћіє ѯёѪѷѠѲў ҖпѠдำѝѲў ҖёњдъѨѷлѤчѯшіѨѕєёѧыѨѳч ҖёѬчдѤьшำєคњі ѯєѪѷѠлѤч
еѠкшҕำкѵ шѤ ѸкшำєъѨѷѰј Җњ ёњдћѧќѕҙѯѠำшѤѷк ҁ ѠѤьєำшѤ Ѹкшікўь ҖำѰъҕьдѬцфҙ Ѱј ҖњѱѝєѣъѤшѯіѨѕдьѤдѝњч 
҃ คь дѤэคьѯюҕ ำћѤкеҙ ҁ คь ђҕ ำѕћѫѓำкคҙэѤчьѨѸдѶь ำьำѕъўำіѰјѣэіѧњำіеѠкъ ҖำњнѤѕѯѝьѠѠдъำкўјѪэ
о Җำѕ ѰјѣьѤѷкѯіѨѕкіำѕъำкч Җำьо ҖำѕѰўҕкѯњъѨ ёѠёі ҖѠєўєчѰј Җњ ёіѣдำјѣъііћѧьнѝьъ ҖำњнѤѕѯѝь
ѰјѣєѤъьำјклำдіѣѯэѨѕкѠำћіє ёำคѬҕэҕำњѝำњѳюьѤѷкшำєъѨѷ คѪѠўѤьўь ҖำъำкѰъҕьдѬцфҙъѤ Ѹк ҁ คь Ѳў Җ
ъ ҖำњнѤѕѯѝььѤѷкшѤѷкењำ єѤъьำьѤѷкшѤѷко Җำѕ Ѱј ҖњёіѣдำјѣъііћѧьѳюьѤѷкэьѰъҕьћѧјำ…) 

_______________________________________________________________________ 

 
Chayyasen :  Ah ! Vous, admirable yogi, Votre bonté 

Pour moi est incommensurable !  
Kalathansin :  Moi-même, à chaque instant, J’ai la volonté 

De remercier vos propres bontés. 
Quand je vois votre sollicitude Pour Madana 
Je fais cela de très grand cœur. 
Comme je l’aime telle ma fille, Et qu’elle est heureuse, 
Son père doit être satisfait. 

(Sa majesté le roi Vajiravudh, Id. Cf. pp. 263-264)  
 

нѤѕѯѝь : Ѡ ҖำёіѣяѬ ҖѕѠчѱѕคѨ   ёіѣคѫцюіำцѨ 
 Ѱдҕе Җำѯюьј Җьё Җьѳю 

дำјѣъііћѧь : ѠѤьѠѣшѣєำьѨѸѳоі Җ   ъѫдѯєѪѷѠлкѲл 

 ѝьѠкёіѣคѫціำнำ 

 ѯєѪѷѠѯўѶьєікёіѣѯєшшำ  Ѱдҕєѣъѣьำ 

 дѶёјѠѕєѨлѧшѕѧьчѨ 
 ѯёіำѣіѤдѯўєѪѠьѯюьэѫшіѨ  Ѱјѣэѫшіҙѳч ҖчѨ 
 эѧчำдѶш ҖѠкёѠѲл 

_______________________________________________________________________ 
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(Somathat, chef des disciples du yogi Kalathansin, entre en scène) 
Somathat : Est-ce que j’ai entendu quelqu’un m’appeler par mon nom ? 
Sun (effrayé, il se dépêche de se lever) : C’est moi-même, maître, qui vous ai appelé ! (il montre 
le rosier) J’ai trouvé la rose la plus parfumée ! La voilà ! 
Somathat : C’est bien ! Mais pourquoi ne t’es-tu pas dépêché de venir me le dire ? 
Sun : J’étais sur le point de le faire ! 
Somathat : Alors, pourquoi donc étais-tu ainsi allongé ? 
(Sa majesté le roi Vajiravudh, Id. Cf. p. 264) 
 

(ѱѝєѣъѤш ўѤњўь ҖำћѧќѕҙёіѣдำјѣъііћѧьѠѠд) 

ѝєѣъѤш : ѳч ҖѕѧьѲคіѠѠднѪѷѠмѤьўіѪѠ 

ћѫь (шдѲл іѨэьѤѷкеѩѸь) : яєѯѠк еѠіѤэ ѠѠдьำєьำѕ (нѨѸш Җьдѫўјำэ) яєўำёэчѠдѳє ҖъѨѷѝҕкдјѧѷьўѠє
ѳч ҖѰј ҖњеѠіѤэ ьѤѷьеѠіѤэ 

ѝєѣъѤш : дѶчѨѰј Җњ Ѱшҕъ ำѳєѳєҕіѨэѳюэѠдмѤь 

ћѫь : яєд ำјѤклѣіѨэѳюѠѕѬҕѰј Җњ 

ѝєѣъѤш : мьѤ ѸьлѩѷкѕѤкьѠьѯўѕѨѕчмьѤ ѸьўіѪѠ 
________________________________________________________________ 

 
On suppose que l’action se déroule sur 24 heures : 

Pour la première image, nous sommes le soir ; 

Pour la seconde, nous sommes de bon matin le lendemain ; 

Pour la troisième, nous sommes le soir du même jour. 

Le rideau sera fermé brièvement entre les parties. 
(Sa Majesté le roi Vajiravudh, Une femme de fonctionnaire important. Cf. p. 264) 

 
ѝєєѫคѧњҕำ ѯіѪѷѠкіำњъѤ ѸкўєчѯдѧчеѩѸьѓำѕѲь ҁ҃ нѤѷњѱєк 

ѓำёъѨѷўьѩѷк ѯюѶ ьѯњјำค ѷำ 

ѓำёъѨѷѝѠк ѯн ҖำњѤьіѫҕкеѩѸь 

ѓำёъѨѷѝำє ค ѷำњѤьѯчѨѕњдѤь 

юѧчмำдคіѬҕўьѩѷк ѯњјำѯюјѨѷѕьѓำё 

________________________________________________________________ 
 

Ruchira : Vous autres, ministres et hommes politiques, vous êtes bien tous pareils ! Vous accep-
tez tous les sacrifices possibles, pour être remarqués, pour être reconnus et en peu de temps, 
femme et enfants n’ont plus aucune valeur quand vous vous occupez de politique… 
(…) 
Ruchira : Je ne plaisante pas ! Quand nous venions juste de nous marier, vous m’emmeniez par-
tout. Maintenant, je dois toujours sortir toute seule. Et cela fait six mois que cela dure ! 
Set : Cela n’a rien à voir ! Avant, tu ne connaissais encore personne et il fallait bien que je te pré-
sente à mes amis. Tu n’étais qu’un petit chaton qui arrivait de province. Mais tu as su très bien 
t’intégrer dans la vie sociale, au point que tu es parfaitement capable de te débrouiller toute 
seule. Ce n’est plus nécessaire que je te tire par le bout du nez. Je ne me suis jamais opposé à ce 
que tu ailles te distraire, comme tu en as envie. Je ne vois pas en quoi cela devrait te blesser. 
 (Sa majesté le roi Vajiravudh, Id.. Cf. p. 264) 
 
