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Abstract

A new type of African Francophone theater has estrgnce the 1990s, which announced a
breaking point within the African literary landseaprhis generation of contemporary writers
from the African diaspora engages with notionsrafjinentation, displacement, and instability
that suggest a reconfiguration of chaos in FranonphAfrican literary production since the
Independences. The history of African literaturexe 1960, when a large majority of former
African colonies became independent, is marked gy theme of chaos with significant
differences. Indeed, between 1960 and 1970, wrdkthe « disenchantment » denounce social
and political chaos in Africa following the emergenof new dictatorships in the post-
independence period. African theatrical aesthdijcthe end of the 1970s and through the 1980s,
on the contrary, work on an exit out of the Afriazimaos from the perspective of revalorization,
providing modern contextualizations for African mgtand traditions. Since the early 1990s a
rupture is established within new African theateattcreates a performative space of « chaos-
monde », which manifests the hybrid reality of #fdécan diaspora at local and global levels. By
reading across theatrical works by this generati@t include Caya Makélé (Congo), Koffi
Kwahulé (Ilvory Coast), Marcel Zang (Cameroon), JBSga (Benin), Kossi Efoui (Togo), and
Dieudonné Niangouna (Congo), | shed light on the texhniques and aesthetics of an energetic
chaos. A close examination of these new settinghabs allows for a better understanding of the
diasporic nature and transnational perspective romemporary African theater.

Keywords : African Theater, Chaos, Fragmentatiaaspora, Hybrid Identity

Résumé

L’émergence de nouvelles dramaturgies africair@sctsphones depuis les années 1990 annonce
un bouleversement dans le paysage littéraire @iri€ette génération d’écrivains contemporains
de la diaspora africaine convoquent les notionfralgmentation, déplacement et instabilité qui
suggerent une reconfiguration du chaos dans lauptiah littéraire africaine francophone depuis
les indépendances. L’histoire des littératurescaiines depuis I'indépendance en 1960 d'une
majorité de pays africains colonisés, est marqua¥elg theme du chaos avec cependant des
difféerences notables. En effet, entre les année$0 1@t 1970, les écrivains du

« désenchantement » dénoncent le chaos politigeeced! de I'Afrique a la suite des nouveaux
gouvernements autoritaires de la post-indépenddrese esthétiques théatrales négro-africaines
de la fin des années 1970 et 1980, élaborent eancbe une sortie du chaos africain a partir
d’'une revalorisation et contextualisation moderes ttaditions et mythes africains. Les années
1990 marquent une rupture puisque les nouvelletigzs théatrales africaines mettent en forme
I'espace performatif d’'un « chaos-monde » qui t@mneides réalités hybrides de la diaspora
africaine a I'échelle locale et globale. Une leetwroisée des ceuvres théatrales de cette
génération dont font partie Caya Makhélé (Congamffikkwahulé (Céte d’lvoire), Marcel Zang
(Cameroun), José Pliya (Bénin), Kossi Efoui (Togd)Dieudonné Niangouna (Congo) permet de
mettre en lumiere les nouvelles approches techgiagieesthétiques d’'un chaos énergétique.
L’étude détaillée de ces nouvelles mises en formeldhos engage la compréhension de I'enjeu
diasporique et la perspective transnationale bemndramaturgies contemporaines africaines.

Mots clés : dramaturgie africaine, chaos, fragmertadiaspora, identité hybride



TABLE DES MATIERES

TABLE DES MATIERES ... s sssssssssasssssssssssssasssassssns IV
INTRODUCTION..cciuitcusssmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssss s s sssssssssassssssasssssssssnss 1
PREMIERE PARTIE - DRAMATURGIES DU COSMOS : REPENSER LE CHAOS........coueeians 20
CHAPITRE [: RETOUR SUR LES IMAGINAIRES D’AFRIQUE ET D’ OCCIDENT ..revreeeeeeereesseessersessessssesssssaseens 22
Ecritures du « chaos du réel » 22
Mythes d’origine 33
MYTNES AE CTEALION ..eeerreveseretrvseress s ssessssssesas s eses s s s s es s s es s s iR 46
CHAPITRE II: OUVERTURE ET RUPTURE: LE CHAOS EN DISCONTINUITE ...vvsrsemessessessessessessessessssssssssssssnens 56
Rhétoriques du centre ou la peur du désordre...... 56

La guerre ou le champ expérimental du chaos 63
Dramaturgies de la catastrophe 74
DEUXIEME PARTIE - DRAMATURGIES DE L’ECLATEMENT ...c..vctuuesssserssssssssssssssssssssssans 79
CHAPITRE [ : FRAGMENTATION DE L'ESPACE ...csusmitessseesssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssaness 81
Ruptures dans le paysage thédtral africain apres les indépendances............eon. 81
Non-reperes et espaces fractals. 90
Lieux des déjections. 99
Constructions rhizomatiques 103
CHAPITRE II : FRAGMENTATION DU TEMPS...cvureurerreesessssssssssssssssssssssessessessessessesssssssssssssssssssssssssassssssssssess 108
Ecritures du k.-o 108
Non-linéarité et chaos des réves 117
Répétition et circularité : Transformation en cours 120
CHAPITRE III = STRUCTURES RYTHMIQUES DU DISJOINT ..rvvuueruerereresesseesssessessseesssssssssesssesssesssssssssssesens 128

« Trouer le discours » par les accumulations 128
Dialogue de la crise et crise du monologue 133
Choralité et influences musicales. 141
Improvisation et pratiques de l'imprévisible 147



TROISIEME PARTIE - DRAMATURGIES DES FRONTIERES........cocommmmnmssssssssssssnes 157
CHAPITRE I : HORS DES LIMITES ET FIGURES D'ENVOLu...cuvtrtreuresesenessessesressessssssssssssssssssssssssssssssssssssessens 161

« Alors qu’est-ce qui nous reste a nous les contempor@ins 2000 ? » .....eeoreeercseeersnsernsenens 162
Folie et corps qui déraillent. 167
Thédtres schizophoniques 180
CHAPITRE II - JEUX ET ENJEUX POSTCOLONIAUX DES IDENTITES DU CHAOS ...vueevevereessesesssssnesssasesssannes 193
Les masques de I'africanité. 193
Désordre et inachevement 203
Mises en perspective de la déracialisation 208
CHAPITRE III - TRANSGRESSION ET SUBVERSION ...cccurtsstrerresssessesessssesssssssesssssssessssssessssssssssssssssssssssasassns 218
TACNIETEES-TNIONSETES.ccosoveotreesereeseriseerisssesissssssas s s s es s ssas s es st s s RERRERER5ERRER0 218
CHAPITRE IV — LA FABRIQUE DES MOSATQUES ...cuevovtreuressresresssessesssssssesssssssessssessssssssssessssssssssssssssssssssssassns 246
Globalité vs universalité .246
Chaos-monde 252
BIBLIOGRAPHIE ... s sssssssassssssassssssassssssassssssssssansas 269
A1) . € 282
01 D 0 T, 296



INTRODUCTION

Un grand nombre de critiques et chercheurs s’dettra identifier une période
de désenchantemewiu désillusiort dans la production littéraire africaine a la suiéela
vague des indépendances d’'une majorité de pay&Aftelie francophone depuis les
années 60. Plusieurs écrivains décrivent en kffedveil brutal des indépendances qui
loin d'apporter les fruits escomptés par la fin dystéme colonial et les idéaux
panafricains de la négritude, laissent place aliomat de tensions politiques. En effet, la
sortie des indépendances voit fleurir une littéeatafricaine qui tout en s’inspirant

critiguent les nouveaux régimes politiques autoata et corrompus associés a une

! Les deux termes peuvent étre utilisés de manguivaente car ils désignent les espoirs décue sula
période des indépendances africaines en 1960 migon de la déstabilisation politique, économietie
sociale des pays anciennement colonisés mais iingstrtant de noter que leur usage peut recouvigr u
période différente. Parmi quelques exemples, cifiatsjues Chevrier qui propose des 1984 une anddyse
I'évolution de la production littéraire africaineeplis 1a parution du roman phaBatouala, véritable
roman negrale René Maran en 1921 et suggeére le premier I'egfme de « romans du désenchantement »
qui caractérise I'écriture de la deuxiéme génémati®crivains africains dans son eskai Littérature
négre Paris, Armand Colin, 1984. Lilyan Kesteloot évequlLe début du désenchantement 1969-1985 »
dans sorHistoire de la littérature négro-africaineParis, Edition Karthala, 2001, p.251. Koffi Kwadu
décrit « le théatre de la désillusion (1970 a oosg) » dans son esgour une critique du théatre ivoirien
contemporain Paris, L'Harmattan, 1996, p.22, ou encore DavidNKGoran évoque la période « Du
désenchantement au désaparentement » des écrafagans entre 1960 et 1980 dans son étude sur la
construction du champ littéraire africaibe Champ littéraire africain : Essai pour une thiéprParis,
L’'Harmattan, 2009, p. 53.

1



longue série de coups d’Etat majoritairement nii& ainsi que la multiplication des
conflits civils et guerres ethniques telles querkasltes de 'armée au Congo Zaire, la
sécession du Katanga en 1960 ou encore la guergatha au Nigéria (1967-1970). Au
désenchantement politique et social s’ajoute lasepren compte des catastrophes
naturelles qui sévissent sur le continent (la diésation accrue et les sécheresses au
Sahel depuis 1970 et en Somalie, la propagatiorhdléra en 1970, pour ne mentionner
gue celles-ci) et la crise économique notammentaase des nouvelles séries de
dévaluation du franc CFA, monnaie officielle d’'umagd nombre de pays africains
anciennement colonisés par la France. C’est danerdexte tumultueux qu'un ensemble
de textes littéraires a la fin des années 60 pease certaine représentation du chaos
africain sous la forme d'une autocritique qui sstidgue de la littérature africaine
contestataire des années 50 contre les empiresi@oio Dans son étudelistoire de la
littérature négro-africaine Lilyan Kesteloot explore le développement d'uitidature
africaine du chaos principalement dans le romale ¢héatre. L’analyse de Kesteloot
s’appuie sur une pléthore d’exemples qui démontrembe avalanche de récits et de
piéces aux allures d’apocalypsetémoignant des nouvelles réalités socio-politigees

du profond malaise dans les sociétés africaines dagn avenir incertain. Les critiques

2 Une série de coups d’Etat militaire traverse ketioent africain aprés les indépendances. Les rmawve
leaders politiques a la téte de leur pays tels Baiice Emery Lumumba (Congo), Sylvanus Olympio
(Togo), Francis Kofi Kwame Nkrumah (Ghana) sontaasmés ou renversés et les initiatives pour
'ouverture au processus démocratique (multipasishierté d’expression, etc.) sont remplacéesupar
pouvoir autoritaire de parti unique a l'instar dougernement de Joseph Désiré Mobutu (Congo), Edienn
Gnassingbé Eyadéma (Togo), Félix Houphouét-Boigb§té d’lvoire), ou encore Jean Bédel Bokassa
(Centrafrique), Idi Amin Dada (Ouganda) parmi diast Méme un pays comme la Guinée, ancienne
colonie francaise, qui accéde a I'indépendancel 868 s’est vu devenir une dictature malgré la cense
panafricaine du Président Sékou Touré.

3 Lilyan KestelootHistoire de la littérature négro-africaind®aris, Edition Karthala, 2001, p.27.
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mettent I'accent sur une représentation du chad@figue en tant que métaphore d’'un
désordre généralisé mais aussi prémisse d'une vematé textuelle>au sein du
paysage littéraire africain post-indépendant. Laoremée des romarises Soleils des
Indépendance$1968) d’Ahmadou Kourouma (Cote d’'lvoire) le¢ Devoir de violence
(1968) de Yambo Ouologuem (Mali) qui a obtenu lx ftenaudot, s’entend dans cet
usage du chaos aussi bien sur le plan stylistiqraditg, anaphores, accumulations) que
thématique (satire des indépendances, démystdicaie certaines traditions africaines et
dénonciation de la violence et de I'abus d’autaliégé chefs politiques a parti unique) qui
ouvre un nouvel espace de liberté pour les écsvainicains. Au théatre, c’'est plus
précisément vers la fin des années 70 avec I'éoriv@angolais Sony Labou Tansi que se
forme une récupération littéraire et esthétique dsordre chaotique des sociétés
africaines post-indépendantes a partir d'une syntdxlatée et en décalée des codes
traditionnels d’énonciation de la langue francasdéa méme période et jusque dans les
annees 80, le développement des esthétiques tksaisgro-africaines (Didiga, Théatre-
rituel, Griotique, par exemple) qui revendiquentratour aux mythes, cultures et rituels
africains a partir d'une réinterprétation moderambBle offrir une réponse cathartique au
chaos politico-social au sein des communautésadfies. La dramaturge camerounaise
Werewere Liking, par exemple, qui fonde avec Mdoneé Hourantier le Théatre-rituel

en 1979 a Abidjan, se nourrit entre autre de lfmtétation de rituels bassa du Cameroun

associée a une vision cosmique et ésotérique e Ea lutte contre la vision d’'un chaos

* Georges NgalCréation et rupture en littérature africainaris, L'Harmattan, 1994, p. 26.
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originel pour aider I'individu et sa communauté &trouver une identité culturell&.»
Or a partir des années 90, s’opére une rupture ldacsnstruction théatrale de I'espace
chaotique africain chez un certain nombre de drargas. C’est cette rupture qui nous
intéresse ici en tant qu’elle conduit & de nougefiermes théatrales d’énonciation et
pratiqgue du chaos.

L'objet de I'étude présente concerne les transéions de I'approche du chaos et
ses enjeux dramaturgiques dans un ensemble d’ceutiréatrales africaines
contemporaines. Nous proposons d’interroger cesell@s perspectives du chaos chez
un ensemble de dramaturges africains depuis legeanf0. Ces «enfants de la
postcolonie $ selon I'expression de I'écrivain djiboutien Abdabman A. Waberi
constituent en effet une nouvelle génération dié@anis africains presque tous nés apres
la vague des indépendances de 1960 qui vit en sledfoideur pays d’origine pour la
plupart et dont I'écriture est marquée par une @etibertaire de I'identité postcoloniale
fragmentée et cosmopolite. Ces enjeux identitagest placés sous le signe de
linstabilité et de l'ouverture dans ['écriture etonstituent d’apres nous une
reconfiguration du chaos mise en lumiére par leaitaesthétique et transformatif des
nouveaux dramaturges de la diaspora africaineis®riguement, le terme « diaspora »
renvoie a l'exil forcé et la dispersion des Juifsés la conquéte de la Palestine par les
Babyloniens et les Romains a partir du Vie siepes J.-C., il s’étend aujourd’hui dans

un sens plus général a la dispersion d’'une commeéngihnique ou d’'un peuple. La

® Marie-José HourantierDu rituel au théatre-rituel : contribution & une thétique théatrale négro-
africaine Paris, L’Harmattan, 1984, p. 29.

® Abdourahman A. Waberi, «Les Enfants de la posettel: Esquisse d’'une nouvelle génération
d’écrivains francophones d’Afrique noireMNptre Librairie, no. 135, sept/déc 1998, pp. 8-15.
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« diaspora africaine » est souvent définie du pdewue historique en relation avec le
déplacement massif des millions d’esclaves afrkc@n dehors de I'Afrique pendant la
traite atlantique. Du point de vue politique, laspora africaine se définit en tant que
sentiment d’appartenance a une histoire et dessandturels communs partagés par des
Africains vivant en dehors de [I'Afrique. Stuart Haldont les théories sur le
multiculturalisme ont marqué les débats politiquegraires et culturelles sur I'identité
depuis 1970, explique que la diaspora noire peupenser a partir de la perspective
d’'une identité source et unique (le continent afny a l'instar du mouvement de la
négritude mais aussi dans une perspective hybtideoavante qui met en lumiére les
bouleversements en rapport avec l'histoire de ltesge et de la colonisation. Hall
illustre la seconde perspective en se référantnmoent aux populations caribéennes
dont il évoque l'identité diasporique en tant queduction d’expériences hétérogenes et

fragmentées.

The diapora experience as | intend it here is éefimot by essence or purity,
but by the recognition of a necessary of heterogerend diversity ; by a

conception of identity which lives and through, raspite, difference, by
hybridity. Diaspora identities are those which are constaptbducing and

reproducing themselves anew, through transformatimhdifferencé.

Notre usage du concept de « diaspora africainens dette étude s’'inspire de la seconde
interprétation de Hall. Loin de porter l'idée d'wetour nostalgique vers la terre
d’'origine, les dramaturges contemporains de notteleé engagent selon nous une

expérience diasporigue africaine dans un mouvempemianent d’'une identité culturelle

" Stuart Hall, “Cultural Identity and Diasporddentity: Community, Culture, Differenced. J. Rutherford,
London, Lawrence and Wishart, 1990, p. 235.
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de la dispersion a partir d’'une perspective glabdles travaux et axes de réflexion de
Sylvie Chalaye depuis la parution de son ouvrhg€rique noire et son théatre au
tournant du XXe siédleen 2001 poursuivent I'exploration minutieuse dsoivations
esthétiques et thématiques qui placent cet ensedebldramaturges contemporains en
rupture avec les écritures théatrales africainésqulentes. Dans le cadre du laboratoire
de recherche « Scénes Francophones et Ecriture§Alérité » de [IInstitut de
Recherches Théatrales de I'Université Paris Illb8one Nouvelle, Chalaye parmi un
ensemble de spécialistes vivants internationauxridé, Europe et Amériques)
proposent en effet une variété de perspectivesasaontemporanéité de ces nouvelles
ecritures théatrales africaines tournées verstdibibté des structures énonciatives et des
codes classiques de lecture du théatre africainsiAar exemple, Dominique Traoré
inscrit I'évolution du dialogue dramatique des p®contemporaines africaines dans ce
qu’il nomme « une poétique de la décompositidrient le rythme est paradoxalement
soutenu par une corporalité du texte. Ou encorginig Soubrier qui analyse I'usage du
checeur et de la choralité en tant que mécanismeessibwde déconstruction dans
I'écriture du dramaturge ivoirien Koffi Kwahulé @ropose une lecture innovante du
concept de « I'improviste’® pour expliquer la présence ambigué des personrsmges

origine dans un grand nombre de pieces. Récemiactese de Fanny Le GueBelles

8 Sylvie Chalayel.’Afrique noire et son théatre au tournant du XXé&ck, Rennes, Presses Universitaires
de Rennes/Collection Plurial, 2001.

° Dominique Traoré, « Corps, voix et voies du dialeg,L’Esprit Créateur Vol.48, No.3 (2008), p.41.

10 virginie Soubrier, « Vers une fraternité mystiquaiverselle : 'improviste de Koffi Kwahulé »,
Africultures no. 77-78, juillet 2009, pp. 191-201. Voir égatahla thése de doctorat de Soubricoffi
Kwahulé : une voix afro-européenne sur la scéneeoporaine sous la direction de Denis Guénoun,
Université Paris IV Sorbonne, soutenue le 19 septer2009.
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de Jazz : Voix et violences des figures féminireess de théatre de Koffi Kwahdfé
rendait compte de la fragmentation des personnagesinins, « anti-héroines
tragiques ¥, en relation avec l'histoire et la musique jaznsl#ceuvre théatrale de
Kwahulé. Citons également I'analyse de Maria MinBiiewer sur I'écriture du sensible
chez le togolais Kossi Efoui dont I'exces d'imagesie corps violentés nourrissent « un
devenir-visible $* de la mémoire et d’une réflexion sur le lien sbobassi le travail de
Judith Miller sur I'errance dans les ceuvres du @ramge béninois José Pliya dont « les
personnages [sont] dans un état de mouvement rmrtiab* entre en résonnance avec
les analyses de Sylvie Chalaye sur la « porositéxtuelle et la « suspensioff»
discursive et spatio-temporelle qui interrogenpliace les dramaturgies contemporaines
africaines dans la quéte d’un ailleurs permaneniestformes hybrides. Notre étude sur
les nouvelles dramaturgies africaines francophalueshaos s’inscrit dans la continuité
de I'ensemble de ces travaux et parmi d’autresatdorhtoire (SeFeA) qui abordent les
mutations structurelles et culturelles du théawatemporain africain. L’originalité de
notre travail se situe dans l'interprétation deddicalisation d’'une esthétique et pensée
du chaos en tant qu’outil d’analyse critique poamprendre la rupture et la démarche

littéraire et artistique innovante des dramatu@feisains francophones depuis les années

" Fanny Le GuerBelles de Jazz : Voix et violence des figures fimindans le théatre de Koffi Kwahulé
sous la direction de Denis Guénoun, UniversitésHatiSorbonne, soutenue le 18 décembre 2012.

12 0p. cit., p. 280.

13 Maria Minich Brewer, « Ecritures théatrales etécdonies du devenir-visible Africultures no. 86,
octobre 2011, pp.168-179.

14 Judith Miller, « Dramaturgies des errances : L& d@sé Pliya »\ouvelles dramaturgies d’Afrique noire
francophoneRennes, Presses Universitaires de Rennes/CaflaPR004, p. 32.

15 Sylvie Chalaye, « Des écritures de la traversé¢onyvelles dramaturgies d’Afrique noire francophpne
Rennes, Presses Universitaires de Rennes/CollaR 2004, p. 26.
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90. Si plusieurs études abordent en détail le mbéafricain francophone des
indépendances en relation avec l'idée du chaomdésh un désordre et une confusion
nés du contexte politique, économique et socidrédas années 60 et 80), rares sont les
travaux qui interrogent directement I'exploitationéative, énergétique et positive du
chaos chez la nouvelle génération de dramaturgesias. Le théatre comme le souligne
Alain Ricard « demande une poétiqu@ et il nous est apparu crucial d’éviter les écueils
d'une lecture strictement culturelle dans laquddleproduction littéraire et artistique
africaine est souvent cantonnée. Nous souhaitonsoatraire mettre en lumiére les
« nouvelles formes d’expression de I'expérientieds chaos qui se dégagent des piéces
de théatre africaines depuis les années 90.

Le corpus dramaturgique de notre étude se comgiaseensemble de pieces de
théatre de six écrivains de la diaspora africdesecongolais Caya Makhélé né a Pointe-
Noire en 1954 et Dieudonné Niangouna né a BraZeaeih 1976, l'ivoirien Koffi
Kwahulé né a Abengourou en 1956, Marcel Zang dieeigamerounaise né a Meyilla en
1954, le béninois José Pliya originaire de Cotoebné en 1966, enfin Kossi Efoui qui
est d'origine togolaise et né a Anfouin en 1962.dlapart de ces auteurs vivent en
France métropolitaine, a I'exception de José Pjyavit en Guadeloupe ou il dirige
I'Archipel, Scéne Nationale de la Guadeloupe, etudbnné Niangouna qui vit entre la
France et le Congo-Brazzaville. Il peut paraitrdgigux de réunir ces six écrivains dont

l'univers et le style dramaturgique sont distind®ar exemple, I'écriture musicale et

16 Alain Ricard,L’Invention du théatre : Le théatre et les comédien Afrique noireLausanne, L'Age
D'Homme, 1986, p. 119.
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syncopée de Kwahulé dans des pieces telles Jareet Big shoot qui mettent
régulierement en scene les violences faites auscam saurait se confondre avec
I'écriture minutieuse et rhétorique de Pliya dogd piecesNegrerrancesNous étions
assis sur le rivage du mondet autres) évoquent des personnages souventsenapec
des souvenirs du passé et leur enfance. Ces sxrautous semblent toutefois partager
un sens de la fragmentation de la mémoire et deritité africaine associé a un discours
d’affirmation de soi dans cette forme d’expressthn multiple revendiquée par une
nouvelle génération d'écrivains africains. Plussespécialistes a la suite de Sylvie
Chalaye s’accordent a définir 'émergence de cetievelle génération de dramaturges
de la diaspora africaine a partir de la parutiodadpiece de Kossi Efoul,e Carrefour

qui obtient en 1989 le Grand Prix Tchicaya U Tamesi 16 Concours Théatral
Interafricain organisée par Radio France Intermaii® malgré un accueil mitigé. En
effet, la piece d’Efoui attire I'attention d’uneittque décontenancée par ces procédés
(brouillage spatio-temporel, désarticulation deskbire et des personnages, entre autres)
qui ne s’inscrivent dans aucune grille de lectusssique d’interprétation du théatre
africain. Le choix de Kossi Efoui au méme titre dee cing autres auteurs dans notre
étude permet de mettre en valeur un échantillomifgigtif d’'une génération de
dramaturges qui partagent des préoccupations giesilguant a la volonté d’affirmer une
liberté de création absolue loin des clichés exetget des discours culturels sur
'authenticité d’'une ceuvre littéraire et artisticafeicaine. Au cours d’'une table ronde de
Judith Miller lors du premier colloque internatibmansacrée au théatre de Kossi Efoui,

organisé par le laboratoire SeFeA en collaboraiat la Fondation Dapper et le groupe



de recherche sur le drame moderne contemporairriss €a2010, Efoui résume cette

communauté individuelle de pensées de la facorastev.

Oui, paradoxalement, ce qui nous réunit, nous g#esemble, c’est la singularité
de chacun. J'ai déja entendu de la part des caemreidprésents, le refus d’'une
esthétique collective. Pourtant il y a encore cherains artistes et chez les
critiques, les passeurs, une sorte de consenswosiradé cette idée d’'une
esthétiqgue collective. Or, je crois que ce qui marqotre union, c'est
I'affirmation de chacun, d’'un rapport singulier’éckiture. C’est-a-dire, s’'ily a
une génération qui a dit « nous », nous on ne &pas le dos au nous, mais on
dit « chacun d’entre nous'$.

A Tlinstar des propos d’Efoui, le regroupement des cauteurs tend a expliquer la
communauté en devenir des nouveaux dramaturgesaiafi Ces « singularités

quelconques™ pour reprendre la formule du philosophe Giorgioamipen sont

rassemblées autour du désir de se frotter au mebddu rejet du cantonnement
identitaire. Les pieces sélectionnées pour chaqueura répondent a ces criteres
d’expérience que nous interprétons a partir d’él@stechniques sur la représentation de
nouvelles perspectives du chaos africain. Le chi@s piéces ne suit pas dordre
chronologique mais plutdét des recoupements thémedigqque nous avons effectués a

partir des différentes facettes et perspectivesédatures du chaos selon nos angles de

18 Lire « Les Enfants terribles ou Le Clan des oigesuable ronde animée par Judith Mill&fricultures
no. 86, octobre 2011, p. 243.

19 Giorgio Agambenl.a Communauté qui vient : Théorie de la singulagtéelconqueParis, Editions du
Seuil, 1990, Marileéne Raiola (trad. de l'italieRaiola traduit le concept d’Agamben « qualunquerle
terme « quelconque » en frangais. Bien que le niptedconque » désigne dans la langue francaiseice g
est ordinaire voire médiocre, Agamben au contna@reerse la connotation péjorative de ce terme idont
démontre le sens positif a partir de la formulénkat« quodlibet ens » qui signifie non pas « I'§bewu
importe lequel » mais « I'étre tel que de touteofad importe » (p.9). Pour Agamben, I'étre quelgoa
désigne « I'étre tel, qui demeure constamment caems |la condition d’appartenance [...] et qui n’est
aucunement un prédicat réel, vient au jour de l&iv@ » (p.10). L'étre quelconque se donne dans une
relation de désir de sa propre maniére d'étre mingiae tel, la possibilité d’'une singularité sasenitité.
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réflexion. De méme qu’avec les auteurs, nous apongégié une approche des ceuvres
non pas linéaire mais croisée afin d’accentuerifi@rédnce des styles ainsi que leurs
points communs. Certaines nouvelles d’inspirativ@atrale comm&olatiles (2006) de
Kossi Efoui,Les Travaux d’Ariang(1995) de Caya Makhélé, &in Couple infernal
(2010) de Marcel Zarf§ qui ont été mises en scéne dans le cas des denigrés, sont
ajoutées a notre corpus de textes dramaturgiquesi’ahrichir notre réflexion. Bien que
notre étude se focalise sur les textes de théétmtaines références aux spectacles
vivants et aux points de vue esthétiques des mistEu scene et acteurs sont venues
€galement compléter notre réflexion, permettantsiaila possibilité d’ouvrir une
perspective scénique sur l'analyse de ce que nppslans les nouvelles dramaturgies
africaines du chaos.

Notre cadre méthodologique consiste en une approdnamaturgique,
philosophique et sémiologique des nouvelles misefoenes et perspectives du chaos
dans les piéces de théatre contemporaines dedjpadeafricaine francophone depuis les
années 90. La dramaturgie dans I'histoire du teéédt souvent définie selon deux sens.
Le premier désigne de maniére classique «la tgabniou la poétique) de lart
dramatique qui cherche & établir les principes afesituction de I'ceuvre 3 comme le
rappelle Patrice Pavis dans sDictionnaire du théatrelLe second sens, en revanche,

inspiré des théories de Bertolt Brecht sur le tleé@pique a partir des années 20

20 Rappelons ici & titre d’exemple pdies Travaux d’Ariangles mises en scéne de Gérard Navas et Albert
Bilgho avec la compagnie burkinabaise Fadijiriloloéditre en 1999 et de Koffi Kwahulé au Théatre de la
Verriére de Lille en 2000 et poluin Couple infernaglles mises en scéne de Georges Bilau en 2000 et de
Yannis Lagord au Conservatoire national de régiblaates en 2001.

% patrice PavisDictionnaire du théatreParis, Messidor/Editions sociales, 1987, p. 134.
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interpréte la dramaturgie dans le passage a lasagah scénique et influence
particulierement la scene théatrale dans les ant#&3 et 1970. Les transformations du
théatre depuis le début du XXe siecle a la suitd’'luEritage brechtien notamment
engagent des formes théatrales hybrides entre denalique, la musique, les arts
plastiques et autres formes sur scene et par comséguvrent a de nouvelles
conceptions de la dramaturgie. Joseph Danan affijueda dramaturgie est devenue une
notion complexe dont le sens plus éclaté constngtre approche du théatre
d’aujourd’hui. C’est cette perspective que l'essie@ Danan, Qu'est-ce que la
dramaturgie “maintient explicitement dans un questionnement kg la diversité des
modes de dramaturgie dans le théatre contempohaitit gju'une quéte de définition
unique et consensuelle. En effet, d’apres Danalh faxt accepter cette impossibilité de
définir la dramaturgie comme ['état présent du tleé&>. Cette complexité des formes
dramaturgiques depuis la fin du XXe siécle se ratrecégalement dans la transformation
des dramaturgies africaines contemporaines quilol@vent une structuration textuelle et
scénique de linstabilité. L'analyse du développemde cette instabilité en relation
étroite avec ce que nous définirons par les «tsires du chaos » permet de mettre en
lumiere deux points cruciaux relatifs au mode dedformation des écritures théatrales
africaines qui est a la base de notre argumentalimus interrogeons en effet ce
processus de transformation d’une part avec le ¢hden’hybridité des formes théatrales
contemporaines de la diaspora africaine et d’apémé¢ sa construction dramaturgique

souvent proche du « texte matérialLe.texte matériau explique Danan est un travail en

22 Joseph Danau’est-ce que la dramaturgie Paris, Actes Sud-Papiers, 2010, p. 32.
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construction volontairement brut qui fait voler églats la logique interne (reperes
chronologiques, organisation de I'action, dérouletrte la fable, entre autres) dans une
piece de théatre. Le texte matériau se construiuierd’'une perspective scénique ouverte
et inventive qui invite une nouvelle relation d’émation relativé® entre les éléments
du texte et de la représentation. Notre approcést pas tournée vers une compréhension
du passage des textes de théatre africain a la emssceéne mais sur leur fabrique
émancipée des codes classiques en tant que forexgsassions chaotiques. Nous nous
concentrons ainsi principalement sur les modesetiegment des textes dramatiques
avec certaines références aux mises en scene. thotedl porte sur une compréhension
de la structure textuelle, idéologique, et esthitigles dramaturgies contemporaines
africaines en relation avec [|'élaboration de formelsaotiques. L’interprétation
philosophique tient dans I'examen du chaos endaatsysteme d’idées et de signes qui
permet de dégager des éléments de compréhensiomodeglles piéces africaines.
L’étude de ces signes du chaos est entendue taneigu’approche sémiologique au sens
de Roland Barthes qui vise I'élaboration d’'un réseaultiple de significations et non un
systeme de signes formels codifiés. Le chaos estertionnellement défini en tant
gu’espace réel ainsi que métaphorique du désotdte ka confusion qui traduit I'origine
informe suivant son étymologique grecque. Notre ak&ime vise a démontrer comment
les nouvelles dramaturgies de la diaspora africtisesforment le paysage littéraire a

partir d’un réinvestissement positif des ambiglugéparadoxes du chaos dans I'écriture

% Op. cit., Danan appuie son analyse & partir dlenture des travaux de Bernard Dort qui évoqueéid
de « représentation émancipée » et « autonomitvieelades éléments du texte et de la mise en stfmie
Bernard Dortl a Représentation émancipéearis, Actes Sud, 1988, nouv. éd., 2009 etSpectateur en
dialogue Paris, P.O.L., 1995.
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et la narration. Comme le rappelle Sylvie Chaldigerivain congolais Sony Labou Tansi
(1947-1995), fondateur de la trouBecado Zulu Théatra Brazzaville en 1979, marque
les prémisses « d’'une dramaturgie de l'audace dniesi linguistique que structurelle,
une dramaturgie qui ose brouiller les reperes eomsruire les référents, qui ose
I'exubérance et la fantaisie’’»L'originalité esthétique de I'écriture de LabouriEg
accentuée par une volonté d’assumer la langue alecién colonisateur dans sa
subversion syntaxique (usage fréquent de néologistar ironique, rythme brisé, etc.),
fabrique ce que Sylvain Bemba appelle « I'art deembinaison littéraire’»qui ouvre

la voie a une technicité de formes chaotiques da&usiture du chaos africain. La
nouvelle génération de dramaturges africains desem 90 hérite de cette vision
chaotique constructive dans I'écriture mais s’eegaigns des modes d’expressions
radicales du chaos. En effet, les dramaturges de$gpora africaine francophone mettent
en forme des représentations d’'un chaos de laatmnépar la fragmentation narrative et
identitaire dans un contexte global. La fragmeatatiu discours est un theme qui s’est
particulierement développé en Europe dans le ctmtd® ce que le philosophe Jean-
Francois Lyotard nommka condition postmoderf®qui annonce la crise du sujet de la
connaissance par l'effondrement des grands récaislad modernité (la croyance
universaliste en la supériorité de la raison et’Bsprit, ainsi que de I'’émancipation

totale du sujet) depuis la fin des années 50. ise ggostmoderne s’accentue dans les

4 Sylvie Chalayel’Afrique noire et son théatre au tournant du XXk, op. cit., p. p13.

% gylvain Bemba, « Sony Labou Tansi et moBsuateurno.1, « Sony Labou Tansi : Un citoyen du
siécle », 1986, p. 50.