іѫлѧіำ : эіічำіѤуєьшіѨѰјѣьѤддำіѯєѪѠкъѤ ѸкўјำѕдѶѯўєѪѠьдѤьъѤ ѸкьѤ Ѹь ѕѠєѯѝѨѕѝјѣъѫдѝѧѷкъѫд

Ѡѕҕำк ѯёѪѷѠчѤк ѯёѪѷѠѯчҕь юіѣѯчѨѺѕњѯчѨѕњ јѬдѯєѨѕѳєҕєѨคњำєўєำѕѯјѕ ѯњјำлѣѯјҕь
дำіѯєѪѠкдѤьјѣдѶ 

(…) 
іѫлѧіำ : лѨѺѳєҕёѬчѯјҕь ѯєѪѷѠѯіำѰшҕккำьдѤьѲўєҕѵ คѫцёำлѨѺѳюъѫдўьъѫдѰўҕк ѯчѨѺѕњьѨѸѳюѳўьлѨѺдѶ

ш ҖѠкѳюคьѯчѨѕњ ѯюѶ ьѠѕҕำкьѨѸўдѯчѪѠьѰј Җњьѣคѣ 

ѯћіќу: дѶѳєҕѯўєѪѠьдѤььѨѷ ѯєѪѷѠдҕѠьь ҖѠкѕѤкѳєҕєѨѲคііѬ ҖлѤд ёѨѷдѶш ҖѠкёำѳюѰьѣь ำѲў ҖѯёѪѷѠьѐѬк
іѬ ҖлѤд ѯюѶ ьјѬдѰєњѯјѶдѵ єำлำдўѤњѯєѪѠк Ѱшҕь ҖѠкѯе ҖำѝѤкคєѳч ҖчѨєำдъѨѯчѨѕњ льэѤчьѨѸ
ѝำєำіщѯѠำшѤњіѠчѲьѝѤкคєѳч ҖѯюѶ ьѠѕҕำкчѨъѨѯчѨѕњ ѳєҕєѨคњำєл ำѯюѶ ьѠѣѳіъѨѷёѨѷлѣш ҖѠк
лѬклєѬдѳюѳўьѵ ёѨѷѳєҕѯคѕеѤчењำкѲьдำіъѨѷь ҖѠклѣѯъѨѷѕњѝьѫдѝьำь ѳюѳўьдѶѳю
шำєѲл єѨѠѣѳіъѨѷь ҖѠклѣш ҖѠкѯчѨѠчі ҖѠьѱњѕњำѕ 
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_____________________________________________________________ 
 

Ruchira (elle sursaute) : Mais alors, vous savez tout ! 
Set (il parle lentement) : Je c’est que ce jeune Ukrit a essayé de te traîner vers l’enfer, mais je 
sais aussi que tu t’es défendue. Sinon, pourquoi serais-tu revenue ? Cela suffit àa mon bonheur. 
Ruchira : Mais il faut que vous sachiez tout ! (Set lui fait « non » de la main) Non, ne m’en em-
pêchez pas, je dois tout vous dire, sinon j’en mourrai ! C’est vrai, je me suis enfuie avec lui mais 
vos bontés s’y sont opposées… 
(…) 
Set : Je ne vais pas te gronder ni me mettre en colère, de quelque manière que ce soit. Je vais 
t’ader à oublier tout ce qui s’est passé et nous y avons chacun notre petite part de faute. Nous al-
lons recommencer une vie claire et limpide. 
Ruchira : Vous êtes trop bon, vous avez pitié de moi ! 
Set : Ce n’est pas cela du tout ! Je viens juste de m’éveiller, de sortir d’un rêve rempli d’une ob-
session de la politique qui m’empêchait de voir l’amour. Mais je me suis réveillé ! Et je ferai at-
tention à ce que la poi_ltique ne vienne pas écraser mon amour. Aujourd’hui, c’est une journée 
faste où nous allons commencer une vie nouvelle, non ? 
Ruchira : Oui ! Oui, Set ! Aujourd’hui, c’est un jour faste, et nous aurons une vie pleine de bon-
heur, n’est-ce pas ? 
Set : Mon amour ! (Il l’étreint et l’embrasse avec fougue)  
(Sa majesté le roi Vajiravudh, Ibid. Cf. p. 266) 

 
іѫлѧіำ (діѣѱччѱўѕк) : лѣшำѕјѣ щ ҖำѠѕҕำкьѤ ѸьคѫцдѶъіำэ 

ѯћіќу :  ъіำэњҕำњҕำѯл ҖำўєѠѠѫдїќьѤѷьёѕำѕєлѣёำь ҖѠкѳюьід ѰшҕдѶъіำэч Җњѕњҕำь ҖѠкеѠк
ёѨѷеѤчеѪь єѧмѣьѤ Ѹьь ҖѠклѣдјѤэєำъ ำѳє ёѨѷёѠѲлѰј Җњ 

іѫлѧіำ :  ѰшҕคѫцдѶш ҖѠкъіำэѯіѪѷѠкъѤ Ѹкўєч (ьำѕѯћіќуѱэдєѪѠў Җำє) คѫцѠѕҕำў ҖำєлѨѺคҕѣ лѨѺш ҖѠк
ѯюѧчѯяѕѳў Җўєч єѧмѣьѤ ѸьдѶлѣдјѫ ҖєѲлшำѕ лѨѺўьѨѳюдѤэѯеำліѧкคҕѣ Ѱшҕคѫцёіѣคѫцѯл Җำ
ѯе ҖำєำнҕњѕеѤчењำкѳњ Җ 

(…) 
ѯћіќу :  ёѨѷѳєҕчҕำъ ำѱъќѠѕҕำкѲчъѤ ѸкѝѧѸь ёѨѷлѣнҕњѕѲў Җь ҖѠкеѠкёѨѷјѪєѯіѪѷѠкшҕำкѵ ъѨѷяҕำьѳюѰј Җњ 

оѩѷкѯіำѝѠкคьшҕำкяѧчёјำчѳюคьјѣѯјѶдјѣь ҖѠѕ ѯіำлѣѯіѧѷєнѨњ ѧшѲўєҕъѨѷеำњѝѣѠำч
ѰјѣѝчнѪѷььѣлҗѣ 

іѫлѧіำ :  คѫцеѠкёѨѷчѨѯўјѪѠѯдѧь діѫцำшҕѠлѨѺ 
ѯћіќу :  ѳєҕѠѕҕำкьѤ ѸьчѠд ёѨѷѯёѨѕкшѪѷьеѩѸьлำдคњำєѐѤь คњำєѐѤьъѨѷคіѠэคјѫєѳюч Җњѕคњำєъѣ

ѯѕѠѣъѣѕำьъำкдำіѯєѪѠк ъ ำѲў ҖѰјѳєҕѯўѶьคњำєіѤд ѰшҕёѨѷшѪѷьѰј Җњ ѰјѣлѣคѠѕіѣњѤк
ѳєҕѲў ҖдำіѯєѪѠкєำѯэѨѕчэѤкคњำєіѤдѠѨдшҕѠѳю њѤььѨѸѯюѶ ьњѤьчѨъѨѷѯіำлѣѯіѧѷєнѨњ ѧшѲўєҕєѧѲнҕ
ўіѪѠ 