% Jean-Francois Lyotard,a Condition postmoderne : Rapport sur le savéiaris, Editions de Minuit,
1979.
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anneées 60 et 70 notamment avec le développemdmipthgsique quantique, des sciences
du chaos (Henri Poincare, James Gleick), des t=aie la catastrophe (René Thom) et
de la géomeétrie fractale (Benoit Mandelbrot) quraduisent les notions d’instabilité et
d’'imprédictibilité dans les systemes déterministest linfluence est précisément
assumee dans le théatre de la catastrophe du iBgtenTom Stoppard et de I'Haitien
Frankétienne par exemple. Aussi, la rupture posemuoste se poursuit avec les
nouvelles pensées littéraires expérimentales (lavBiau Roman) et les philosophies
poststructuralistes a l'instar des travaux de Midfmicault, Jacques Derrida ou encore
Gilles Deleuze. Au théatre, le critique littéragtephilosophe hongrois Peter Szondi décrit
'entrée de la forme dramatique longtemps influenpér les principes d’Aristote dans
une crise des la fin du XlXe siecle en Europe dsms essailheorie des Modernen
Dramas (1956¥". La description de Szondi du passage a l'incotfmrades formes
épiques dans le théatre fait écho a la rupture urajées expressions théatrales a partir
des années 50 (rejet de la mimesis et catharsiwt@licienne, fin du textocentrisme, et
autres) au profit d’'une vision postmoderne éclati¢enonde et la remise en question du
sens de la vie dans le contexte des bouleversemmsitdsiques et sociaux en raison des
guerres mondiales, la découverte des camps de riosii@n ou encore les avancées
techniques et scientifiques. La notion de « théatrt-dramatique » s’introduit dans les
milieux littéraires et artistiques et se populaasec I'ouvrage de Hans-Thies Lehmann,

Postdramatiches Theat¢t999Y%, qui retrace I'évolution des formes dramaturgiqdas

2" peter SzondiTheorie des Modernen Dramak956, Sibylle Muller (trad.)a théorie du drame moderpe
Paris, Circé, 2006.

% Hans-Thies LehmannPostdramatiches Theater1999, Philippe Henri-Ledru (trad.le théatre
postdramatiqueParis, L’Arche, 2002.
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XXe siecle. Lehmann reprend des éléments de leden®zondi mais s’en détache pour
considérer la rupture dite postdramatique de cestdiamaturges avant-gardistes a partir
des années 70 qui héritent de I'esthétique postmzde et engage une réflexion sur les
nouvelles identités du théatre et ses modes déseptation scénique. L’influence des
idées de fragmentation, désordre et discontinuited§crivent la réalité du monde selon
les théories postmodernes et postdramatiques est m@jeure au XXe siecle. Notre
étude du chaos s’inspire de ce bouillonnementdigeiplinaire pour penser le travail de
fragmentation des nouvelles dramaturgies africames nous empruntons également
une perspective postcoloniale (avec les théoriésomti K. Bhabha sur I'hybridité
notamment) pour expliquer lidentité plurielle etransnationale des nouvelles
dramaturgies contemporaines africaines.

L’indépendance esthétique et la liberté créatexendiquées par cette nouvelle
génération de dramaturges ne sont pas sans sogkEvaines interrogations par rapport
au resultat de notre démarche. En effet, notreeéfuil tend & démontrer la subversion et
transgression des formes du chaos dans ces ésritugéatrales finit-elle par créer une
nouvelle catégorie totalisante du théatre afri€ainEst-il possible d’éviter
’lhomogéneéisation d’uneesthétique collectivea laquelle s’oppose Kossi Efoui ?
Comment ces auteurs parviennent-ils a trouver fgace si leurs ceuvres s’inscrivent
dans un mouvement du chaos permanent ? Dans Igendiaigé par Francoise Cévaér,
Ces Ecrivains d’Afrique noitepublié en 1998 et qui réunit une vingtaine d'eti¢ns
avec des écrivains africains (Calixthe Beyala, MoeMonénembo, Yodi Karone, Simon

Njami, Jean-Marie Adiaffi, Hédi Bouraoui, parmi dises) et eéditeurs (Présence
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Africaine, Karthala, etc.), Cévaér explique lesisiée la nouvelle génération d’écrivains

de la diaspora africaine :

Parmi les écrivains rencontrés dont la plupart ipahl il est important de le
souligner, dans un réseau éditorial francais otaliésen France, beaucoup
refusent la réduction de la littérature africaineurde fonction militante ou
contestataire. lls proclament le droit a la diss@eau risque de s’aliéner un
public africain et africaniste pour lequel la Iitture africaine doit restituer une
image traditionnelle de la société africaine et dmssions sociales qui la
gouvernent. Pourtant des écrivains tels que CalixtBeyala, Tierno
Monénembo, Yodi Karone, ne s’en sentent pas maiespart de responsabilité
vis-a-vis de leur peuple et de I'histoire du coetih En fait, 'ambivalence et la
particularité de la situation de I'écrivain afrioac’est de devoir s’installer dans
un «no man’s land », dans une position et unttémei intermédiaires. D’'une
part, il se retrouve face a I'nmpossibilité éconqoe, géographique, politique,
d’atteindre réellement un public africain, méme’sst le public choisi. D’autre
part, il se sent éloigné et du public africain pagoe sa destinée particuliere, son
exil ... font qu’il a une vision autre de I'Afriquet u monde ; et d’'un public
occidental et de son désir d’une Afrique mythigle.

L’idée d’espace liminal ono man’s landsuggérée par Cévaér invite a penser la frontiere
en tant que mode d’identité et de création dontsneirouvons certains échos dans le
genre théatral africain. Mais en ce qui concersentuveaux dramaturges de la diaspora
africaine depuis les années 90 il s’agira doncalesmemander jusqu’ou sont poussés les
espaces liminaux de ces écritures du chaos ? Rowetie audace littéraire et artistique
produit-elle un discours anxiogene et alarmiste detains critiques qui voient dans ces
nouvelles écritures du chaos africain I'accentuatitune distance avec la production
littéraire africaine diteauthentiqueet un public africain qui ne trouverait plus ses

reperes ? Ces craintes mettent en forme une @ifidus profonde consistant a évaluer

% Frangoise Cévaér (édQes Ecrivains d’Afrique noirdvry-sur-Seine, Nouvelles du Sud, 1998, p. IV.
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les risques d'une globalisation esthétique, écogamiet culturelle des nouvelles
ecritures théatrales africaines, a laquelle nousots répondre.

Notre étude sur les nouvelles dramaturgies afresafrancophones du chaos est
divisée en trois parties qui définissent les graaxiss de notre réflexion. La premiére
partie intitulée « Dramaturgies du cosmos: Repenke chaos » examine le
développement du matériau imaginaire et cosmogenaju chaos en Occident et en
Afrique a partir duquel les dramaturges africaiogtemporains donnent de nouvelles
perspectives d’'unchaos du réel Nous analysons ainsi le réinvestissement et la
fabrication des mythes qui alimentent une certaingque des rapports et conflits
sociaux au sein de ces écritures théatrales afeésaDe cette enquéte émerge la prise en
compte du fonctionnement subversif des mythes dassdramaturgies africaines
d’aujourd’hui ou la position de centre et le fonatement du désordre sont repenseés
dans un nouvel ordre du chaos. Il s’agit alors é@ahtrer en quoi ces bouleversements
produisent un état a la fois régulier et discontthwthéme de la catastrophe dans le
théatre contemporain de la diaspora africaine. éax@me partie « Dramaturgies de
I'éclatement » poursuit la réflexion sur I'imagiraides éléments chaotiques mais dans
une mise en perspective des structures et techmjuehaos en tant qu’outil de style et
de narration. Principalement a partir de I'étuds flemes de désarticulation de I'espace,
du temps et du langage nous mettons en évidenspéesicités des écritures théatrales
contemporaines de la diaspora africaine qui insativune rupture dans le paysage
littéraire africain. En effet, la récurrence detames techniques (répétition, fractalite,

liminalité, improvisation, parmi d’autres) dans lesuvres de notre corpus permet de
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dégager I'expression d'un mode multiple de la fragtation et de la transformation.
Nous engageons l'analyse de ces termes (fragmamtati transformation) a l'aide des
théories du chaos dans les sciences, la littéraaughilosophie et le théatre qui mettent
en relief les possibilités d’'un équilibre dans dsictures chaotiques. Notre intérét
cependant se porte sur ces innovations en tantngugues de signature du champ des
nouvelles écritures et expériences théatrales aaies diasporiques. En quoi ces
expériences diasporiques qui participent a la ftionades esthétiques du chaos des
dramaturgies contemporaines africaines formenselkbe que nous appelons des
« identités du chaos » ? La derniere partie de é&tide « Dramaturgies des frontieres »
explore la relation de ces identités du chaos dguroduction d’'un discours sur les
limites. Les dramaturges contemporains africaintadsouvelle génération redéfinissent
des espaces frontaliers de l'africanité libérée mesléles théoriques essentialistes sur
lidentité. La variété des modes et expressiondad&ontiere (physique et mentale)
utilisés dans les pieces de ces auteurs nous ¢oaduie réflexion sur la production
sociale des normes et la résistance de cette g@méde dramaturges qui convoquent de

nouvelles interprétations du théatre africain awsdene globale.
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PREMIERE PARTIE -
DRAMATURGIES DU COSMOS :
REPENSER LE CHAOS

Chaque dramaturge de notre corpus entretient yporapingulier a I'écriture du
récit mythique. Si les pieces de Caya Makhélédajlgel es Travaux d’Ariangla Fable
du cloitre des cimetiéresu Picpus ou la Danse aux amulet@mspirent ouvertement de
'univers des mythes grecs et yorubas, les pieeekalfi Kwahulé telles quéintou ou
Cette Vieille magie noirpour ne citer que ces deux exemples, mettentliefiwa phrasé
oral emprunt des traditions africaines qui donr&itet de contes ou mythes urbains
modernes d’un individu face au groupe. Chez Jogé& R mythe est transhistorique et
fait alterner les relations entre le microcosméeanacrocosme. Son théatre évoque les
histoires anecdotiques de petites gens placéesuthenplus grande histoire, celle d'une
civilisation ou d'une société. A ce titre la viotn des échanges entre les deux
personnages principaux téus Etions assis sur les rivages du mopelet se lire aussi
bien a la lumiere de I'histoire des catégoriesaiasi aux Antilles ou de I'Apartheid aux
Etats-Unis et en Afrique du Sud. Dieudonné Niangoeh Kossi Efoui proposent des

fables a caractére social proches de l'univers aley $abou Tansi dans la description
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d’'un pouvoir politique et militaire absurde et tesvers d’une société devenue spectacle.
Marcel Zang plonge aussi bien dans I'écriture daltde antique réinventée avec la piece
Un Couple infernalque dans des milieux interlopes qui constituentjee je propose
d’appeler des « fables des bas-fontfsdans lesquels s’inscrivent la majorité de ses
pieces. Ces propositions de lecture sont explhieatimais non déterminantes car un
méme auteur peut proposer plusieurs univers mygisigelon les pieces. Le retour pluriel
a des dramaturgies contemporaines du mythe fabdguaouvelles interrogations sur
I'origine, la construction du social et des rappdmumains en particulier en lien avec
I'histoire des peuples noirs venus d’Afrique. Legtines participent de I'image du chaos
fondateur mais I'essentiel se joue dans le typscg@ographie qui définit la place et les
conditions du chaos dans l'imaginaire théatral. demsmnaturges africains de la nouvelle
génération se reapproprient certains mythes foodateu inventent des fables
contemporaines afin d’offrir une lecture croiséd’distoire de I'Afrique et des Africains
d’aujourd’hui dans I'histoire du monde et mettrelemiére la complexité du chaos en

tant qu’origine.

30 En référence a la piéce de Maxime Goklkis Bas-Fondscréée en 1902, mais dans les piéces de Zang
les bas-fonds de la société, représentés par tlagrsodes tueurs, des prostitués, sont des espadas
figure archétypale de I'étranger ne délivre pagoians de message d'espoir car les personnagestipter
ne pas étre broyés par I'appareil judiciaire eplegmnes du pouvoir.
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Chapitre I: Retour sur les imaginaires
d’Afrique et d'Occident

Ecritures du « chaos du réel »

« Je crois qu'il n'y a pas de meilleur moyen delgrague la fable, I'image,
l'imaginaire! Sans imaginaire, qu’est-ce qu’on fe&ta®' La déclaration de Sony Labou
Tansi met l'accent sur un travail d’écriture engagians le réel par la fabrication
d'images qui mettent en lumiére le grotesque dtukade pouvoir des dictateurs et des
politiques néocoloniales des années 70 et 80 storignent africain. Ces quelques titres
des ceuvres romanesquka Vie et demig1979),L’Etat honteux(1981),L’Anté-peuple
(1983) et dramatiqudgSonscience de tractet979, La Parenthese de sariy981),Qui
a mangé madame Bergotha(?989) de cet auteur iconoclaste indiquent la €ode
'image métaphorique dans ses ceuvres littérairasckentuation des mots visuels traduit
aussi bien la jouissance revendiquée de Labou TEadsitourner la langue francaise de
ses codes classiques pour faire résonner les mittsneent, que de son engagement
politique & dénoncer la souffrance et la torture delividus victimes de la violence

systémique des structures de pouvoirs en Afrigneparticulier les gouvernements de

31 Sony Labou TansRaroles inéditescoord. Bernard Magnier, Montreuil-sous-bois, Bdis Théatrales,
2005, p.65.
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partis uniques et I'armée. C’est ce travail doutke 'image et de I'imaginaire dans
I'écriture de Labou Tansi qui fait dire a I'écrimabami Tchak : «il y a eu [chez Sony
Labou Tansi] nécessité d'organiser par la symphaieid’écrire le chaos du réel, le
besoin d'offrir une folie jubilatoire en mots®» Lorsque Tchak se référe a la
représentation d’'un « chaos du réel » il faut cangre lidentification d’'un espace
chaotique du désordre qui s’entend a la fois deiénaupositive et négative dans le travail
de Sony Labou Tansi. En effet, dans une perspeesteétique le chaos constitue un
mouvement désordonné créatif, souligné a plusieymsses par I'autetit alors que dans
une perspective politique et sociale le chaos déslg déréliction d’'une société ou « les
lois n’ont plus de consciencé“eomme I'explique un des militaires dans Parenthése
de sang(1981). Dans cette piéce, Labou Tansi critiqueolgique mensongere et la
violence extréme d’'un gouvernement militaire ta#e africain qui a la recherche d’'un
rebelle (Libertashio) se met a torturer et exécste famille et toutes les personnes
soupconneées d’'étre ses partisans ou de prononcemedu rebelle. La piéce accentue
avec ironie la folie des structures du pouvoir es dnilitaires qui s’acharnent sur le
peuple alors que Libertashio est mort. Un des amés dans la piéce déclare : « Nous
cherchons un Libertashio. Il nous en faut Provesoou définitif, ca n'a plus

d'importance. Nous finirons par en trouver un psouiement définitif » (20). Cet

32 sami TchakParoles inéditescoord. Bernard Magnier, Montreuil-sous-bois, Bdis Théatrales, 2005,
p. 112.

3 Voir les déclarations suivantes de Sony Labou iTdass ses entretiens avec Bernard Magnier: « &a vi
est un chaos magnifique. Pourquoi voulez-vous quiaeau de I'écriture les choses soient organisées,
taillées, précisées? », p 54 ; « Mon univers eabftifjue. C'est une explosion permanente. », anAs
Paroles inéditesop. cit.

34 Sony Labou TanslLa Parenthése de sanBaris, Hatier, coll. Monde noir poche, 1981, p.21
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acharnement morbide et absurde traduit la frustiadiu gouvernement dictatorial de ne
pas réussir a tuer la légende du rebelle qui riolespérance de liberté au sein du
peuple. La relation pervertie du pouvoir constteg conditions d'un chaos social qui
définit ce que Labou Tansi nomme « le cosmocidele cosmocide est un espace de la
mort d’'un monde replié sur lui-méme dés lors quehigos social se contente d’engendrer
le mensonge, la barbarie, le racisme et I'exploitatdes individus. Dans shettre
ouverte a I'humanité Sony Labou Tansi dresse un bilan critique et mgsnté des

gouvernements africains et des relations entrpdaples du monde :

Nos dieux sont usés. Nos réves trafiqués. Nos idaesirdisées sans arrét au
profit des coutumes ou bien des modes. Nos réwnisittonfectionnées en toute
hate batardisent sans cesse l'avenir. Et le meesoégne sur nous, ainsi
qu’aucun empereur barbare n’a jamais régné sisugetss’

La pensée a l'accent apocalyptique et la strualureehaos dans I'écriture de l'auteur
congolais entrent en résonance par certains aspeatdes dramaturgies contemporaines
africaines de notre étude. En effet, ces dernidmment également a voir un double
mouvement de la construction du chaos de I'écrigtide I'écriture du chaos.

Nous pouvons voir en effet des points communsrér e la fissure thématique
et stylistique qui rompt le discours de la maiteseles regles d’'un théatre conventionnel
pour parler autrement du monde. Un grand nombiteidés et articles rendent compte de
ces innovations stylistiques dans I'écriture labostenne et les nouvelles générations de
dramaturgies africaines. Dans un numérd'lsprit Créateurconsacré aux « Nouvelles

dramaturgies d’Afrique et des diasporas », Edwid@u@blé fait une analyse détaillée

% Sony Labou Tansl,ettre ouverte & 'humanité, Equateuro. 1, « Sony Labou Tansi: Un citoyen de ce
siecle 1986 », p.24.

% op. cité, p. 23.
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des néologismes omniprésents dans les pieces deL8bou Tansi. D’aprés Gbouablé,
ce travail de réécriture de la langue participee &a’elle appelle « « une écriture de la
catastrophe » entendue comme remise en cause llemiletle 'écriture théatrale. Dans
le méme numéro, l'article de Christophe Konkobo suiintermédialité 3° dans les
dramaturgies contemporaines africaines en pamicudhez Koffi Kwahulé et Kossi
Efoui, met en évidence une série de techniquegstaljue la mise en abyme et
lintertextualité qui indiquent l'influence des méd dans le processus d’écriture de la
nouvelle génération de dramaturges africains. Laadyque créative et positive de la
construction d’'un chaos de I'écriture donne unesipir intergénérationnelle entre Sony
Labou Tansi et les dramaturges de notre étude.rdapé par-dela les points communs,
il faut distinguer la difference des styles entreny Labou Tansi et la génération
contemporaine des dramaturges africains mais aissgst I'enjeu de cette étude, rendre
compte de la variété de ces nouvelles écrituredtrlés du chaos. Avant d’évaluer les
différences, notons également une similarité dassehjeux. La dimension radicale et
humaniste de I'esthétique chaotique de Sony LalamsiT particulierement célebre sur la
scéne littéraire et théatrale dans les années 80 &buve un écho dans la démarche a la
fois plus indépendantiste et globaliste des esthés théatrales africaines du chaos
depuis les années Y0 Qu'est-ce qui distingue alors le chaos des ndewescritures

théatrales africaines de I'expression du chaos diexou Tansi? Des éléments de

37 Edwige Gbouablé, « Langage du corps et voix diautans le théatre de Sony Labou Tansi: une éeritur
de l'alibi », L’Esprit Créateur Vol, 48, No. 3 (2008), p. 21.

3 Christophe Konkobo, « Entre-deux, entre jeux:téimédialité dans les théatres contemporains »,
L’'Esprit Créateur Vol, 48, No. 3 (2008), pp. 35-65.

% Ce théme de la démarche globaliste des dramatafgeains des nouvelles générations est exploné da
la partie 3 de notre étude.
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réponse se trouvent dans I'analyse de la fabricai® I'imaginaire chaotique dans ces
dramaturgies. Le matériau imaginaire d’'une ceuvre@estitue en une organisation
« idéo-logique % pour reprendre I'expression de Marc Augé qui désiginsi «la
cohérence virtuelle des représentations » (6).eGdéo-logie est mise au service d’'une
éthique de I'écriture littéraire qui dans les cesve Labou Tansi condamne les
inégalités sociales et associe une conception dosclavec la corruption du pouvoir
tandis que les nouvelles écritures théatralesamfiés révelent les brisures de I'espace
chaotique a partir desquelles émergent les posgbille création d’'un espace singulier
de I'écriture a I'échelle de la mondialisation. Ryas deux exemples, la piece de Sony
Labou TansiMoi, veuve de I'empifé (1987) et la piéce de Koffi Kwahul€ette Vieille
magie noiré? (1993). Inspiré par la piece de Shakespehrkis Caesar(1599), Labou
Tansi transpose le meurtre de I'empereur romaiesJdésar dans le contexte d’'une
dictature africaine décadente. Jules César dewviehillius Caid Kaesaire », dictateur
africain blasé et polygame, en haillons, qui fumenlarijuana. Dan€ette Vieille magie
noire, Kwahulé réinvestit une partie du mythe Haust (1875) de Goethe dans le
contexte des Ameériques a partir de I'histoire dhoxeur noir ameéricain « Shorty » qui
vend son ame apres avoir signé un mystérieux pEcEang avec son manager dans le
but de devenir le meilleur boxeur de tous les tenypspiece de Labou Tansi est une
tragédie musicale comique qui resserre I'événermagique de Rome en trois tableaux :

le premier tableau décrit la mort de Jullius Kaessde second nous fait plonger dans les

%0 Marc Augé (dir.),La Construction du monde, religion, représentatioit®ologie Paris, Librairie
Francois Maspero, 1974, p. 6.

*1 Sony Labou TansMoi, veuve de I'empite.’Avant-Scéne Théatre, no 815, octobre 1987.

2 Koffi Kwahulé, Cette Vieille magie noireParis, Lansman, 1993.

26



arcanes du pouvoir politique corrompu et insatialelefin le troisiéme tableau nous
présente la vengeance de Cléopatre contre I'assash son mari Kaseaire. La tension
dramatique de la piéce de Labou Tansi se joue dansontexte de décadence ou les
personnages politigues et militaires trainent « gemitoriums de poche » et sont
présentés « saouls a mort, bourrés ou droguésaesdire a lui-méme « des allures de
clochard » (4). Comme la plupart des piéces de Satyou Tansi,Moi, veuve de
'empire est une fable sur le pouvoir construite sur las¢héle I'obsession de la
domination chez les hommes politiques. Kaesaireagsiste a un spectacle musical de
griots est assassiné par Oko Brutus (avatar deuddcutus). S’ensuit alors d’aprées les
indications scénigues un « bal chaotique » (10)mglange la musique, la fusillade entre
les personnages et une trainée de cadavres. Cetie gaduit 'aspect négatif du chaos
social qui conduit a ucosmicidepuisque l'assassinat de César précipitera la otheite
'Empire romain. Aussi I'opposition binaire entredoe et désordre dans I'état chaotique
demeure la thématique de la piéce de Labou Tamsi.ddntent d’avoir pris la place de
pouvoir de Kaesaire, Oko-Navées (double de Marc iedosouhaite dominer le coeur de
Cléopatre (I'épouse préférée de Kaesaire) et E8epsur elle la possibilité d'une sortie
de crise, c'est-a-dire un retour a l'ordre poliequ« Qu’elle m’aime/Et le monde
entier/Rentrera dans I'ordre » (27) déclare Okod$a& son homme de confiance. Mais
c’est par la vengeance de la mort de Kaesaire uersgie Cléopatre empoisonne Oko-
Naves que le désordre politique prend fin et faitre la possibilité d’'un monde meilleur
comme le confirme la réplique de Cléopatre qui tidria piece : « La guerre est finie/La

conscience commence/Nous allons ouvrir I'Histoirédais les hommes. » (32) Les
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ceuvres de Labou Tansi sont animées par le souppafger une résolution au chaos
social dans le retour a I'ordre et a une gouveragumste et humaniste.

C’est l'ivresse de la domination permanente epduvoir qui anime également
Shorty, le personnage principal de la piece de KiégHorsqu'il signe le pacte faustien
avec son manager. Tel que le personnage de Faustadpiéce de théatre de Goethe, le
personnage principal chez Kwahulé est a la recketdime connaissance toujours plus
grande de lui-méme. L’originalité de la piece dedbwlé tient dans l'introduction de la
problématique du désir de lindividu en oppositiamec celui de la communauté, en
'occurrence ici dans une communauté noire afre@meéricaine. Alors que la piece de
Sony Labou Tansi conduit le conflit tragique dendividu vers la quéte de la
reconstitution des valeurs communautaires, la piec&wahulé met en tension le désir
de la communauté avec celui de l'individu en quieredéfinition. Danette Vieille
magie noire Shorty finit par souffrir du poids de sa notagi€loublement soulignée dans
la piece par le détail de ses performances speritela mise en parallele avec des

légendes réelles noires américaines de la boxe :

Dans toute I'histoire de la boxe, en dehors de t$hseuls quelques boxeurs
comme Ray Sugar Robinson, Mohammed Ali et Ray Suganard ont été
capables de nous rappeler que la boxe est un lke&.Momme eux, Shorty est
appelé a reconstruire les réves, a relever les p&ter nous replacer a notre vraie
place, celle des fils ainés du monde. (44)

Cette déclaration de Shadow accentue la respoitéadil boxeur et le combat de
’homme noir a gagner le respect et la reconnagssatans une société ameéricaine a

majorité blanche marquée par l'histoire de l'esalgy et de la ségrégation raciale.
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Partagé entre les désirs de la communauté noiracaim@ dont il incarne le héros et son
réve d’arréter la boxe pour devenir comédien, Sheenlise dans une crise identitaire au
cours des douze scenes qui construisent la piecerise d’identité est amplifiée par sa
transformation en « surhomme » sous l'effet du eapt’il a contracté. Alors que son
eternelle puissance consolide la revanche des gtbgng noires, elle devient en méme
temps la source de ses maux sur le plan individBbbrty confie a sa sceur: «Et
pourtant, avant, pendant et apres chague combatejsens comme une femme vide
d’orgasme. Je dis souvent aux journalistes qu'webomise sa vie... Eh bien moi, je ne
mise rien, je sais que je vais gagner. » (30) Qiegpossibilité d’étre mis k.-o qui définit

la crise existentielle de Shorty car le pacte ledemmne a vivre dans une éternelle
certitude qui crée une identité close de la figustorique du héros dans laquelle il ne se
retrouve pas. Shorty veut retrouver sa libertédiNiitu et renier le pacte conclu au début
de la piece. Son refus du pouvoir conduit a un stsaaial qui met le héros k.-o pour la
premiere fois dans sa carriere de boxeur. L'agepoerdes scenes chaotiques dans le
désordre apparent mene a une libération psychalegity personnage principal de la
piece. Apres avoir réeussi a faire résilier le pagtesang avec son manager, Shorty
termine sa carriere dans l'orchestration de fauasegsations de dopage sous la fureur
d’un public furieux qui décide d’agresser leur l#rba didascalie suivante dans la piece

nous décrit ainsi 'enchainement des évenements :

Sans transition pendant que les images défilemiween plus vite, le quartette
reprend ses accents coltraniens. Angie sort desoent. Entre Shorty, la téte
cachée sous sa veste. Il est suivi par une nughategraphes, de cameramen,
de badauds... Les questions des journalistes semiguvdemi les insultes de la
foule qui devient de plus en plus agressive etewitd. Shorty s’enfuit dans le
public mais la foule le poursuit hystérique, daosttle théatre. La course se
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termine la ou elle a commencé : sur le plateau aodoge d’Angie a éte

remplacée par le ring. Les images sur I'écran s# éwanouies. Shorty s’y

précipite comme dans un refuge mais la foule Ipirg. Il disparait dans la

foule. Le quartette s’arréte. La foule, comme bhaxecsur la musique, se retire
calmement, des lambeaux du costume de Shorty damsdins. (86-87)

A Tinstar de la scéne du « bal chaotique » diiué, veuve de I'empireles indications
scéniques dan€ette Vieille magie noiredécrivent une scene de chaos social en tant
gu'émeute ou s’entrechoquent la musique et lessearporps menacants dans une
atmosphere mortifere. Cependant Kwahulé élabore amganisation complexe du
désordre ou se juxtaposent la musique et 'imagp ldocorporalité scénique réinvestit la
place de l'imaginaire. La scene de chaos en taatajwcs des corps, aussi bien des
personnages que de la musique et des images gentléur I'écran, plonge Shorty dans
un retour vers l'imaginaire comme protection et eye survie. Le chaos social se
transforme en un chaos de création. Le conflit itkire du boxeur noir américain
s’apaise dans la production d'images tournées uarémaginaire de I'Afrique. Cette

production d’'images suggere l'idée d’'un retour aaurces africaines de Shorty.

Shorty, nu est étendu au milieu du ring. Sur I'é¢ctas images recommencent a
deéfiler. Cette fois, elles montrent des scénesal@ié quotidienne dans un
village africain. Les images montrent la gaietéagbie : des femmes pilent, des
masques dansent, des enfants jouent dans uneerilibord de bonne qualité
et en couleur, les images se dégradent peu a péteet au noir au blanc. La
détérioration des images n’'a aucune incidenceaigaleté des scénes ou I'on
voit a présent surtout des enfants. Les imagesésént mais la lumiere du
projecteur éclaire toujours I'écran maintenant &grar une gigantesque ombre
chinoise. C’est un homme qui se tient immobile, owrderriere une porte. (87)
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Dans cet extrait, la dégradation des images nueependant la possibilité d’un retour
idyllique originel vers I'Afrique pour le boxeur moaméricain. Ce brouillage progressif
des représentations harmonieuses des scénes ddajmeun village africain invite a
penser un paradis perdu, simulacre d’'une réalité’'qppartient pas a la vie quotidienne
du boxeur bien que les images traduisent ses esgifricaines. L'apparition de Shadow
en ombre chinoise « sortant de I'écran qui se déch{87), comme le mentionne la suite
de lindication scénique, renvoie au dévoilemenind’ vérité de l'étre réinventé de
Shorty par dela les images. La traversée de I'écanfirme la fin des cycles des
représentations sociales et télévisuelles du box&ua scene de chaos social reste une
expérience traumatique - « Dieu, qu’ils étaient Imaéxds ! » (87) déclare Shorty a son
réveil - elle permet toutefois la transformationSteorty qui se réapproprie son image. Le
boxeur mue parce qu’il a fait I'expérience d’'un abade création qui lui permet
désormais d’assumer son réve de comédien. En difib, qu’'aucune indication ne
précise le lieu ou se trouve Shorty, on peut sugpqsg’il s’agit d’'un hépital puisque le
boxeur évoque son interaction avec « une infirmie(@9). La piece se clot sur une mise
en abyme de la scéne de théatre: « (Les comédiehbese blanche se mettent alors a
applaudir tandis que Shorty et Shadow saluent. Fuidescendent, prennent les autres
acteurs par la main et saluent tous le vrai pulMioir) » (91) Cette mise en abyme
suggere les possibilités de réinvention de l'idéntjui se jouent dans I'état facturé du
corps et de I'esprit, et nous reviendrons plus émilau cours de cette étude sur les

conditions du processus d’individuation dans l'étit fracture ou « fractal », pour
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emprunter le terme scientifique de Benoit Mandéffiralans ces écritures théatrales
contemporaines africaines qui par ce biais élalhane@ esthétisation du chaos.

L’enjeu des possibilités de la réinvention de dans une situation d’éclatement
est un theme récurrent voire obsessionnel daneiases des dramaturges de la diaspora
africaine de notre corpus qui marquent aussi k@en éngagement a sortir d’'une vision
essentialiste de l'identité africaine que d’affimen style littéraire dans un champ en
crise qui malgré la fin de I'ere coloniale contirdeedéfinir les conditions d’évaluation de
I'africanité des ceuvres et des auteurs. Caya Makle#l fait le constat dans sa Préface

auxNouvelles dramaturgies d’Afrique noire francophdoresqu’il déclare :

Ecrivains entre diverses cultures, habitués adfimis par les autres, cherchant
une définition de leur propre étre. Désormais abipar leurs propres

interrogations. Ecrivains en voyage a travers divpatrimoines et faisant

exploser les frontiéres des préjugés sans pountajatiaais encore avoir eu une
place qui ne soit toujours stipulée comme africifne

Se réinventer dans la dispersion de soi, c’estadéplla conception fixe de 'identité mais
c’est aussi offrir de nouvelles perspectives despetiorigine. Il n’est donc pas fortuit si

imaginaire des nouvelles générations revisite ¢ggands mythes classiques comme
matériau dramaturgique pour offrir une représemtatiu monde contemporain. Nous
verrons que dans leur entreprise théatrale de sepém rapport a l'origine, chaque style

de ces dramaturges vise a recréer un chaos origieiaaffirmer sa valeur positive.

3 Benoit Mandelbrot (1924-2010) est un mathématifi@nco-américain reconnu comme l'inventeur de la
« géométrie fractale ». Ses théories ont eu unedgranfluence sur les théories du chaos dans lescss
modernes et nous souléverons (notamment dans ke garsur I'étude de I'éclatement et de la
fragmentation) la pertinence de certains aspectaatiele pour comprendre la construction du fradaals
les dramaturgies contemporaines africaines.