іѫлѧіำ :  ліѧкคҕѣ ліѧкคҕѣ คѫцѯћіќу њѤььѨѸѯюѶ ьњѤьчѨ ѰјѣѯіำлѣєѨнѨњ ѧшъѨѷєѨคњำєѝѫе ьѣคѣ 
ѯћіќу :  ѕѠчіѤдеѠкёѨѷ (дѠчѰјѣлѫєёѧшѠѕҕำкчѬччѪѷє) 
________________________________________________________________ 

 
Quand survient le malheur en des temps difficiles par un destin cruel, 
Il n’y a aucun Siamois, homme ou femme, qui soit heureux. 
Ils sont envahis et occupés par leurs voisins les Birmans 
Et ce n’est que malheur, ce n’est que souffrances insupportables. 
(Le rideau se lève) 
Ils ont raflé tout le mode, en ont fait des esclaves, 
Ils sont nombreux, ceux qui ont perdu la vie 
Et ceux qui restent en vie souffrent dans leur corps, 
Ils sont brutalisés, fouettés et forccés de travailler. 
(Luang Wichit Watthakan, Enfants de Suphanburi. Cf. pp. 281-282) 
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ѯєѪѷѠѯдѧчъѫдеҙѕѫคѯеѶрѯюѶ ьѯคіำѣўҙі Җำѕ   

ъѤ ѸкўрѧкнำѕнำњѳъѕѳєҕєѨѝѫе 

щѬдёѣєҕำѯёѪѷѠьэ Җำьєำіำьіѫд   

ѰѝьъѫдеҙѰѝьіѣд ำо Ѹำѳєҕњำѕ 
(ѯюѧчєҕำь) 
ѯеำдњำчш ҖѠкеѬҕѯеѶрєำѯюѶ ье Җำ  

ѝѧѸьнѨњำѳюѰј ҖњдѶєำдўјำѕ 

ъѨѷѯўјѪѠѠѕѬҕѝѫчѝѬ Җј ำэำддำѕ   

ш ҖѠкщѬдўњำѕѯйѨѷѕьо ѸำѲў Җъ ำкำь 

________________________________________________________________ 
 

Les enfants de Suphanburi sont hardis au combat, 
Avec bravoure ils luttent sans jamais reculer. 
Ils ne se soumettent pas et ne rampent pas devant leurs ennemis, 
Qui a un couteau, une dague, un machette vient se joindre à la bataille.  
(Luang Wichit Watthakan, Enfants de Suphanburi. Cf. p. 282) 
 
ѯјѪѠчѝѫёііцѯคѕўำрѲьдำіћѩд 

ѯўѨѸѕєѡѩддј ҖำўำрѳєҕіѬ ҖўьѨ 
ѳєҕคіѤѷьคіำєеำєѲлшҕѠѳёіѨ 
яѬ ҖѲчєѨєѨчёі Җำคњ Җำєำіэ 

________________________________________________________________ 
 

Comme cette pièce de théâtre a pour ambition d’être une représentation basée sur la vérité histo-
rique et de montrer des scènes réalistes, le costume des acteurs doit luiaussi être le plus près pos-
sible de la réalité. Il ne faut pas que les vêtements apparaissent trop « théâtraux ». Ainsi, la jeune 
héroïne devra être vêtue comme toutes les jeunes paysannes le sont, car la beauté et l’élégance 
doivent être exprimées par le jeu de l’actrice elle-même. 
(Luang Wichit Watthakan, Enfants de Suphanburi. Cf. pp. 282-283) 
 
ѱчѕѯўшѫъѨѷјѣคіѯѠкьѨѸєѫҕкўєำѕлѣѰѝчкѯнѧкюіѣњѤшѧћำѝшіҙ ѰјѣѲў ҖѯўѶьѯюѶ ьѯѝєѪѠьѯіѪѷѠкліѧк дำіѰшҕк
дำѕлѩкѲў ҖёѕำѕำєѰшҕкшำєคњำєліѧк Ѳєҕш ҖѠкѰшҕкѲў ҖѯюѶ ьјѣคієำдьѤд ѯнҕь ьำкѯѠддѶш ҖѠкѰшҕкѰээ
ѝำњнำњэ Җำь คњำєчѨคњำєкำєѠѕѬҕъѨѷэъэำъеѠкдำіѰѝчк ѳєҕѲнҕѠѕѬҕъѨѷѯคіѪѷѠкѰшҕкшѤњ 

________________________________________________________________ 
 

La musique se met à jouer un air lugubre qui reflète les effroyables conditions dans lesquelles les 
Thaïs sont tourmentés. Mangrato entre en scène. 
La mère de Duangchan a été tellement forcée à broyer du riz qu’elle est au bout de ses forces et 
qu’elle tombe par terre.. Les Birmans la fouettent brutalement. Le père de Duangchan qui est uti-
lisé pour transporter du bois à brûler est lui aussi épuisé et il appelle sa faille pour qu’elle lui 
amène de l’eau à boire. Elle puise de l’eau et lui en apporte mais, au moment où il approche ses 
lèvres, Mangrato s’empare du récipient et se lave les pieds. 
Le père doit ramper pour aller lécher l’eau avec lauelle Mangrato s’est lavé les pieds pour es-
sayer d’étancher sa soif mais il se voit repoussé brutalement du pied. Les autres Thaïs sont bruta-
lisés de la même façon. 
(Luang Wichit Watthakan, Enfants de Suphanburi. Cf. pp. 283-284) 
 
ёѧёำъѕҙіѤэѰј ҖњѯюјѨѷѕьѯюѶ ьѯёјкъѣѕѠѕ ѰѝчкѓำёѠѤььҕำѝѕчѝѕѠкѲьдำіъѨѷคьѳъѕщѬдъієำь єѤк
іѣѱыѠѠд 

єำічำеѠкьำкѝำњчњклѤьъіҙщѬдѲн Җш ำе ҖำњльўєчѰікј Җєјк щѬдёѣєҕำѯйѨѷѕьо Ѹำ эѧчำьำкчњклѤьъіҙ
щѬдѲн ҖяҕำђѪь ўєчѰікѯіѨѕдјѬдѝำњеѠь Ѹำдѧь чњклѤьъіҙшѤдь ѸำѳюѲў Җ ёѠлѣчѪѷєѯе Җำюำд єѤкіѣѱыѰѕ ҖкѯѠำ
ь Ѹำѯъј Җำкѯъ ҖำѯѝѨѕ 

эѧчำеѠкчњклѤьъіҙш ҖѠкд ҖєјкѝѬчь ѸำъѨѷёѣєҕำј Җำкѯъ ҖำѰј ҖњьѤ ѸьчѪѷєѰд Җдіѣўำѕ ецѣъѨѷд ҖєјкѳюѝѬчь ѸำдѶщѬд
ѯшѣщѨэо ѸำѠѨд คьѠѪѷьѵ дѶщѬдёѣєҕำеҕєѯўкѯдѪѠэъѫдคь 
________________________________________________________________ 
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Marchons ensemble ! Marchons ensemble ! Enfants de Suphanburi ! 
Enfants de Suphanburi, Barrons-leur la route ! Soyons sans crainte ! 
(Luang Wichit Watthakan, Enfants de Suphanburi. Cf. pp. 285) 
 
єำч ҖњѕдѤь єำч ҖњѕдѤь ѯјѪѠчѝѫёііцѯѠҘѕ 

ѯјѪѠчѝѫёііц ѯе ҖำюіѣлѤь Ѡѕҕำѳч ҖёіѤѷьѯјѕ 

________________________________________________________________ 
 

Manot : Je vais descendre chercher ton parapluie. Attends-moi ici ! (Manot brave les gouttes de 
pluie et descend l’escalier pour aller chercher le parapluie sous la maison. Pendant que Manot est 
parti en bas, les deux garçons embêtent Ramphan. Manot revient avec le parapluie et voit Ram-
phan assise contre un des piliers de la maison, en train de sangloter. Les garçons ont disparu). 
Manot : Allons bon ! Et pourquoi pleures-tu encore ? Ton parapluie est là ! 
(Sriburapha, Un homme vrai. Cf. p. 289) 
 
єำѱьн :  мѤьлѣјкѳюѯдѶэіҕєєำѲў Җ ѯыѠіѠѠѕѬҕъѨѷьѨѷѰўјѣ (єำѱьнѐҕ ำѯєѶчѐьјкьѤьѳчѳюค Җьўำ

іҕєъѨѷѲш Җщѫь ецѣъѨѷєำѱьнјкѳюе Җำкјҕำк ѯчѶдяѬ ҖнำѕѯјҕьіѤкѰді ำёііц єำѱьндјѤэ
дјѤэеѩѸьєำёі ҖѠєдѤэіҕє ёэі ำёііцьѤѷкёѧкѯѝำі ҖѠкѳў Җдіѣоѧдѵ ѠѕѬҕ ѝҕњьѯчѶдяѬ Җнำѕ
ўำѕѳюўєч) 

єำѱьн :  Ѡ Җำњ і ҖѠкѳў Җъ ำѳєѠѨдјҕѣлҗѣ іҕєеѠкคѫцѠѕѬҕьѨѷѰј Җњ 

________________________________________________________________ 
 

Ni : Ce n’était pas si difficile d’aller chercher des jambes. Il y en a des dizaines de milliers, des 
centaines de milliers qui jonchent les rues. Ce sont avec ces jambes-là que des hommes font 
trembler le monde. (Il prend les jambes une à une et les examine soigneusement) Mais j’ai bien 
du mal à décider quelles jambes conviennent pour des jambes de Premier ministre… 
(La lumière augmente du côté de la porte n° 2. Khom entre, portant une grande boite. Il sourit en 
voyant le tas de jambes que Ni est en train d’examiner avec attention) 
Khom : Alors ? Tu les a trouvées facilement, ces jambes ? (il pose la boite sur la table et en sort 
des bras humains, un à un, et les pose eux aussi sur la table rouge) 
Ni : Tu en as trouvé combien ? 
Khom : Seulement seize ! Mais je les ai choisis du mieux que j’ai pu. Ces bras sont ce qu’il nous 
faut. Tiens, regarde celui-là ! (Il soulève un bras) C’est le bras d’un homme juste ; cet homme-là, 
c’était un vieillard respecté de tous, parce qu’il aimait l’équité et qu’il aidait les autres. 
(Suwat Sichœa, Premier ministre du second type. Cf. p. 291) 
 
ьѧ : ѳєҕѲнҕѯіѪѷѠкѕำдѯјѕ лѣѲў ҖяєѠѠдѳюўำеำєำ єѨеำѠѕѬҕѯѕѠѣѰѕѣэьъ ҖѠкщььѯюѶ ь

ўєѪѷьѵ Ѱѝьѵ คѬҕ еำёњдьѤ ѸьѰўјѣъѨѷєьѫќѕҙѲн ҖѲў ҖѱјдѝѤѷьѝѣѯъѪѠь (ѯеำўѕѧэѰшҕјѣеำ
еѩѸьєำёѧлำіцำъѨјѣеำ) ѰшҕяєшѤчѝѧьѲлѕำдѯўєѪѠьдѤьњҕำеำѳўьъѨѷлѣѯўєำѣѝєѯюѶ ь
еำъҕำььำѕдіѤуєьшіѨ 
(ѳђѝњҕำкеѧѸьъำкюіѣшѬэำьъѨѷ ҁ ьำѕคєўѠэдјҕѠкѲўрҕѯе Җำєำ ўь ҖำшำеѠкѯеำѕѧѸє
Ѱѕ ҖєѯєѪѷѠёэдѤэдѠкеำ ъѨѷьำѕьѧѕѪьёѧлำіцำѠѕѬҕ) 

คє : њҕำѳк คѫцѳч Җеำкҕำѕѳўє (ѯеำњҕำкдјҕѠкјкэьѱшҗѣ ѯюѧчдјҕѠкўѕѧэѰеьєьѫќѕҙ
ѠѠдєำъѨјѣѰеь њำкэьѱшҗѣѝѨѰчкѯнҕьдѤь) 

ьѧ :  คѫцѳч ҖєำдѨѷѰеь 

คє :  ѝѧэўдѰеьѯъҕำьѤ Ѹь ѰшҕяєѯјѪѠдєำѠѕҕำкчѨъѨѷѝѫч ѰеьъѨѷяєь ำєำєѨюіѣњѤшѧёі ҖѠє คѫц
чѬѰеььѨѸѝ ѧ 
(ѯеำўѠэѰеьўьѩѷке ҖำкеѩѸьєำ) คььѨѸѯюѶ ьнำњэ ҖำьяѬ ҖѝѬкѠำѕѫ Ѳคіѵ дѶьѤэщѪѠѯеำ ѯёіำѣ
ѯеำѯюѶ ьคьіѤдคњำєѕѫшѧыііє нҕњѕѯўјѪѠнำњэ Җำь яєеѱєѕѰеьеำѯеำєำѳч Җ 

________________________________________________________________ 
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Bonjour, mes chers compatriotes ! En ma qualité de Premier ministre, je tiens à vous déclarer 
que j’agirai de mon mieux pour votre bien à tous ; je serai le seul responsable de tout. Je vous 
demande à tous et à chacun de bien agir, de vous en tenir au bien, de vous en tenir au bien, de 
vous en tenir au bien ! Et, dans une situation telle que la nôtre, nous devons rassembler nos 
forces, êtes solidaires. Je vais élargir l’état de siège afin de faire face à nos ennemis de 
l’intérieur. Nous allons nous rapprocher plus encore de nos puissants alliés pour combattre nos 
ennemis de l’extérieur. Nous allons éradiquer tous les terroristes. Nous encouragerons les inves-
tissements du capitalisme privé et international (des cris de désappobation s’élèvent, venant tant 
des jouranistes que du peuple rassemblé pour l’écouter. On lui lance divers objets) 
(Suwat Sichœa, Premier ministre du second type. Cf. p. 292) 
 