* Caya Makhélé, Préfacélouvelles dramaturgies d’Afrique noire francophpeeord. Sylvie Chalaye,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2004, p.
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Mythes d’origine

Les sociétés construisent leur histoire a parir’énoncé de plusieurs mythes
fondateurs qui rendent compte de I'origine du mond&thno-anthropologue Suzanne
Lallemand dont une partie des recherches se carcent I'analyse des systémes et
représentations cosmogoniques en Afrique de I'Ougsarque que le « mythe d’origine
est fréquemment associé a I'exercice d’autoritéune autorité politico-culturelle mais
aussi religieuse et littéraire. Le mythe d’orighaé autorité dans I'imaginaire collectif et
c’est la réinvention critique de sa forme qui perhe repenser sa place « idéo-logique »
dans une société. Dans I'histoire du théatre afrjdas mythes associés aux légendes et
récits oraux ont longtemps occupé une fonctiortipokisociale pour revaloriser I'histoire
des peuples africains. Aprés la vague des indéperdadans les années 60 d'une
majorité de pays africains colonisés, les intellelst et artistes africains prénent un retour
a une mythologie négro-africaine qui ceuvre au prbjgne pensée panafricaine. Toute
une tradition d’'un genre que les critiques appéelkefes drames historiques » devient
alors le lieu commun du réinvestissement de I'image des mythes dans les pieces de
théatre africain. Ainsi par exemple le dramaturgdien Sory Konaké écrite Grand

destin de Soundjatél973) qui raconte I'épopée du roi Soundjata Kgiiaa constitué

“5 Suzanne Lallemand, « Cosmologie, cosmogonie » ldaesnstruction du monde, religion,
représentations, idéologisous la direction de Marc Augé, Paris, Libraiffancois Maspero, 1974, p.25.
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'empire du Mali dans les années 12REnfer, c’est Orféq1970) du Congolais Martial
Belinda, alias Sylvain Bemba, revisite le mythe gii@ée dans le contexte de I'Afrique
moderne. Dans la piece, la descente aux enfergfde/Orphée se traduit par la capacité
du personnage a quitter le confort de sa vie gigotige pour entrer dans le maquis ou se
joue la lutte contre le colonialisme. Le Béninasd Pliya avec la piéd¢éondo le requin
(1967) rejoue la résistance anti-coloniale ent@91& 1894 de Ghéhanzin, célebre roi du
Dahomey (I'actuel Bénin). Ou encore le dramatuggegalais Sidi Ahmed Cheick Ndao
dont la piecelL’Exil d’Albouri (1967) recrée I'histoire de I'exil du roi Alboufou
Alboury) Ndiaye du royaume Djoloff au XIXe siecleordre I'invasion coloniale
francaise. Ces drames historiques n’invitent pasereproduction fidéle des Iégendes et
mythes africains mais a leur réinterprétation dane perspective sociale en tant que
prise de conscience de la participation collecties peuples d’Afrique a I'Histoire. Le
Prologue de la piece de Ndao résume parfaitemeshduble enjeu des mythes dans les
pieces historiques a la fois matériau de I'imagmaramaturgique et outil pédagogique

de revalorisation d’'un peuple. Ndao écrit :

Dans cette piece, la réalité cotoie la fiction. Agennent a 'histoire : le départ
d’Alboury pour Ségou, l'intronisation de Samba Léadtenda a sa place.

Les seuls personnages historiques sont :

Albouri Ndiaye

Samba Laobé Penda (qui devient ici le Prince Latdrala)
La Reine mere, de son vrai nom Seynabou Diop

La Reine, qui en réalité s'appelait Khar Fall eedtait la sceur du roi Samba
Laobé Fall.
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J'ai inventé tous les autres caracteres en me fargla ce que je sais de la vie
de cour et des institutions féodales. Les faitsvprtudifférer de la relation que
jen donne. Qu'importe ? Une piéce historique n’gas une thése d’histoire.
Mon but est d’aider a la création de mythes quvasikent le peuple et portent
en avant. Dussé-je y parvenir en rendant I'histpites « historique ».

Dans les années 80, l'utilisation du mythe dansdesnaturgies africaines s’oriente
davantage soit vers une critique des régimes drtdatx africains de la post-
indépendance comme chez Sony Labou Tansi soit uees démarche sociale et
thérapeutique comme dans le théatre-rituel de Waneeliking par exemple. Ainsi, dans
Du rituel au théatre-rituel : Contribution a unetkstique négro-théatrajeMarie-José
Hourantier expligue comment une piece telle duge Puissance de I'Unde Liking
s’inspire des mythes de fondation des Bassa du foamet contribuent dans la
théatralisation de leur forme a régler les probkeniane communauté: « la puissance de
Um, force engendrée par le groupe, s’unissant arggaeonstructrice de l'univers et une
autre force d’unité et de création, celle du mytbekoba et Kwan destiné a faire renaitre
un nouveau village®. L'idée générale qui traverse I'ensemble de cehéégues
théatrales africaines s’articule a partir du retbwme mythologie africaine comme arme
contre l'aliénation et le processus de déshumaarsatu Noir depuis I'esclavage et la
colonisation. Chez ces dramaturges, le mythe fagarne remise en ordre du cosmos en
replacant 'Homme Noir dans l'histoire partagée monde. Ainsi, I'enjeu du mythe

consiste non pas a expliquer le monde mais la piiec€Africain dans le monde en

46 Sidi Ahmed Cheick Ndad,’Exil d’Albouri suivi deLa décision Paris, Editions Pierre Jean Oswald,
1967. p. 17.

*" Marie-José HourantieQu rituel au théatre-rituel: Contribution & une bétique négro-théatraleParis,
L’'Harmattan, 1984, p. 69.
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réponse a la désappropriation de son identité etsaleculture dans le processus
hégémonique des puissances occidentales.

Les écritures théatrales de la diaspora africdesannées 90 invitent les mythes
africains et occidentaux en favorisant au contrdedeurs ainés la mise en désordre du
monde et des personnages comme espace de cr€airament se concoit le désordre du
chaos dans ces nouvelles dramaturgies ? Dans Esode comparative entre les
cosmogonies grecques et africainéseikh Moctar Ba réaffirme la difficulté de saisir
cette présence ambigué du chaos dans les mythegriqam hésiodique, égypto-
pharaonique et dogon et il s’appuie sur la réflexiu philosophe Reynal Sorel selon
laquelle : «[le] chaos restera un mot évoquant aa fdis limpossibilité de la
représentation et la condition du cosmos, la gepése de toute idée de créatioff »
Chaque dramaturge africain de la nouvelle généradifre une relation imaginaire du
mythe et du chaos mais qui semble répondre a unefde désordre de I'insaisissable en
tant que construction du monde et de soi. Ausealyse du désordre du chaos invite a
guestionner les formes d’imaginaire qui sont en [2&s a présent, distinguons chez ces
dramaturges les pieces qui constituent des mytloeigide et celles concues comme des
mythes de création. Le premier angle engage ceéMijoea Eliade appelle la « situation
primordiale $°. Il s’agit des piéces qui mettent en scéne ungir@idu monde qui par
conséquent précéde I'Histoire. Le second anglegdésies piéces qui dévoilent un

processus de création et développement aussi legmpersonnages que du continent

“8 Citation de Seyral Sorel da@sitique de la raison mythologique. Fragments dscdisivité mythique
Paris, PUF, 2000, p.28 reprise dans l'ouvrage deikbhMoctar Ba,Etude comparative entre les
cosmogonies grecques et africaineayis, L'Harmattan, 2007, p. 28.

9 Mircéa Eliade Aspects du myth@aris, Gallimard, 1963, p. 142.
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africain. Les piécet/n Couple infernal(2010) de ZangVillage fou ou les déconnards
(2000) de Kwahulé eVolatiles (20067° d’Efoui illustrent ces espaces mythiques ol
'imaginaire cosmogonique est lié au principe djore.

Un Couple infernable Zang décrit sous la forme d’'un mythe la reneodée deux
entités primordiales, «I'ldentité » et «la Diéice ». Dans l'incipit de la piece un
narrateur fait la description du monde ordonné’ldentité qui de maniere inexpliquée

arrive au terme de son renouvellement:

Les Anciens rapportent qu'avant le commencementel®ps, et bien avant la
venue des hommes et des femmes, et des plantes bétes, il y eut I'ldentité.

Elle était une et indivisible et immortelle, et jours semblable a elle-méme.
Son pouvoir s’étendait jusqu’aux confins de 'umgjea tout I'univers; et autant
gu’'on s’en souvienne, ce fut une époque heureusegpoque de prospérité et
de contentement permanent; un regne qui semblaleweir jamais prendre fin,

dans un monde exact, méticuleux, un monde de claleesécurité, d’ordre, de

plénitude et de pureté. Puis, contre toute atténaéelvint qu’a force de tourner,

de se répéter, I'ldentité fut prise de vertige déeaillement, et se mit soudain a
dépérir, atteinte d’un trouble mystérietx.

L’ldentité est définie dans un rapport permaneatiéeméme dans un monde construit a
partir de la multiplication d’une production de papts de I'identique et réciprocité a soi
(« exact », «clones », «pureté »). Cet idéal eleroduction infinie d’'une essence
organise un modele sociétal rigide et sécuritaimgt ¢ maintien au cours du temps n’est
plus tenable selon le mythe. L'arrivée mystériedisda « Différence » dans le monde de

I'ldentité mourante va offrir la possibilité d’'um®uvelle combinaison de penser le mode

0 incorpore a I'étude des piéces la nouvelle desk&foui,Volatiles qui a été mise en voix a de
nombreuses reprises a Limoges et a Paris au MusgeeDlors du colloque international “Le théatre de
Kossi Efoui: une poétique du marronnage au pouvaiganisé par le laboratoire SeFeA de I'Institut de
Recherche en Etudes théatrales de Paris 1ll-SoeoNioavelle en 2010.

*1 Marcel ZangUn Couple infernalOeuvre théatrale inédite, 2010, disponible emelig
http://www.agoravox.fr/tribune-libre/article/un-cple-infernal-80989
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d’étre. La suite de la piéce décrit la « Différemcet joue essentiellement le dialogue
entre les deux entités primordiales, I'ldentitélatDifférence. La Différence fait son
apparition devant I'ldentité et précise son origirele viens du lointain, de l'autre c6té
de I'univers, & ou repose le vide?$.a Différence constitue I'autre face de I'univens

est le vide et devient trés vite une figure de tsglu offre a I'ldentité mourante la
possibilité de s’accoupler afin de préserver la wimsi le titre de la piece met en avant
I'histoire de ce couple et leur difficulté relatiglle car les deux entités doivent
apprendre a cohabiter et négocier leur intérétrgeant pour assurer leur survie et celle
du monde. La nature des deux personnages est wtmsur une série d’oppositions
classiques entre les deux tendances du chaos dangdits mythiques en général.
L'ldentité, en effet, se définit comme le « plein B« ordre », la «pureté » et
'« homogénéité » tandis que La Différence tradiet «vide », le «désordre »,
I« impur » et la «diversité ». Ces termes reféims s’entendent en tant que figures
allégoriques qui marquent d’aprés Zang une certaipgroche des enjeux et codes
sociaux. Les trois quarts de la piéce constituentechange passionné entre les deux
entités qui négocient la possibilité de leur urseruelle, seul moyen pour maintenir leur
survie dans le mythe, et la derniére partie évdgue« vie conjugale » tumultueuse. Les
hésitations et réticences de I'ldentité a accepteassumer l'alliance avec la Différence
avec laquelle elle est obligée de s’unir pour pergéleur survie marque le point critique

du mythe :

Tout de méme, étranger... me mélanger a toi... un ddrewulle part... un
inconnu sans feu ni lieu... sans racines, sans fa. Mvelanger a toi, c’est

*2Un Couple infernalp.1.
38



m’exposer au vide et aux vents de toutes sorted,cetux de la trahison, de la
folie, de l'incertitude et du jeu. (2)

La description des difficultés de cohabitation erias deux entités fait glisser le mythe
dans une parabole politique et sociale sur I'imatign. Zang présente la survie des
sociétés modernes dans leur capacité a se pensemda pluralité. La déclaration ci-
dessus de I'ldentité reflete un discours de la pleufAutre qui est le theme qui traverse
'ensemble des ceuvres de Marcel Zang dans saugitigs rapports sociaux. Dans la

préface d’'une autre piedea Danse du Pharao(2004), il écrit :

A mon sens, la seule véritable question est latmurede I'Autre — le différent,
I'inconnu. Qui implique celle du devenir et de lgine. Cette origine qui nous
renvoie a la notion de commencement, de pureté. idtien si dangereuse a
manier que ’homme en a souvent fait un usage gietni>*

La résistance exprimée dans les commentaires dentité semble rassembler tous les
poncifs des discours négrophobes occidentaux quijustifie a travers I'Histoire
l'infériorité de I'hnomme noir a partir d’'une logiqude I'accumulation des espaces vides
disons-nous. En effet, dans ces discours, 'homoneapparait vide (de Dieu, de culture,
d’histoire, et autres) et la mission des entreprigsclavagistes puis coloniales
consistaient a le «remplir » des lumiéres de igora Dans la piece de Zang la
Différence ou I'étranger est une figure de I'imné@gqui entre dans I'espace de I'ldentité.
La Différence est originaire du vide mais ce daraijgparait tel un espace plein et riche

en possibilités et combinaisons qui ménent au m@nce vie. La représentation du

3 Marcel Zangl.a Danse du PharaqrPréface, Arles, Actes Sud, 2004, p.5.
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monde dans la piéce de Zang formule une théorrsatio les rapports de force originelle
dans les binarités du chaos (les séries d’'oppaoséidre la Difference et I'ldentité) sur
lesquelles reposent les structures sociétalesalladihui d’apres I'auteur. Le personnage
de I'ldentité véhicule I'image des sociétés modsroecidentales dont le repli les méene a
multiplier les discours et politiques sécuritaipgsir se protéger de I'Autre. La parabole
de Zang engage une réflexion sur la rencontre Algre dans les sociétés occidentales
qui doivent combattre la tentation d’une régressaanstade primordiale de I'ldentique
lite a leur peur de I'étranger et en particulierldnmigration croissante. Le défi des
sociétés d’aujourd’hui tient dans leur capacit&sueer les relations conflictuelles entre
les facettes du chaos originaire et créer uneigodéitd’ ouverture sociale et identitaire.
Dans un entretien avec Cécile Dolisane-Ebosé, Zangue I'alternative dans la gestion

de I'immigration dans les sociétés occidentales :

ou on n‘admet pas qu’un élément étranger soit rdté@ns un ensemble, ou on
'admet. Et si on I'admet, il faut bien se rendreeitaines lois et savoir que cet
élément se modifiera, modifiera tous les autremétés de I'ensemble, mais que
'ensemble lui-méme en sera modifié. En d’autresnés, un étranger qui

s'intéegre dans un groupe, une nation par exempuié, adapter, et par les

efforts de sa volonté et de son organisme et mamiiuences inévitables, de
méme devront s’y adapter les autres membres de s@ttété, et la nation elle-
méme devra s’adapter a ce nouvel élément étrafegee de quoi elle courra a
la sclérose, & la mort, et au mieux elle aura sasse a faire face a des cridks.

La Différence en tant que figure positive du vide cpllabore avec I'Autre originel est
fondamentale car elle ré-actualise la conceptiontdwns fondateur qui constitue un point

d’entrée central des écritures théatrales conteainpes africaines.

*  Entretien avec Marcel Zang par Cécile Dolisanessbp pp.19-20, en ligne,

http://www.potomitan.info/lafwans/zang.php.
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Le vide ou le rien originel traduit dans une gmamdajorité de mythes le milieu
chaotique avant la création. « Masse informe efusan|...] entassement d’éléments mal
unis et discordants’» tel que le décrit Ovide, le « Chaos » porte unanotation
péjorative dans plusieurs mythes de I'Antiquitécgree et s’oppose a I'apparition d’'un
cosmos ordonné. Un grand nombre de mythes africamscontraire, dépeignent une
origine chaotique ordonnée dans un premier temasoltl Courlander explique que dans
la mythologie yoruba au commencement étaient le,vigl ciel et les étendues d’eau sur
lesquels régnait Olurun, le orisha ou dieu suprdeseYorubas et la présence des autres
orishas qui vivaient de part et d’autres dans camee¥. Avant d'étre l'auteur du
« premier désordre de I'univerd’y précise I'anthropologue Marcel Griaule dans son
entretien avec le chasseur aveugle dogon Ogotemmdieu créateur Amma ne reposait
a l'origine sur rien d’aprés le mythe Dogon. Lenrgynonyme de vide et de chaos porte
une énergie génératrice positive dans les mythesgidie des pieces contemporaines
africaines. Chez Kwahulé ou le mythe s’invite démsdéroulement dramatique de la
piece, le rien désigne un point d’origine fécondie@e soit dans le monologue du Peéere
dans une autre piece de KwahuRetite souillure qui évoque le commencement du
monde : « Dans l'immensité du vide premier » (62) dans Village fou ou les

Déconnardgyui in medias res expose le mythe de « N'Gbini>signifie « rien » précise

> Qvide,Les Métamorphosesivre Premier, trad. par Georges Lafaye, Pars Belles Lettres, 1961,
vers 8-10.