ѝњѤѝчѨ юіѣнำньъѨѷіѤдъѫдъҕำь е Җำёѯл ҖำѲьуำьѣьำѕдіѤуєьшіѨеѠкъҕำьеѠдјҕำњњҕำ е Җำёѯл Җำлѣъ ำ
ѠѕҕำкчѨъѨѷѝѫчѯёѪѷѠъҕำьъѤ Ѹкўјำѕ ъѫдѝѧѷкъѫдѠѕҕำке Җำёѯл ҖำіѤэяѧчнѠэѯѠкѰшҕяѬ ҖѯчѨѕњ еѠѲў Җъѫдъҕำь лкшѤ Ѹк
єѤѷьѠѕѬҕѲьคњำєчѨ лкъ ำчѨ лкъ ำчѨ лкъ ำчѨ ѰјѣѲьѝѓำёдำіцҙѯнҕььѨѸ еѠѲў ҖѯіำіњєёјѤкѝำєѤคคѨдѤьѳњ Җ 
ѯіำлѣѕѩчеѕำѕдтѠѤѕдำіћѩдѯёѪѷѠіѤэћѤшіѬѲьэ Җำь ѯіำлѣคэєѧшіюіѣѯъћѕѧѷкѲўрҕѯёѨѷѠіѤэћѤшіѬьѠдэ Җำь 
ѯіำлѣдњำчј ҖำкяѬ ҖдҕѠคњำєѳєҕѝкэ ѯіำлѣѝьѤэѝьѫьдำіјкъѫьеѠкѯѠднь Ѱјѣлำдшҕำкюіѣѯъћ (ѯѝѨѕк
ѱўҕ ѡำ ъѤ ѸклำдяѬ ҖѝѪѷѠеҕำњѰјѣюіѣнำньъѨѷіำѕј ҖѠєѠѕѬҕ эำкคьењ Җำк юำеѠкѲѝҕьำѕдяѝє) 
________________________________________________________________ 

 
Le père : Je m’habille d’abord : je t’aiderai à porter tout çà. (Il attrape son uniforme et le bou-
tonne). 
La mère (Elle a l’air contrariée) : Et Phon ? Pourquoi est-ce qu’il n’est pas encore rentré ? Il 
avait dit qu’il ne partait que deux ou trois jours !  
Le père (Il n’est pas très content) : C’est vrai, çà ! Qu’est-ce qu’ils ont, à la campagne qu’il y est 
collé depuis une semaine ? (Il lui vient une idée) Aujourd’hui, je suis à la garde du roi. Cette ja-
quette, voilà qu’elle n’a plus de bouton ! Dis-moi, il est passé où, ce bouton ? 
(Collectif « Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Cf. pp. 294-295) 
 
ёҕѠ :  мѤьѰшҕкшѤњдҕѠь ѯчѨѺѕњлѣѳч ҖнҕњѕѕдѠѠдѳюѯјѕ (ўѤьѳюคњ ҖำѯคіѪѷѠкѰээєำѲѝҕ шѧч

діѣчѫє) 

Ѱєҕ (Ѱค ҖьѲл) :  ѳѠ ҖёјєѤьъ ำѳєѕѤкѳєҕдјѤэ эѠдѳю ҁ-҂ њѤьѯъҕำьѤ Ѹь 

ёҕѠ :  ьѤѷььҕѣѝѧ ѳѠ Җэ ҖำььѠдєѤьєѨѠѣѳідѤььѣ щѩкѳч ҖшѧчѠдшѧчѲл ьѨѷшѤ ѸкѠำъѧшѕҙѰј Җњѝѧьѣ (ьѩд
еѩѸьѳч Җ) њѤььѨѸмѤьш ҖѠкѳюіѤэѯѝчѶл Ѡ ҖำњѳѠ ҖѯѝѪѸѠёҕѠьѨѷѳєҕєѨдіѣчѫєоѣѠѨд ѰєҕдіѣчѫєьѨѷєѤь
ўำѕѳюѳўьјҕѣ 

________________________________________________________________ 
 

La mère (elle sort avec son fléau) : Phon ! tes parents n’ont plus que toi tout seul sur qui comp-
ter ! Dépâche-toi de finir tes études et tu pourras venir nous aider. Moi je suis déjà vieille, je ne 
pourrai pas vendre comme çà encore longtemps. Encore trois ans, n’est-ce pas, ? Dépêche-toi ! 
Je veux être la mère d’un médecin ! (Phon, assis, réfléchit) Allons-y ! 
(Collectif « Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Cf. p. 295) 
 
Ѱєҕ (ѠѠдёі ҖѠєѳє Җคำь) : ёјѯѠҗѕ ёҕѠѰєҕѯўјѪѠѰдคьѯчѨѕњъѨѷлѣёѩѷкёำ іѨэѵ ѯіѨѕьѲў ҖєѤьлэоѣлѣѳч Җ

ѠѠдєำнҕњѕёҕѠѰєҕ ѳѠ Җе ҖำєѤьѰдҕєำдѰј Җњ คкеำѕеѠкѲч ҖѠѨдѳєҕьำь ѠѨд ҂ юѨ ѯъҕำьѤ Ѹь
ѲнҕѳўєјѬд іѨэѵ ѯе Җำьѣ ѰєҕѠѕำдѯюѶ ьѰєҕคѫцўєѠѯшѶєѰдҕѰј Җњ 

________________________________________________________________ 
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Phon : Papa, je t’aime, j’aime maman. Quoi que je fasse, je pense toujours à maman, je pense 
toujours à mon frère. Mais je me suis rendu compte que des gens qui ont une vie aussi difficile 
que la nôtre, des fois plus encore, il y en a des tas dans notre pays. Papa, on devrait bien les ai-
der, tous ensemble ! 
Le père (il essaie d’écouter) : Comment çà, tous ensemble ? S’y mettre à plusieurs, ce serait 
mieux ? 
Phon : Bien sûr ! Ils sont dans la misère, on les aide autant qu’on peut ! 
Le père : Mais fils, ça met le désordre dans le pays ! 
Le fils : Les tensions, dans la société, c’est habituel ! Il faut que les pauvres se plaignent pour 
que le gouvernement les entende. Il pourra trouver les bons remèdes. Le peuple, il n’a plus per-
sonne sur qui s’appuyer. Il va devoir s’aider lui-même. Il doit se plaindre, il doit contester lui-
même le contrat social ! 
Le père : Qui donc t’a appris à parler comme çà ? C’est ces bouquins, hein ? 
Phon : Pas du tout ! C’est la réalité ! Je suis allé voir tout cela de mes propres yeux et je me suis 
rendu compte que c’est partour la même chose, papa ! 
Le père : Tu es allé partout ? 
Phon : Non papa, mais c’est partout pareil ! 
Le père : Tu as des preuves ? 
Phon : Oh, papa ! Même la famille de maman, à Singhburi… Les paysans cultivent le riz à la 
sueur de leur front, méais ce sont d’autres qui viennent le chercher à un prix minable. Ils n’ont 
pas d’issue. Mais quand ils doivent acheter quelque chose, ils doivent payer la peau des fesses ! 
Qu’est-ce que tu veux qu’ils fassent ? Ils n’ont plus rien d’autre à faire et il faut que nous nous y 
mettions aussi ! 
(Collectif « Le Croissant de lune », Avant que l’aurore ne se lève. Cf. p. 295) 

 
ёј :  ёҕѠคіѤэ яєіѤдёҕѠ іѤдѰєҕ лѣъ ำѠѣѳіяєдѶคѧчщѩкѰєҕ คѧчщѩкёѨѷѯѝєѠ Ѱшҕяєѳч ҖѯўѶьњҕำ 

คьъѨѷѯеำј ำэำдѠѕҕำкѯіำўіѪѠѕѧѷкдњҕำѯіำѕѤкєѨѠѨдєำдѲьэ ҖำьѯєѪѠкеѠкѯіำ ёҕѠคіѤэ 
ѯіำьҕำлѣнҕњѕѯеำѳч Җёі ҖѠє ѵ дѤь 

ёҕѠ (ёѕำѕำєђѤк) : єѤьлѣёі ҖѠєдѤьѳч ҖѠѕҕำкѳі лѤэюјำѝѠкєѪѠлѣчѨўіѪѠ 

ёј :  ѳч ҖѝѧคіѤэ ѯіำј ำэำд ѯіำдѶнҕњѕѯъҕำъѨѷлѣнҕњѕѳч Җ 
ёҕѠ :  ѰшҕєѤьъ ำѲў Җэ ҖำьѯєѪѠкњѫҕьњำѕьѣјѬд 

ёј :  คњำєеѤчѰѕ ҖкѲьѝѤкคєѯюѶ ьѯіѪѷѠкыіієчำ คьльш ҖѠкі ҖѠкъѫдеҙѲў ҖіѤуэำјіѬ Җ іѤуэำјдѶлѣ
ѳч ҖѰд ҖѳещѬд юіѣнำнььҕѣѯеำёѩѷкѲคіѳєҕѳч ҖѠѨдѰј Җњ ѯеำлѣш ҖѠкнҕњѕшѤњѯеำѯѠк ѯеำ
ш ҖѠкі ҖѠкъѫедҙ ш ҖѠкъњкѝѤррำч ҖњѕшѤњеѠкѯеำѯѠк 

ёҕѠ :  ѲคіѝѠьѲў ҖјѬдёѬчѠѕҕำкьѨѸ ўьѤкѝѪѠёњдьѤ ѸьѲнҕѳўє 
ёј :  ѳєҕѲнҕўіѠдคіѤэ єѤьѯюѶ ьคњำєліѧк яєѳюѯўѶьєำдѤэшำеѠкшѤњѯѠкѰј ҖњяєдѶіѬ ҖњҕำъѨѷ

ѳўьѵ дѶѯўєѪѠьдѤьъѤ ѸкьѤ Ѹь 

ёҕѠ :  јѬдѳюєำъѤѷњѰј ҖњўіѪѠ 

ёј :  ѳєҕѲнҕўіѠдคіѤэ ўјѤддำіѳўьѯўєѪѠьдѤь ѯеำдѶј ำэำдѯўєѪѠьдѤь 

ёҕѠ :  єѨўјѤдуำьўіѪѠ 

ёј :  ѱыҕёҕѠ Ѱє ҖѰшҕрำшѧеѠкѰєҕъѨѷѯєѪѠкѝѧкўҙдѶѕѤкѱчь нำњэ ҖำьюјѬде ҖำњєำдѤэєѪѠѰшҕคь
ѠѪѷьдјѤэєำеьѳюкҕำѕѵ Ѳў ҖіำคำщѬдѵ ёњдѯеำѳєҕєѨъำкѯјѪѠдьѣคіѤэёҕѠ ѰшҕёѠѯњјำ
ѯеำлѣоѪѸѠеѠк ѯеำш ҖѠкоѪѸѠч ҖњѕіำคำѰёкјѧэ ёҕѠлѣѲў Җѯеำъ ำѕѤкѳк єѤьѳєҕєѨ
ъำкѯјѪѠдѠѪѷьѠѨдѰј Җњ ѯіำл ำѯюѶ ьш ҖѠкъ ำคіѤэёҕѠ 

________________________________________________________________ 
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Le chœur : Il est mort, le jeune Lo ! Et ses rêves sont morts avec lui ! Il est mort, le jeune Lo ! 
Mais qui donc a tué le jeune Lo ? Il est mort, le jeune Lo ! Est-ce qu’il reste quelque chose ? Et 
toi ? Es-tu assez fort pour continuer à vivre ? 
L’histoire est finie mais la vie n’est pas finie ! 
Tu as regardé la pièce, regarde toi toi-même ! 
Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas prendre le philtre… Il était futé, hein ? 
Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas traverser la rivière… C’était bien pensé ! 
Tout à l’heure, qui a dit au jeune Lo de ne pas entrer dans la ville… C’était avisé, non ? 
C’est extraordinaire ! Tout le monde est assez intelligent pour penser, pour prévenir les autres, 
personne n’est idiot. 
On a prévenu le jeune Lo mais surtout, toi, n’oublie pas de te prévenir toi-même, de te prévenir 
pour échapper axu dangers et on pourra dire que tu es sûr de toi. 
(Troupe « Le Tamarin rond », Le jeune Lo. Cf. p. 300) 
 
คѠіѤѝ :  ѯл ҖำјѠшำѕѰј Җњ шำѕѳюёі ҖѠєдѤэคњำєѐѤь ѯл ҖำјѠшำѕѰј Җњ ѲคідѤьйҕำѯл ҖำјѠ ѯл Җำ

јѠшำѕѰј Җњ єѨѝ ѧѷкѲчѯўјѪѠѳњ ҖўьѠ ѯл Җำјҕѣ ѯеѶєѰеѶкёѠъѨѷлѣєѨнѨњ ѧшшҕѠѳюѳўє 

ьѧъำьлэѰј ҖњѰшҕнѨњ ѧшѕѤкѳєҕлэ 

чѬјѣคіѕ ҖѠьчѬшѤњѯіำ 

ѯєѪѷѠдѨѸѲคіў Җำєѯл ҖำјѠдѧьѝјำѯўѧі мјำчѯўјѪѠѯдѧььѣѯл Җำ 

ѯєѪѷѠдѨѸѲคіў Җำєѯл ҖำјѠѳєҕѲў Җе ҖำєѰєҕь Ѹำ мјำчј Ѹำѳєҕѯэำ 

ѯєѪѷѠдѨѸѲคіэѠдѯл ҖำјѠєѧѲў Җѯе ҖำюіѣшѬѯєѪѠк юіำчѯюіѪѷѠкліѧкьѣѯл Җำ 

ьҕำъѩѷк ъѫдคьмјำчคѧч мјำчѯшѪѠь ѳєҕѯјѠѣѯјѪѠьѱкҕѯејำ 

ѯшѪѠьѯл ҖำјѠ Ѱј ҖњѠѕҕำјѪєоѣѯјҕำ ш ҖѠкѯшѪѠьшѤњѯѠкѯіҕкѯшѪѠьшьѲў Җё ҖьѓѤѕ 

лѩклѣѳч ҖнѪѷѠњҕำ Ѱьҕліѧк 
________________________________________________________________ 