% Voir Harold Courlander, «The Descent from the SkgnsA Treasury of African Folklore: The Oral
Literature, Traditions, Myths, Legends Epics, TaRscollections, Wisdom, Sayings, and Humor otafri
New York: Crown Publisher, 1975, p. 189.

" Marcel GriauleDieu d’eau: entretiens avec Ogotemmetaris, Fayard, 1966, p. 16.
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I'histoire, le Rien est au commencement du mond#age fou ou les Déconnarifs
raconte les histoires enchevétrées d’'Africains demsvillage natal a partir des souvenirs
d'un jeune étudiant Africain dans une chambre asP#&ma piece offre un tourbillon
d’anecdotes et de références historiques qui tsanéta population africaine a I'intérieur
et a l'extérieur du continent, dressant ainsi uble@u baroque a plusieurs facettes
(comique, tragique, réaliste et absurde) de I'imstdes Africains et de I'Afrique. La
structure chaotique dans le sens de désordre derkoerée un rythme décalé dans la
construction du récit des origines de I'histoirel'ddrique. Le terme « décalé » doit se
comprendre ici en tant qu’effet de mise a distashed’auteur qui utilise 'lhumour et la
dérision principalement. Sylvie Chalaye proposecdmprendre la construction de la
piece de Kwahulé selon I'alternative suivante: utF&re une genese africaine moderne.
Peut-étre une quéte métaphysique pour rire desnesigde I'histoire contemporaine
africaine. 3° Contrairement & la piéce de Zamillage fouest une succession de mises
en abyme qui révelent une perspective sur I'histde I'Afrique d’aujourd’hui. L’'énonceé
du mythe des origines n’apparait qu'au milieu dpiéce et sa forme humoristique brise
la rhétorique formelle de la structure classique ngthes. La piéce met en relief avec
humour la fécondité primordiale du Rien dont leidégonnu a été de faire un pet. « En
explosant, Rien fit découvrir un autre monde jusigugmsoupconné: Anangamman, tel
est le nom quils donnent & cet univef& »« Anangamman » homonyme de

« Anangaman » dans les traditions baoulé, dont Kieabst originaire, désigne le dieu

%8 Koffi Kwahulé, Village fou ou les DéconnargdBaris, Acoria, 2000.
*Village fou ou les Déconnardmtroduction, Sylvie Chalaye, p. 11.

®vVillage fou ou les Déconnardp. 45.
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createur. C'est «un étre éternel et incréé quiaia I& ciel, la terre, et ces étres
intermédiaires entre Dieu et I'homme que nous apyetes fétiches®»Cependant la
creéation du monde n’est pas I'objet de cette paienythe qui traduit « Anangamman »
non pas en tant que divinité mais en tant qu’ «efbs ». Anangamman est I’Absence
qui dévore tout afin de prolonger sa fonction gomsiste a ne pas étre. Or I’Absence
désire avaler Rien mais pour avaler Rien il faueldpi s’avale elle-méme. Ce paradoxe
fait écho a la dualité du chaos dans les récithimgyes, oscillant entre I'espace vide et
'espace plein mais dans la piece de Kwahulé lasx despaces se renversent et se
confondent.

Kossi Efoui donne a son tour une forme théatral¢atigine du monde dans sa
nouvelle Volatile? qui met en scéne un clan d'oiseaux qui représtgetémoins
privilégiés de l'origine et du développement du whenLe texte d’Efoui se construit a
partir d’'un narrateur et d’un dialogue entre de@xspnnages comme dans la piece de
Zang mais ce sont des oiseaux et ils véhiculentréftexion métaphysique sur I'état du
monde et des hommes a la maniere de la piece tbphaneles Oiseaux414 av. J.-C.)
ou les communautés originelles d’oiseaux portentagard critique sur les dérives des
sociétés humaines. On retrouve dans la piéce d'Efaufusion et coexistence des
éléments naturels primordiaux et des oiseaux auace de I'origine du monde tel que

dans la parodie du mythe orphique. La piéce évoque:

®1 En référence aux recherches de Maurice Delafdgsesqar Francois-Joseph Clozel, Pierre Rogers
Villamur et Honoré Cartron ihes Coutumes indigénes de la Cote d’IvoRaris, A. Challamel, 1902, p.
24,

52 Kossi Efoui,Volatiles Nantes, Joca seria, 2006.
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Une terre molle qui se fendillait d’ondes liquidégaut imaginer ce que devait
étre le magma originel, charriant en son sein dtuide et le compact et le
gazeux en la méme nature et le brusque passageigigsIXx en rase-mottes
rappelait dans le silence la chorégraphie de geslgsprits génésique (43)

A l'instar des piéces de Zang et Kwahulé, la ndevelEfoui se présente tel un odyssée
qui rend compte de la place des Africains dans ¢mda a partir du regard sur leur
histoire. Les personnages-oiseaux portent les « @ee esclaves negres affranchis » (11)
et permettent de suivre le fil conducteur de I'ceuvlls engagent une réflexion
philosophique sur la migration des peuples d’Afeai I'éclatement de leur histoire dans
un monde qui lui-méme s’est construit sur le vitéaérisure des éléments naturels. Le
narrateur dont I'esprit tend a se confondre avéd des oiseaux définit sa description de
la genése du monde sur le mode d’'un « décor dé&r¢hed43). Le récit mythique débute

au milieu de la nouvelle et se poursuit sur plusi@ages :

Seuls les oiseaux, qui n'avaient jamais cessé sigepa’une lisiére a l'autre des
terres et des mers, qui savaient du ciel gu'iltétamense et vide, les oiseaux
qui avaient vu de tout temps, depuis le vide di, depuis le vide éclaté des
continents, depuis la forme d'une terre a peu prade, la forme d’'un monde

comme une petite boule composée de petites bordedlgnt de petites boules

séparées par du vide... seuls les oiseaux rappediecdre... avec la trace

migratoire de leur écriture labile... que les hommast habitants de I'espace...
que les racines de I'hnomme sont aériennes... de geadté que son sommeil
ou ses pieds le reposent... qu’il ne reste rien daeigihe éclatée des

continents... qu’il ne reste rien d’aucune origineinos la trace volatile des

transmigrations (49)

A nouveau, nous avons affaire a un récit des egytont la description du vide originel
porte une énergie en puissance. La notion de \ades tk& texte d’Efoui renvoie au choc

chaotique du monde en tant qu'origine. C’est lede éclaté des continenty(49) que le
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narrateur met en relation avec I'éclatement idamétde I'individu et qui représente les
espaces indéterminés en soi. Chez Efoui, l'origifest pas un point fixe mais un
mouvement perpétuel qui recrée I'espace vide. DEsmgois mythes que nous venons de
présenter le rien n'est jamais tout a fait rienest’un rien-chaos qui contient une
puissance de création dont nous proposons d’étleiemécanismes dans I'analyse qui
suit.

La représentation du chaos originel dans les dxangias africaines a partir des
années 90 n'est pas sans rapport avec certainesethécientifigues contemporaines.
Dans le domaine de la physique et de la cosmodesithéories sur la « dark energy »,
autrement dit I'énergie noire, connaissent un abté essor a partir de la fin des années
guatre-vingt-dix. L’énergie noire ou « énergie soe serait une énergie a pression
négative qui agit comme force gravitationnelle etpliguerait lI'accélération de
I'expansion de I'univef$. Cette énergie productrice & I'intérieur du viden ou chaos
est déja présente dans le « Chaos hésiodique saienm souligner car « Le Premier qui
naquit fut le Vide $* et 'Erébe, c’est-a-dire les ténébres et la Nuitrgaquirent du Vide,
mais dans larhéogonie c’est la sortie de I'état du chaos qui est péigi€e et mise en
valeur en tant qu’expérience positive. Les diff@emnentre I'utilisation des mythes grecs
et africains sont présentes dans le jeu perpétuelahaos vide et plein qui n’'oppose pas
de systéme de désordre et d’ordre car les deuxdeopair. Les mythes d’origine dans les
écritures contemporaines africaines ne mettentepassuvre la mise en ordre de I'état

chaotique par une divinité. L’accent, au contra@®, mis sur les possibilités d’expansion

8 Au sujet de I'énergie noire voir Bharat Ratra killp James Edwin Peebles, “The cosmological camist
and dark energy,Review of Modern Physicg85:559-606 (2003).
% Hésiodea Théogonigtrad. par Phillipe Brunet, Paris, Librairie GéalérFrancaise, 1999, p. 31.
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du milieu originel chaotique et la notion de distbomité. La force du chaos représentée

dans ces nouvelles dramaturgies se joue dans ssgpibés de création.

Mythes de création

Les mythes de création dans les écritures théatmbntemporaines africaines
traduisent également le milieu chaotique en tangéspace positif de production mais
dans le souci d'interroger au dela de l'origine,picessus de développement des
histoires individuelles et collectives de I'Afriqué’aujourd’hui. Bien qu’un mythe
d’origine s’insére dan¥illage foy les déambulations d’histoires et récits recomp@té
enchevétrés tissent également un mythe de cré@tans un entretien, Kwahulé explique

le processus de création de la piece:

Ce sont des histoires que j'ai inventées ou qusord revenues. Elles semblent
treés isolées les unes des autres, mais elles réppbadine méme trame. C’était
pour moi d'abord un exercice. Comment relier destdivies tres différentes,

disparates méme et en faire un tout. L'enjeu, it'éa trouver des passerelles
entre les histoires [...] qui finissent par créareuespece de mythologie
africaine®

% A propos de®éconnardsEntretien de Sylvie Chalaye avec Koffi KwahuléAbjdjan, février 1999,
Africulturesen ligne.
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Le lecteur est pris dans le vertige de la piecgtpohies croisées d’'un locataire pris dans
les méandres de sa réflexion et des pensées salereMonsieur » et des anecdotes de
son village en Afrigue surnommé « village-fouMilage fou ou les déconnardsiggéere
une mythologie de I'Afrique par le retour d’'un iniagire des Anciens avec le mythe
d’origine mais I'ensemble des histoires contéesluevalans la création d’'une histoire
contemporaine qui tente d’expliquer les Africainsaujourd’hui. Cependant, la
construction est une fiction théatrale historiquetqi qu’anthropologique car chaque
histoire individuelle est le miroir d’'une plus gdenhistoire dans la piece de Kwahulé.
Ainsi, I'expérience du locataire/Monsieur vehicude figure historique et littéraire de
'étudiant africain en France faisant I'expériende l'immigration et du racisme
ordinaire ; les querelles d’adultere entre Dynarh@an cousin et les ragots contre le
chasseur qui fat pris d’'un fou rire aux funéraillds son beau-pére traduisent la vie
guotidienne dans un village, et I'ancien combattafiicain nommé ironiquement
« Aleman » qui est obsédé dans I'attente d’'un gdeteeconnaissance du Général de
Gaulle reflete 'engagement peu valorisé des kit sénégalais qui ont défendu la
France durant la Seconde Guerre Mondiale. D’apas-Pierre Sarrazac la superposition
de lindividu et du global dans les piéces de ttee&bntemporaines permet d’excéder
« les limites du microcosme pour atteindre, samaja glisser dans I'abstraction ou dans
la fausse universalité, au drame collectif d'ungleu® La piéce de Kwahulé transpose
la folie et la déraison d’un village a I'image @edonstruction de I’Afrique d’aujourd’hui,
une Afrique tiraillée entre la perpétuation desdittans et I'engagement dans la

modernité, entre I'indépendance des cultures &étiation coloniale, entre un désespoir

% Jean-Pierre Sarrazdc¢Avenir d’un drame Paris, Circé Poche, 1999, p. 60.
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et une puissance de vie. Ces tiraillements évoqgleerdrame d’'un continent dont
lidentité et I'histoire sont en piéces détachédess éléments épars de « névro¥echez
I'Africain, pour reprendre le terme de Kwahulé tssnsforment en processus énergétique
dans une écriture du chaos car du malaise naifanme de vitalité. Ce texte-mythe de
création est un déraillement d’histoires qui s’éeadans la piece a partir d’'une cassette
de magnétophone dans un discours haché telle queldaDerniere bandale Samuel
Beckett. Mais si chez Beckett les frictions et témis dans la bande-son tendent a se
réduire au silence, la parole-son du village fduedf jouissance des mots ininterrompus
dans une oralité écrite délirante ou le francaisnéée aux langues africaines et a «un
patois ou une langue incomprise de la majorité whlip »°® avec des séries de blocs de
phrases courtes et incisives ou alternent ave@diess d’exclamation et d’interrogation
et des longs monologues dont la ponctuation essigabsente. Ainsi le discours
enflammé du Chasseur au sujet du tourbillon dedaafricaine s’étend sur cinq pages
dans la piéce. Le déferlement des mots se donne wiaa forme de folie qui traduit
'enchainement déréglé des évéenements, des pegesied de I'Histoire. L'éclatement
du texte construit le chaos de cette écriture guiparente a ce que Frankétienne appelle
une « schizophonie ». Dominique Chancé rappeliiffi@rence entre « schizophrénie » et
« schizophonie » dans la littérature des Caraibass son ouvragEcritures du chaos :
Lecture des ceuvres de Frankétienne, Reinaldo Ared@@& Des RosieysChancé

explique :

7 Voir larticle cité auparavant, « A propos des Décards: Entretien de Sylvie Chalaye avec Koffi
Kwahulé. »

% village fou ou les Déconnardp. 34.
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Que faut-il entendre par « schizophonie » ? Setankétienne, la schizophonie
n'est pas la schizophrénie, elle en constituerdiitop la réponse. Le

schizophréne, coupé de la réalité, serait en qaelsprte incarné par le
« zombie », tandis que le schizophone serait leepoapable de parler un
langage qui, s’il se sépare volontairement de [atlire, dans une césure
radicale, retrouve un lien fondamental au mondespavoix. Parler le langage
schizophonique, ce serait inventer un langage gukctature ne comprend pas,
un déparler assez opaque pour déconstruire lautietat y résistet’

La schizophrénie se référe a une maladie mentalénalividu est coupé de la réalité
alors que la schizophonie est une démarche créatigetistique qui consiste a créer un
langage de la fracture. A la différence de Framkéte qui crée un langage double pour
échapper a la censure et dictature politique eni ldalépoque de la succession des
régimes des Duvalier, les écritures théatrales ecoporaines africaines forgent un
langage schizophonique multiple dans les facettas diroir brisé d'une Afrique
contradictoire et ambiglie ou résiste la constractdu chaos comme force de
renouvellement. Nous reviendrons plus en détaisda partie Il de cette étude sur cette
guestion de “schizophonie” qui met en lumiére uns derocédés esthétiques
fondamentaux de I'écriture théatrale du chaos.

Le travail schizophonique et la force de I'oraligite sont également au rendez-
vous chez Caya Makhélé et Kossi Efoui dont certaipi@éces inscrivent le processus
chaotiqgue dans le syncrétisme des mythes d’Afrigue’Occident. Poursuivant le fil
chaotique de I'enchevétrement des histoires etépiés narratifs, ces piéces qui recréent
le mythe dans le mythe ouvrent des perspectivesatyae des mythes de création. Le

syncrétisme et 'adaptation des mythes d’Afriqual’@ccident ne sont point nouveaux

%9 Dominique Chancécritures du chaos: Lecture des oeuvres de Fraakég, Reinaldo Arenas, Joél
Des RosiersVincennes, Presses Universitaires de Vincenrt®,)p.24-25.
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dans les écritures théatrales africaines. Entrame®es 60 et la fin des années 80, le
célebre écrivain nigérien Wole Soyinka écrit déagnand nombre de pieces telles que
Death and the King’'s Horsemamrt The Lion and the Jewelqui traitent de la
confrontation des traditions et mythes yorubas diacivée des valeurs occidentales
suivant la colonisation en Afrique. Soyinka re\adaé mythologie yoruba et en particulier
la figure de son dieu fondateur Ogun dans ses itsale poemes tels qudanre and
Other Poem®t Ogun AbibimanSon roman autobiographig@eason of Anomi&oque

le mythe d’Orphée et Eurydice a la lumiere des ttmms$ carcérales dans lesquelles
lauteur avait été détenu au Nigéria en raison e activités politiques. Suite a cet
emprisonnement de deux ans Soyinka s’exile penglasteurs années a Londres ou il
écrit et met en scene avec The British Royal Natidmeatre, la célebre adaptation des
Bacchantesd’Euripide dans le contexte politique et cultudels pays d’Afrique. Mark

Pizzato analyse la piece de Soyinka en ces termes:

In his play, The Bacchae of Euripides: A Communiite, Soyinka returns to

the roots of both European and African (Yorubaptree combining Dionysian
and Ogunian rites of communal passage, to involpestimodern, postcolonial
audience in the ancient sacrificial offerif.