 
Bunlœa : Où veux-tu aller ? 
Lo : Maman ! Je vais partir ! 
Bunlœa : Tu veux aller chercher la bagarre… 
Lo : Mais non… Je vais partir ! 
Bunlœa : Tu sèches tes cours, tu ne réussis rien, tu n’as aucune volonté ! 
Lo : C’est que… je veux partir ! 
Bunlœa : Tu veux aller traîner avec tes vauriens d’amis ! 
Lo : Mais non… Je veux seulement partir ! 
Bunlœa : Tu n’iras nulle part ! je ne veux pas que tu gâches ta vie à ne faire que des chosees 
mauvaises. Tu tomberas à cause de tes mauvaises fréquentations. Tu n’iras nulle part ! Reste ici ! 
Je t’interdis de partir ! Si tu me désobéis, tu vas voir ce que tu vas voir ! 
Lo : Merde ! Elle me l’interdit ! Qu’est-ce que je peux bien faire  
(Troupe « Le Tamarin rond », Le jeune Lo. Cf. p. 303) 
 
эѫрѯўјѪѠ :  ьѤѷьѯл Җำлѣѳюѳўь 

јѠ :  Ѱєҕ !  е Җำлѣѳю 

эѫрѯўјѪѠ :  ѳюшѨіѤьђѤьѰък 

јѠ :  ѳєҕѲнҕ...е Җำлѣѳю 

эѫрѯўјѪѠ :  ўьѨдำіѯіѨѕь ѳєҕёำдѯёѨѕі ѳєҕшѤ ѸкѲл 

јѠ :  คѪѠњҕำ е Җำлѣѳю 

эѫрѯўјѪѠ :  ѳюєѤѷњѝѫєдѤэдјѫҕєѯёѪѷѠьѯјњ 

јѠ :  ѳєҕѲнҕ е ҖำѯёѨѕкѰшҕлѣѳю 

эѫрѯўјѪѠ :  ѳюѳўьдѶѳєҕѳч ҖѳєҕѠѕำдѲў Җѯл Җำѯјњ ъ ำѰшҕѝ ѧѷкнѤѷњі Җำѕѝำіѯјњ лѣјкѯўњѯёіำѣѯёѪѷѠь
ъіำє ѳюѳўьдѶѳєҕѳч Җ ѠѕѬҕьѨѷѰўјѣѰєҕеѠў Җำє щ ҖำеѪьчѪѸѠѠѠдѳюѯюѶ ьѳч Җคњำє 

јѠ :  ѱыҕ щѬдў Җำєлѣъ ำѠѕҕำкѳі 
________________________________________________________________ 
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Chathakhorop : Maman ! Je voudrais me servir de mon sabre comme mon père ! 

La reine : Oh là, mon fils ! Il n’en est pas question ! Pour ce genre de chose, vas plutôt demander 

toi-même à ton père ! Ce ne sont pas mes affaires ! 

(…) 
Chanthakhorop : Papa ! Je voudrais me servir de mon sabre comme tu t’en sers avec… 

Phrohmathat : Ne t’occupe pas de cela ! Ce ne sont pas des affaires pour les enfants ! 

Chanthakhorop : Mais papa ! Je suis grand maintenant… Ce dont tu te sers déjà, je voudrais bien 
pouvoir m’en servir un peu aussi… 
(Troupe « Le Tamarin rond », Chanthakhorop. Cf. p. 305) 
 
лѤьъѱคіё :  Ѱєҕѡѣ яєѠѕำдѲн ҖёіѣеііคҙѰээёҕѠ 

єѯўѝѨ :  шำѕѰј ҖњјѬд ѳєҕѯѠำ ѯіѪѷѠкѰээьѨѸѳющำєёҕѠѯл ҖำѯѠำѯѠкѯщѠѣ ѳєҕѲнҕѯіѪѷѠкеѠкѰєҕ 
(…) 
лѤьъѱคіё :  ёҕѠคіѤэ яєѠѕำдѲн ҖёіѣеііคҙѰээъѨѷёҕѠѲн ҖдѤэ  

ёіўєъѤш :  Ѡѕҕำѕѫҕк ьѨѷѳєҕѲнҕѯіѪѷѠкеѠкѯчѶд 

лѤьъѱคіё :  ѱыҕ ёҕѠ яєѱшѰј ҖњьѣคіѤэ ъѨёҕѠѕѤкѲн Җѳч Җѯјѕ яєѠѕำдѲн Җэ Җำк 
________________________________________________________________ 

 
Premier copain : Eh ! cette nuit, on va plutôt draguer des meufs… Eh ! Eh ! 

Chanthakhorop (curieux) : Hein ? Draguer quoi ? 

Premier copain : Ben, faire la cour aux filles et, si ça marche, crois-moi, morveuxi on l’attrape, 
on l’embarque et on la saute, on la saute, on la saute ! 

Deuxième copain : Bon sang, ça m’excite ! On la saute, on la saute, on la saute ! (Ils rient tous à 

gorge déployée ; Chanthakhorop est encore plus curieux) 

Chanthakhorop : On la saute, on la saute, on la saute ! On fait ça comment ? 

Deuxième copain : On dirait bien que tu ne l’as jamais fait ? 

Chanthakhorop : Et toi, tu l’as déjà fait ? 

Deuxième copain : Eh ! Evidemment ! Si on ne l’a pas encore fait à cet âge-là, on se demande à 

quoi ça sert d’être né ! 

Premier copain : C’est vraiment un malheureux ! Ne pas savoir comment c’est, le paradis ! 

Chanthakhorop : Ah ? 

Premier copain : Ton sabre, il fait l’affûter souvent, sinon il s’émousse ! 
(Troupe « Le Tamarin rond », Chanthakhorop. Cf. pp. 305-306) 
 
ѯёѪѷѠь 1 :  ѯѡҕѠ คѪььѨѸ .ѳюѝѧкўѕѨѵ дѤьчѨдњҕำѱњ Җѕ ѱѠҗѣ ѱѠѣ ѱѠњ 

лѤьъѱคіё (ѠѕำдіѬ Җ) : ѝѧкўѕѨѠѣѳіёѨѷ 
ѯёѪѷѠь 1 :  дѶѝѨўрѧкѳкњѣ ѝѨѯѝіѶлдѶшѨѳдҕшҕѠѯјѕѳѠ Җь ҖѠк ѯѠำѳдҕєำ Ѱј ҖњдѶ шѨ шѨ шѨ 
ѯёѪѷѠь 2 :  ѯѝѨѕњѱњ Җѕ шѨ шѨ шѨ (ўѤњѯіำѣдѤьѲўрҕ лѤьъѱคіёѕѧѷкѠѕำдіѬ Җ) 
лѤьъѱคіё :  шѨ...шѨ...шѨ ѕѤкѳкѯўіѠ 

ѯёѪѷѠь 2 :  ъҕำлѣѕѤкѳєҕѯคѕјѣоѧ 
лѤьъѱคіё : Ѱј ҖњьำѕѯคѕѯўіѠ 

ѯёѪѷѠь 2 :  ѯѠҕѠ ѯคѕоѧѱњ Җѕ ѱў ѱшюҕ ำььѨѸѰј Җњ ѲคіѳєҕѯคѕѯѝѨѕнำшѧѯдѧчѯњ Җѕ 

ѯёѪѷѠь 1 :  ьҕำѝкѝำі คьѳєҕѯคѕіѬ ҖњҕำѝњііคҙєѤьѯюѶ ьѠѕҕำкѳі 
лѤьъѱคіё :  ѯѠҕѠ 

ѯёѪѷѠь 1 :  ёіѣеііคҙьѣ єѤьш ҖѠкўєѤѷьјѤэ ѯдѶэѳњ Җьำьѵ іѣњѤклѣкҕѠѕьѣ 
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ANNEXE 5 : LES PSEUDONYMES DU ROI VAJIRAVUDH 
 

Comme nous aurons pu le remarquer en lisant les références que nous donnons des 

œuvres du roi que nous avons citées, il lui est souvent arrivé de composer en utilisant 

des pseudonymes : c’est ainsi par exemple que, bien qu’elles aient été publiées en 1972 

sous son nom de règne, des pièces de théâtre comme Bien sûr que oui, inspecteur ! ou 

Seulement pour son enfant, que nous avons évoquées dans notre thèse ont été rédigées 

avec d’autres noms de plume ; c’est la raison pour laquelle il nous semble utile d’en 

donner une liste. 

 

 1 - Anchan (ѠѤрнѤр) 

 2 - Asawabahu (ѠѤћњёўѫ) 

 3 - Chulasamit (лѫјѝєѧш) 

 4 - Dusitsamit (чѫѝѧшѝєѧш) 

 5 - Fan Laem (ђѤьѰўјє) 

 6 - Fanta (ђѤьшำ) 

 7 - Kay Kiao (ѳдҕѯеѨѕњ) 

 8 - Le rédacteur en chef (эііцำыѧдำі) 

 9 - Le secrétaire général (ѯјеำыѧдำі) 

 10 - Mahasamit (єўำѝєѧш) 

 11 - Messieurs Kaeo et Khwan (ьำѕѰд ҖњьำѕењѤр) 

 12 - Namkaeo Mœang Bun (ўьำєѰд ҖњѯєѪѠкэѬь) 

 13 – Nayok Tawipannya Samoson (ьำѕдъњѨюѤррำѝѱєѝі) 

14 – Noyla (ь ҖѠѕјำ) 

 15 - Phali (ёำјѨ) 

 16 - Phra Khanphet (ёіѣеііคҙѯёѶінҙ) 

 17 - Phran Bun (ёіำьэѫр) 

 18 - Ramachitti (іำєлѧшшѧ) 

 19 - Ramakitti (іำєдѧшшѧ) 

 20 - Ramasun (іำєћѬь) 

 21 - Sœa Lœang (ѯѝѪѠѯўјѪѠк) 



399 

 

 22 - Sothasamit (ѱѝшѝєѧы) 

 23 - Sri Ayudhya (ћіѨѠѕѫыѕำ) 

 24 - Sri Thanonchay (ћіѨыьрнѤѕ) 

 25 - Sukhrip (ѝѫคіѨё) 

 26 - Suriyong Song Fa (ѝѫіѧѕкѝҕѠкђҖำ) 

 27 - Un ancien écolier (ьѤдѯіѨѕьѯдҕำ) 

 28 - Un écolier (ьѤдѯіѨѕьคьўьѩѷк) 

 29 - Vajiravudh (њнѨіำњѫы) 

 30 - Wannasamit (њііцѝєѧш) 

 31 - Wiphasamit (њѧѓำѝєѧш) 

 32 - Wiriyasamit (њѧіѧѕѣѝєѧш) 

 33 - Worasamit (њіѝєѧш) 
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CHANTHIMATHON, Sathien 
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ьіำн ѝѫчำ,          

 
COMMISSION DE CELEBRATION DU CENTENAIRE DU ROI RAMA VI 
1981 Encyclopédie du roi Rama VI, à l’occasion de l’inauguration de la 

Bibliothèque Vajiravudhanuson, tome 1, Charœnwit, Bangkok, 
500 pages + annexe. 
ค       า     า     ว         า     ค   ҇    แ   Ҁѿѿ       
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par l’Académie royale de Thaïlande, New Thay Mit Kan Phim, 
Bangkok, 358 pages. 
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шѫјѥฯ, Master,          

 
HORATHIBODI, Phra 
1969 Chindamani, Rœang Watthana, Bangkok, 202 pages. 
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Beaux-Arts, Bangkok, 279 pages. 
 ёіѣєўำіำнคіѬ, ѝєѯчѶлёіѣьำіำѕцҙєўำіำн, ѝєѯчѶлёіѣєўำѝєцѯл Җำ дієёіѣ                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
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Theeraphong INTHANO 

 

L’INFLUENCE OCCIDENTALE SUR LE DEVELOPPEMENT DU THEATRE 
MODERNE SIAMOIS : LE CAS DU ROI VARIRAVUDH (1910-1925) 

 

 

RESUME 

 

Le Siam – l’actuelle Thaïlande – est le produit d’un métissage, encore dynamique de nos 
jours, qu’il s’agisse de son peuplement, de sa culture ou de sa littérature. L’influence 
occidentale, apparue avec les Européens au début du XVIème siècle, s’est accélérée au 

XIXème, quand ses rois se sont préparés à faire face aux appétits coloniaux français et 

britannique. Le roi Vajiravudh (1910-1925), éduqué en Grande-Bretagne, a tenté de faire 

connaître à ses compatriotes le théâtre à l’occidentale, d’abord par des traductions 

d’œuvres françaises et anglaises, puis par des adaptations et des œuvres originales. 

Contrairement à ce qui est généralement admis, son action ne représente pas une rupture 

dans l’histoire littéraire du Siam : il se place dans une continuité littéraire ininterrompue et 

n’a jamais rejeté les thèmes anciens. Ses pièces de théâtre ont surtout apporté des 
techniques dramatiques et scénographiques, dont le développement s’est poursuivi tout 
au long du siècle passé. Plus que l’acteur d’une révolution dans la dramaturgie siamoise, 

il est le marqueur de son évolution continue depuis des siècles. 

 

Mots-clés : Siam, Occident, métissage culturel, roi Vajiravudh, théâtre, traductions, 

adaptations, dramaturgie, scénographie.  

 

SUMMARY 

Siam – Thailand as it has been known for several decades – is the result of a mix of 

people, cultures and literatures, which is still dynamic nowadays. Western influence 

appeared there at the beginning of the 16th century and increased very quickly during the 

19th century when its kings had to prepare the kingdom to face the British and French 

colonial greed. King Vajiravudh (1910-1925), who studied about ten years in Great Britain, 

tried to make Occidental-style drama become well-known with his compatriots through 

translations, adaptations and, later, original works. Contrary to what has generally been 

affirmed, his action did not mark a break in the history of Thai literature: it was placed in 

an uninterrupted literary continuity and never rejected the traditional topics: his plays 

especially brought western dramatic and scenographic techniques, which have been 

developed through the last century. More than being the actor of a revolution in Thai 

drama, King Vajiravudh marked out an evolution which has been continuous for centuries. 

Key words: Siam, Occident, cultural mix, King Vajiravudh, theater, translation, adaptation, 
dramaturgy, scenography 