L’adaptation théatrale de Soyinka lance un appda &olidarité des communautés
opprimées d’Afrique et a la révolte contre la méseplace des politiques dictatoriales et
des coups d’état militaires. A partir des annéesle80écritures théatrales africaines

proposent un syncrétisme des mythes africains eideataux qui met en relief les

"0 Mark Pizzato, “Soyinka’s Bacchae, African Gods &vostmodern Mirrors,The Journal of Religion
and TheatreVol.2, No.1, Fall 2003, pp. 35-104.
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tensions et conflits identitaires mais posent ggald la question politique de I'avenir de
Afrigue moderne non plus uniquement sous la petiygedu rapport de force avec les
anciennes puissances coloniales mais dans I'acce@é son renouvellement a partir de
son histoire fragmentée. Des lors, il s’agit nos ga&crire contre le chaos tels que dans
les mythes classiques qui organisent une sortieclians a partir d’'un systeme
d’ordonnancement du monde mais de déployer lesilplites de renouvellement du
corps chaotique.

Dans sa piéck (tragédie* Efoui réinvente & partir de six scénes le mythee gr
de “lo” dans la représentation d’'une Afrique ereaat renaissante. Le mythe de lo, fille
du dieu Inachus et de Mélia, raconte I'histoirendyeune fille innocente convoitée et
abusée physiquement par Zeus et condamnée parnterdequitter la Grece et parcourir
le monde pour fuir la colere de Héra, I'épouse éasZ Efoui s’'inspire de la rencontre
entre lo et Prométhée, dans la piece d’Esctdieméthée enchainéu Prométhée
victime également d’'un chatiment de Zeus indique ka direction de sa terre d’accuell,
'Egypte, ou elle mettra au monde son enfant ngidu Cependant Efoui met davantage
'accent sur la destination finale de I'exode de I continent africain, qui devient le
point de départ de I'histoire de la piéce. C'eshaalans le contexte d’'une Afrique
contemporaine que le personnage de lo réappambties traits d’'une marionnette sur
scene, tel un témoin muet de la répétition desa@wents historiques, mais aussi a partir
de son double vivant incarné par une jeune femmeaaie hommeée « Anna » dont

I'histoire fait écho a celle de I'héroine grecqle.comme un grand nombre de piéces

" Kossi Efoui,lo (tragédie),Limoges, Le bruit des autres, 2006.
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contemporaines africaines telles gla& de KwahuléLes Travaux d’Ariangle Makhélé,

ou encord_e Masque de Sikae Pliya que nous aurons I'occasion d’analysercaus de
notre étude, met en scene une héroine violée. émdhdu viol accentue I'effet d’une
désarticulation généralisée aussi bien au niveacodos des personnages que du texte.
Cette désarticulation signale la présence chaotigueorps et la violence exercée sur le
corps du protagoniste semble imprégner dans ligeriun désordre narratif. Dans la
piece d’Efoui, les survivants d’'une ancienne céeboupe de théatre «La Grande
Royale » rejouent sur un marché africain I'histaleelo/Anna a partir d’extraits de textes
littéraires tirés duProméthée enchainéd’Eschyl€? Allah n’est pas obligél’Ahmadou
Kouroumd?, et des faits divers sur des enfants soldats telmes filles violées qui
accouchent en secret. La narration composite dordiesdes éléments dramatiques est
accompagnée dimages et récits morbides d’'une édrign guerre comme dans cet

extrait de la didascalie au début de la scene 2:

On se souvient de certaines photographies priseentdles débandades que
provoquent les guerres. Dans la longue colonnaugards, on voit parfois une
personne morte de fatigue ou d’une trop granddlessie ou d’'une trop grande
jeunesse pour marcher, un corps deéja transport& dawe brouette déja
encombrée. (18-19)

La boutique de beauté d’Anna est assimilé a ur dwarrac » (7) et méme le moyen de
locomotion des personnages décrit comme un assgenbtke pieces détachées

« dépareillées » (18) fait résonner la construciormorcellement de la piéce. Laurence

"2\oir la réplique de Anna « En quel pays [...] qua choué » a la page 43.
3 Voir la réplique du Fils de la mére « Le grandlquiin hadji Tiécoura [...] mourir » aux pages 53-54.
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Barbolosi propose une analyse éclairante de cetltadésordre dans la piéce d’Efoui

lorsqu’elle explique :

Le texte dramatique prend la forme du corps de.lplp violence qui sous-tend
cette tragédie trouve sa manifestation dans leggsus d’écriture méme, ou les
ratures, les réécritures internes, les répétitidas mémes bribes de textes
apparaissent comme autant de coups assénés agl gefitcrit. »*

L’instabilité textuelle étant redoublée par la donstion de ces personnages en fuite, la
pieéce évoque une « géographie imposée a des fuyddd contre les tueries et viols de
la guerre, « Tuée ou violée, toute personne vedardehors » (30) rappelle Anna. Ces
personnages portent leur double mythique, Annaésgmite o et le personnage du « fils
de la meére » originaire du viol de Anna est un avalu fils de lo « Epaphos » (57).
« Masta Blasta » est un double de « Prométhée)td@dis que « Le Hoochie-Koochie-
man » représente « Héphaistos » (27). Bien quepdesonnages aient tendance a se
confondre avec leur double mythique ils offrent m@me temps plusieurs visages
symboliques. Le fils de Anna n’est jamais désigome tel dans la piece d’Efoui mais
comme « le fils de la mére » ou encore par « Epbsjh Noir » (57) dans les répliques
de Anna. Ces désignations peuvent se comprendtanemue figure métonymique des
générations d’Africains qui héritent de I'histonle viol symbolique de I'Afrique suite a
son partage par les puissances coloniales et 6gapbn des ses ressources naturelles
détournées par les régimes africains corrompudild @’Anna, en tant que produit de

'outrage et de la désarticulation de la mere, egdpéoutefois comme une figure positive

™ Laurence Barbolosi, « Le théatre de Kossi Efowilyphonie épique ou épopée lyrique L3Esprit
Créateur Vol. 48, No. 3 (2008), pp. 33-40.
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qui tout au long de la piece raconte 'histoirdalenere (assimilable a celle de I'Afrique).
Il recrée une mémoire historigue dans son « espgacwain public » et I'écriture en
lettres majuscules du mot « osez » (74) qu'il &kicans la scene finale semble adresser
a la population et aux générations futures un apg@endre en main les souffrances et
brisures du continent dans la perspective de lanstouction d’'un avenir. Le personnage
d’Anna se réapproprie la trace des différents nomythiques de lo, «Isis » (72) en
Egypte, « Anna Perenne » a Rome (74) qui lui peenetde créer une affiliation
symbolique a I'échelle transnationale. « Je m'dpp&hna Perenne » (74) est la derniere
réplique d’Anna dans la piece. lo représente upadi de I'oppression qui se réapproprie
les morceaux de son histoire. A 'instar de somailadans le commerce de beauté, Anna
se refait une peau neuve en tissant I'image symbeld’'une mere, d’'une femme et d’'une
Afrique violées mais qui reste debout pour affroritevie. Le sous-titre de I'oeuvre
indique I'énoncé d’'une « tragédie » car I'histail@voile les conséquences historiques et
individuelles du viol d’Anna/lo mais la piece neusat s’y réduire. Efoui raconte la
tragédie de lo/Anna/l’Afrique qui décline une regaatation symbolique de I'opprimé
mais aussi de I'espoir naissant et la force desopeages dans cette tragédie. C’est ainsi
gue Masta Blasta peut affirmer : « C’est ici quioent montrer qu’on n’est pas fracassé
par la situation fracassée » (71). Le chaos engiamtieu du fracas est créateur de monde
et dans la piéce d’Efoui, c’est la possibilité @enlergence d’'une Afrique actrice de son
histoire qui voit le jour.

Le renversement de I'événement tragiqgue en unsesance régénératrice des

personnages est au cceur également des piecessnighdakhélé. Dankes Travaux
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d’Ariane’ Makhélé rejoue le mythe de I'héroine grecque Agjaabusée et abandonnée
par Thésée. Ariane apparait sous les traits d'@ume femme africaine influencée
€galement par I'ombre obsessionnelle des dieuxbgsrul’enfant d’Ariane hommeée
Orisha, terme qui désigne I'ensemble des divindéss la mythologie yoruba, est
comparé a « un dieu yoruba déchu » (15) depuiscsa Ariane qui de par son nom est
une référence a I'héroine grecque représente erent&mps un avatar de Shango, dieu
yoruba du tonnerre et de I'éclair, cité dans lacgidorsqu’elle met a exécution sa
vengeance contre son amant, également pére esiassasleur enfant. A l'instar de
Soyinka, Makhélé présente un syncrétisme des mythresas et grecs mais ses pieces
donnent une vision plus fracassante des person@éigesego des mythes car ils luttent
contre une histoire qui s’est déja jouée et a Ikguis sont noués en méme temps qu’ils
sont pris dans le tourbillon de leur propre higtoMakiadi dand.a Fable du cloitre des
cimetieresrejoue I'histoire d’Orphée et Eurydice sous l'iidhce de la mythologie et des
rituels yorubas. L'imaginaire et la réalité se sposent dans la piece et Makiadi échoue,
comme Orphée, a retrouver sa bien-aimée. Mais dansythe de Makhélé si
Motema/Eurydice constitue bien I'objet, autremeibiel moteur de la quéte de Makiadi,
elle n'en est pas la finalité. Makhélé donne unerrtare existentielle au mythe et
transforme l'errance du personnage principal enquéte initiatique, celle de l'individu
mais aussi celle de I’Afrique qui doit apprendreamposer avec son histoire décousue.
Le mythe de par sa structure ordonnée et atempgqalticipe d’ordinaire a la stabilité

d’un récit. Or les nouvelles dramaturgies africaieenpruntent les éléments des mythes

S Caya MakhélélLes Travaux d'Arianele Caya Makhélé et quinze autres nouvelles: ledit de 94 de
RFI — ACCT, Saint-Maur, Sépia, 1995.

55



africains et occidentaux pour mieux traduire leodése des personnages. La libre
réinterprétation des mythes est au service du dés¥#g structurel dans ces écritures.
Deés lors que le mythe n’assume plus la fonctiomisylique d’un centre du discours, ce
sont les conditions de déséquilibre qui structulesicritures théatrales contemporaines

africaines.

Chapitre II: Ouverture et rupture: Le

chaos en discontinuité

Rhétoriques du centre ou la peur du désordre

DansImages et Symboles: Essais sur le symbolisme megligeeux Mircéa
Eliade explique que les sociétés archaiques ettitnagelles jusqu’aux civilisations
« plus évoluées » élaborent une pensée symboliquecetitre afin d’éviter I'état
chaotique qui est assimilé a un état de confugonoutre, le chaos apparait comme une

menace de l'inconnu. « Nombre de textes assimiésnadversaires en train d’attaquer le
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territoire national, aux larves, aux démons, ou puissances du chao&mous précise
encore Eliade. L'image symbolique du centre, cdluimonde mais aussi de soi est une
projection nécessaire de I'étre humain face a lar plu danger. Ainsi Eliade fait
'observation suivante: « dans la mesure ou leseardieux sacres, temples, ou autels,
perdent leur efficacité religieuse, on découvre ot applique d'autres formules
géomantiques, architecturales ou iconographiqueésenqufin de compte représentent,
parfois d'une maniére assez étonnante, le méme dligme du “Centre”. ¥ Des
expressions théatrales africaines telles que |éb&gtle Didiga, le Ki-Yi M’'Bock, et le
Bin Kadi So s’inscrivent dans une théorisation @umtee qui répond a la quéte d’un
espace social de 'harmonie a travers I'assembiagthéatre, des mythes, des rituels et
musiques africaines. Ainsi le Ki-Yi M’'Bock de Werere Liking et Marie José
Hourantier (avant leur séparation) dont les créatiet productions artistiques sont a
I'apogée dans les années 80 est représenté pateile’ & cing branches du Ki Y%
emprunté au culte de I'ethnie des bassa du Came8ymbole centripéte, I'étoile du Ki
Yi est I'image de la perfection et le disciple dp#sser par les cing pointes pour vaincre
ses faiblesses et les transformer en force afitrasser I'équilibre de vie au centre de
I'étoile. D’apres Katheryn Wright, c’est la rencomtdes espaces rituels, esthétiques,
spirituels et socio-politiques qui donne une ordjieé au théatre-rituel de Liking par

rapport au théatre moderne africain qui a suiviiteependances des pays africains et

® Mircéa Eliade)mages et Symboles: Essais sur le symbolisme magfigieux Paris, Gallimard, 1952,
p.17.

" Ibid., p.66.

8 Marie-José HourantieDu rituel au théatre-rituel: Contribution & une hétique négro-africaineParis,
L’'Harmattan, 1984, page 62.
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auquel elle précede. Toutefois I'enjeu de I'estidi théatrale de Liking consiste selon
Wright & marquer le passage «du chaos au cosfoke> « cosmos » de Liking se
définit a partir de la renaissance sociale et tsgllie de I'individu qui va donner un
nouveau visage aux sociétés africaines. La drag®t@amerounaise propose une
réactualisation positive des mythes et rituelsiti@thels africains dans ses piéces dans le
but de reconstruire une image forte, moderne etpaddante de I'Afrique sortie de ses
complexes d’infériorité et d’aliénation depuis leslonisations. Inspirés des travaux
d’auteurs tels que Mircéa Eliade, Louis-Vincent itas, I'analyse de Wright s’inscrit
dans la continuité de la dichotomie classique emt@ description négative du chaos et
une vision positive du cosmos. Aussi a I'instarrdggrand nombre de mythes classiques
Wright met I'accent sur la production d’'une énergiéatrice du chaos mais ne résout pas
le paradoxe de la formation de cette énergie daspdce du chaos qui est assimilé au
vide et a l'incohérence bien qu’il ceuvre a la camgton du cosmos. L'analyse de
Wright suggere la compréhension d’'une phase évelwtu chaos dans les pieces rituels
de Liking et dont la tension énergétique est résalans le projet de reconstruction

spirituelle des individus et la transformation desnmunautés.

By plunging characters and the audience or readera spatiotemporal frame
that resembles the “beginning,” into a world thatrichoate or deformed and
peopled by ancestors and divinities, Liking alsojgets them into a space and
time where creative energies first emerged. Althoiigvas the divinities who
originally engendered the world, the theatricalstfation of a new beginning
symbolically transfers their creative power of somming Chaos to Cosmos to
the initiates who have reached the “higher constiess” obtained through a
return to the center of their being and inner carse. (60)

Voir l'article de Katheryn Wright, “Werewere Likingrrom Chaos to CosmosiVorld Literature Today
Vol. 69. No. 1, Postmodernism/Postcolonialism, \&ini 995, pp.56-62.
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Le passage du chaos au cosmos dans le théatr&idg §€ donne comme une nécessité
dans la quéte de ce que Wright nomme « un retowreatre ». Le retour au centre se
définit en tant que voyage intérieur spirituel maissi démarche sociale et politique qui
visent I'harmonie et la réconciliation de I'Africaiavec lui-méme et I'histoire du
continent. Chez Liking, le centre est la projectitun « temps zéro® ot I'individu sort

du chaos assimilé a la confusion pour renaitreest également question d’une
renaissance des personnages apres une seérie d@&preu d’événements dans les
dramaturgies contemporaines de la diaspora afgcd@puis les années 90. Makiadi se
découvre une nouvelle raison d'étre apres un voymgmi les morts, Vido se révolte
contre son exploitation physique et affirme sa mtdode mener une nouvelle vie, Shorty
met fin au pacte de sang qu’il a signé afin de ghamle carriere ou encore Anna qui
redonne un sens a son existence malgré son viosgigant ainsi les traces du mythe de
lo pour ne citer que ces exemples. Toutefois coetrent au théatre de Liking, la
revitalisation des personnages dans les dramasuafiécaines depuis les années 90
s’élabore dans un assemblage du chaos. L'espacetigae devient 'espace de création
d’'un nouveau monde (cosmos) du personnage fongéstia d'une matiére chaotique
originaire dans laquelle se confondent les notibimgires (réalité/fiction, faux/vrai,
vie/mort etc.). A la maniére des piéces de Werewvsking, La Fable du cloitre des

cimetiére8' décrit un rituel d'initiation dans une atmosphée danses et chants

8 Titre du second tableau de la piéce de Werewekind,i Singue Mura: Considérant la femme...
Abidjan, Eyo-Ki-Yi Editions, 1990, p. 5.

81 Caya Makhélél.a Fable du cloitre des cimetiére®aris, L'Harmattan, 1995.
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liturgiques a I'issue duquel l'initié acquiert unennaissance plus éclairée de lui-méme.
Toutefois dans la piece de Makhéle, le personnageipal (Makiadi) aussi bien que le
lecteur ou spectateur de la piece sont pris dansuoiement chaotique du rite. En
effet, la piéce évite de poser des points de resgatio-temporels stables. Le
protagoniste circule constamment dans des lieyxadsage (la rue, le bar, le cimetiere).
L’intrigue se résume a Makiadi qui part a la recherd’'une femme suicidée dont il
apprend qu’elle a été éperdument amoureuse dépués avoir passé€ une nuit dans un
cercueil dans un cimetiere il croit se réveiller eaxfer ou il pourra enfin retrouver la
jeune femme mais les rencontres qu'il fait 'engdgeans cesse a remettre en cause la
nature du lieu qui semble étre plutét « la morgueicipale » (31). Vers la fin de la
piece Makiadi par déduction pense qu’il se troumeeafer « L’enfer. Je suis enfin en
enfer. Hourra ! » (71) mais aussitot la réveélatforale de I'inexistence de la femme
morte amoureuse de lui replace un point interrogagur cet espace. En outre, la matiere
chaotique de la piéce s’exprime dans le jeu perntagiane série de permutations. Il est
en effet question de la permutation des personnqgese déguisent ou se dédoublent.
Makiadi par exemple demande au Policier: « Voussekez-pas monsieur I'agent, le
patron du bar La fontaine, qui est aussi le gardiesymorts a la morgue municipale ? »
(43). Ou encore « Ogba, le dieu-diable » (48) qiti également office de bonimenteur
parmi la foule. La piéce insiste aussi sur la peathon des genres (Makiadi se déguise
en femme et le personnage de La petite fille lengorpour sa meére) ainsi que la
permutation des lieux et du temps qui rassemblesiréférences au mythe grec d'Orphée

et Eurydice et a la mythologie yoruba avec la diginOgba. L'ensemble de ces
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permutations crée un état de désordre comme ldgeeule personnage du Viell
Homme : « Le désordre, le désordre est entré enliees! ». Cependant c’est un
désordre qui s’est construit en relation avec latpdiordre de la révélation finale de La
petite fille & Makiadi et qui donne une nouvellengréhension au désordre chaotique de
la piece: « Elle [la femme que Makiadi recherchekiste pas, c’est le rituel, a présent
vous étes le gardien de ce lieu » (72). Le jeu meysnutations Makhélé donne une
perspective créative du chaos dans la mesure estilne dynamique qui nourrit la
progression dramaturgique en rassemblant les stasctbinaires plutét que de les
opposer. Le rite initiatique révélea Fable du cloitre des cimetiérge termine en une
boucle ou Makiadi se plaint de passer une « joudeéehien » (74) mais c’est une boucle
qui marque le mécanisme de I'écriture contempordinehaos en tant que processus de
transformation. Edgar Morin définit une approchégsophique de la pensée du chaos
par le concept de « boucle tétralogigfie ka boucle tétralogique met en relief les points
d’'interdépendance entre le désordre, I'ordre efgfaisation qui sont nécessaires a la
compréhension de la structure complexe du chaasnbaveaux dramaturges africains
évacuent la tradition des représentations symbediglu centre et des points de repéere au
profit d’'un agencement sinueux qui construit ulouet une définition positive du chaos.
Judith Miller observait déja le décalage lorsq@&etiomparait les deux générations de
dramaturges africains: « Ne seront pas réalis@sme chez les ainés du théatre-rituel,
tel Werewere Liking ou Souleymane Koly, I'expulsida I'impur pour guérir la cité et

raffermir la communauté [...] Chez Pliya, 'on a beaalayer, la lumiére au bout du

82 Edgar Morin,La Méthode Tome 1, La nature de la natuParis, Seuil, 1977. Voir en particulier les
sections « La boucle tétralogique » et « Le rethuchaos » pp. 56-59.
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tunnel reste trouble®5Le voyage en eau-trouble auquel nous convienntes/eaux
dramaturges africains reflete la construction eporne (au sens de Deleuze et Guattari)
de cette écriture théatrale contemporaine du ceao®us développerons cet argument
dans la partie 2 de I'étude. Ces écritures thé&rafricaines assument une traversée
meétaphorique et esthétique du chaos qui rend coafatdois de I'éclatement complexe
de l'identité culturelle du continent africain éte esthétique du désordre/ordre libérée
des codifications classiques de [I'histoire du tleaafricain. Ces dramaturgies
représentent un théatre de l'instabilité qui de igr@nparadoxale produit des variables
récurrentes et quasi-obsessionnelles dans lessepiations de la guerre et de plusieurs
formes de traumatismes. Ce paradoxe fait échodesiprincipes fondateurs des théories
du chaos dans les scienckssensibilité aux conditions initialesu le phénomeéene des
attracteurs étrangesendu populaire par Edward LoréhzL’expérience scientifique de
Lorentz consiste a mettre en évidence la convermgdas points de plusieurs trajectoires
variables constituant ainsi des attracteurs impiéds. Comment les motifs de la guerre
et du traumatisme deviennent-ils des attracteurgrémisibles dans les expressions

théatrales contemporaines africaines ?

8 Judith Miller, « Dramaturgies des errances: LeJms Pliya »Nouvelles dramaturgies d’Afrique noire
francophoneRennes, Presses Universitaires de Rennes, 28, p

8 Voir Edward LorenzThe Essence of Chadsondon, UCL Press, 1993, pp.69-181. A noter que |
célébre conférence de Lorenz « Predictability: dbedlap of a butterfly’s wings in Brazil set @fftornado
in Texas? a été présentée a l'origine le 29 décembre 19@2.89eme réunion de The American
Association for the Advancement of Science.
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La guerre ou le champ expérimental du chaos

La représentation de la guerre et des traumatisress pas un fait nouveau dans
I'histoire des dramaturgies africaines. Pléthores pileces de théatre décrivent des
personnages déformés ou en déformation par langeld’'une guerre, qu’il s’agisse des
piéces historiques de la premiére génération i@spiotamment par les figures politiques
africaines Iégendaires anticoloniales telles quak@hzulu, Soundjata Keita, Alboury
Ndiaye ou des pieces politiques des auteurs dedaigine génération avec des piéces
telles queLa Puissance de uifi979) de Werewere Liking ¢fa parenthese de sarig
Sony Labou Tansi, publiée a la méme date. La guarta violence politique et sociale
sont des thémes récurrents dans les dramaturgiesiés entre la période des
indépendances dans les années 60 et jusqu’adadiannées 80 dont I'objectif consiste a
mettre I'accent sur la crise politique et socia@slles pays d’Afrique. Martin Mégevand
explique la prolifération dedramaturgies de guerréepuis les années 60 en relation
avec ce qu'il appelle : « des ruptures du lientjgple »¥°> marquées par I'assassinat de
leaders et opposants politiques tels que Patriceuitba au Congo en 1961, Sylvanus
Olympio au Togo en 1963 ou encore Thomas Sankal®&n au Burkina Faso. Dans sa
thése intitulée Des écritures de la violence dans les dramaturgasfrique

noire francophone (1930—-200%) Edwige Gbouablé évoque quant & elle une « fractur

8 Martin Mégevand, « Violence et dramaturgies pdstuiales » Littératuresno 154, Juin 2009, p. 94.

8 Edwige GbouabléDes Ecritures de la violence dans les dramaturgiestemporaines d'Afrique noire
francophone sous la direction de Sylvie Chalaye, Thése deodat Etudes théatrales: Université de
Rennes 2 — Haute Bretagne: 2007.
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sociale généraliséé>dans la littérature post-indépendante. Cette dracfait I'objet
d’'une analyse détaillée dans I'étude de Gbhouali#esiction : « un univers chaotique »
qui caractérise la littérature africaine sous liiehce des conflits civils et militaires, des
catastrophes naturelles et des crises endémiquepagent le continent. Le chaos
compris en tant que destruction du lien politigues@cial des sociétés africaines serait
alors a l'origine de I'élaboration d’'une écrituriétdraire africaine du chaos selon ces
études. Une idée similaire était lancée six ans pdti par Lilyan Kesteloot dans son
Histoire de la littérature négro-africain€2001) ou elle analysait I'écriture du « chaos
africain ¥°. Kesteloot démontre que les espoirs décus a ¢ishu mouvement de la
négritude et la dégradation des gouvernementsaafs®nt donné lieu a « une avalanche
de récits et de piéces aux allures d’apocalypgSeDe I'ensemble de ces observations et
analyses nous retenons deux points importants. eD’part la corrélation entre la
description d’'une société en chaos au sens deudgstr et I'élaboration fictive de ce
chaos dans I'écriture théatrale africaine. D’apié, I'assimilation du terme « chaos » et
« chaotique » a l'idée de destruction et de catphtr. Ces axes de réflexion sont d’autant
plus signifiants que notre étude consiste a medtreévidence des points d’entrée
similaires dans les écritures théatrales contenmpesaafricaines depuis les années 90
mais a la différence que nous proposons un renversiede perspective. Le chaos et la

catastrophe deviennent désormais des élémentsifposié créativité dans les

8 Opus cit., p. 135.

8 Lilyan Kesteloot,Histoire de la littérature négro-africaineParis, Karthala, 2001. Voir en particulier
« Ecrire le chaos africain » p.270.

8 Op. cit., p. 270. Kesteloot fait un état des ligninutieux des oeuvres littéraires africaines daoshdes
années 70 jusqu'aux années 2000 avec l'avénemdatlittérature « tout-monde ».
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dramaturgies africaines contemporaines. A la lumide I'analyse de Morin notre
approche rend compte de l'interaction entre uneanyque destructive et constructive
dans l'espace dramatique du chaos mais nous souobgla récupération des formes
destructrices du chaos en tant que mode détretiicrd@ez la nouvelle génération
d’auteurs africains.

L’expression des formes de la destruction chaetigeut se lire a partir d’'une
architecture des corps violentés des personnagas b nouvelles dramaturgies
africaines. Viols, tortures, meurtres, incestesesgjons verbales et physiques, I'écriture
de cette nouvelle génération convoque régulierenfemttraumatismes du corps. A
l'instar de leurs ainés les dramaturges contemp®rairicains proposent une écriture de
la catastrophe qui fait un état critique d’'une étiziet d’individus en décomposition
notamment a partir du prisme de l'arriere-fond drisfue d’'une guerre dans certaines
oeuvres. Ainsine Famille ordinaire(2002) de Pliya nous invite a regarder la Seconde
Guerre Mondiale du c6té du secret et de la culpalde certaines familles allemandes
tandis queLe Masque Boiteux: Histoires de soldd2003) de Kwahulé nous place du
c6té du quotidien d’'un groupe de tirailleurs séragaet leur famille dans un village
africain pendant la guerre de 39-45. Daes Recluse$2012), Kwahulé s’inspire des
conflits civils de 1993 au Burundi pour abordeqleestion des violences sexuelles contre
les femmes pendant et aprés la guerre. Les gusthregjues au Congo Brazzaville entre
1993 et 1999 sont le theme d’inspiration d’'un gramtnbre des piéces de Dieudonné
Niangouna dont I'écriture théatrale du chaos a%$ siaute la plus traversée par la guerre,

en tant que motif et structure narrative, parmideseurs de notre corpus. Rappelons

65



€galement que le génocide rwandais de 1994 egiite ge départ de I'écriture d&ig
Shoot(2000) qui met en scéene la torture d’'un homme daradre d’'un jeu/spectacle
meédiatique. Il est a noter également les pieceddgaiivent la guerre dans un contexte
historiqgue imaginaire. DanBrasserie (2006), par exemple, Kwahulé décrit une zone
géographique et un contexte de guerre indétermin@uelque part en Afrique, une
guerre fratricide a détruit tout le pays » prédiseipit de la piece. C'est également dans
un lieu et temps imaginaire que la guerre éclates dallégresse morbide des deux
groupes ennemis dakkappy End(1996) d’Efoui.

La guerre est un motif paradoxal dans les écstemtemporaines du chaos car
elle participe a I'élaboration du texte en tant quaif et en tant que forme variable ou se
succedent des événements impreévisibles. Dans urgpgoive similaire Alan D.
Beyerchen met en résonance les théories de laegderphilosophe allemand Carl Von
Clausewitz et les théories du chaos et expligue[&dausewitz] a vu dans la guerre un
phénomene consommateur d’énergie impliquant degues concurrents et interactifs
qui révéleront a I'observateur attentif un mélafige d’ordre et d’imprédictibilité .
Dans les pieces contemporaines africaines, la gueonsomme ['énergie des
personnages mais elle participe en méme temps @rodection énergétique. Plusieurs
pieces de notre corpus illustrent ce mouvement ldoute la guerre. Piéce
autobiographique,.es Inepties volantedécrit la survie de Dieudonné Niangouna durant
la troisieme guerre civile ethnique au Congo-Bratleaentre 1997 et 1999. Du souvenir

de ces guerres qui opposent les ethnies du sudhtiess de I'ancien Président Pascal

% Alan D. Beyerchen, « Clausewitz: Non linéariténaprévisibilité de la guerre jttérature et théories
du chaosAutomne 1994, p.173.
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Lissouba contre celles de I'ancien maire de BrafeaBernard Kolelas et les ethnies du
Nord avec les milices du Président Denis Sassouedsjpy Niangouna crée un texte
dramatique a lallure d'un film d'aventure ou siaffitent les « Cobras » et les
« Nindjas 8, théatre d’une tragédie humaine dévoilant des escéfe tueries et de
tortures. La déchirure sociale du Congo est exmgire@ un monologue de treize
fragments dont la brisure est accentuée par urnteirécorale crue et hachée aussi bien du
point de vue thématique avec la superposition déradces culturelles multiples et
d'images sexuelles et morbides que du point de syaxique. En effet la piece est
saturée par les virgules et les points de suspeniseotexte ne comporte pas de point, ce
qui produit une accumulation de mots dans un rytlsaecadé. Chaque fragment (a
I'exception du début du fragment Xll) s’ouvre etdét avec des points de suspension
permettant ainsi a Niangouna de créer un effetydeope de la parole mais aussi de
refléter le processus de discontinuité du chaos dan écriture théatrale. Inspirée de faits
réels, la piece de Niangouna demeure néanmoinsuwnecde fiction ou I'écrivain se
prend comme matériau dramaturgique et réinvestitntiere positive le chaos
destructeur de la guerre. En effet, Niangouna éwdguésistance permanente du corps
contre la machine de guerre qui tente de détraineehsée individuelle. Caché dans la
forét pour échapper aux milices, I'auteur explitjf@&@boration d’une stratégie de survie

mentale :

L A noter que Niangouna reprend dans sa piéce losuque chaque groupe armé s'était donné, « les
Nindjas » représentaient la milice de I'ancien Riers et la milice du nouveau président était repné
par « les Cobras ».
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Interdiction, stricte interdiction de parler, d'&er stylo, Bic, de parler, de

penser, interdiction de lire [...] je casse ma ebevpour ne pas avoir a la
recoller, j'écris a l'intérieur de ma chemise, nobgveux de bois planquent le
stylo Bic, un bout de stylo a peine mon auriculama chemise blanche et mon
pantalon bleu portent I'encre de mes mots, j'acamrré blanc dans la cervelle et
le sang sur, les mots me sortent par la chemides jeoie dans les riviéres pour
ne pas mourir, je brile cette écriture pour av@c@re demaitf.

Le rituel de l'auteur qui efface ses mots pour pmueontinuer d’écrire rend compte
d'une quéte absurde ou s’entreméle un acte deudastr et de construction dans le
chaos dramaturgique. Cette quéte absurde s’appamantombat philosophique d’Albert
Camus car Niangouna met en forme I'écriture d’usmoshdestructif qui rend compte de la
destruction sociale du Congo dont le sens est éaans la célébration de la puissance
de la vie de lindividu soumis aux épreuves de Ugrge. L'auteur renverse le chaos
destructeur de la guerre par I'écriture d’'un chaosstructif qui redonne un sens a
'absurdité du langage dans le contexte de la guexprimée des le titre de la pietes
Inepties volantepropose une construction chaotique du sens dsutde qui fait écho
au travail de survie par la mémoire de Monsieursddhiage fou ou les Déconnardie
Kwahulé qui questionne en méme temps le paradoxia aeémoire, « a quoi sert la
mémoire si elle ne peut empécher la barbarie [.(33). Ce travail de la mémoire en
survie dans le texte de Niangouna entre aussisemmn@nce avec le personnage d’Ariane,
dansLes Travaux d’Arianele Makhéle, ou le personnage éponyme, qui viet@eson
bourreau, tente de se recoudre une humanité de i réappropriation de ses désirs et

son corps.

%2 Dieudonné Niangounages Inepties volanteBesancon, Les Solitaires Intempestifs, 2010 g(&eit.
2009), p. 54.
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La guerre est un levier a deux niveaux dans ledtuées théatrales
contemporaines africaines du chaos. Le premiere@tmdescription de la violence et des
crimes commis, le second propose un dépassemesti gar dela I'atrocité de la guerre.
Le lecteur est confronté a des images de tortumassacres et genocides soit dans la
réalité des scenes soit a travers les souvenirgpeeonnages. DarSarré blanc de
Dieudonné Niangouna, Wano justifie ses crimes passénme un acte de survie au
milieu de la folie sanglante de la guerre, « auemitle tous ces vertiges de bombe, de la
mélée de sang, des odeurs de charognes, des cadavests, des fousP$se souvient-

il. Dans ces piéces, l'atrocité de la guerre seaortre aussi du coté du tourisme de
'horreur a linstar du « wagon jaune » témoin diegyédies de I'Histoire et principale
attraction d’une armée de visiteurs dadmes Masque boiteuxe Kwahulé, en référence
avec la déportation des Juifs dans les camps deoth Le commerce de I'horreur se
rencontre également dans la mise en spectacleésdees corporels et des exécutions
publics des ennemis par les autorités politiquag patisfaire le voyeurisme du peuple
dans Happy Endd’Efoui. Le spectaculaire de la guerre est relagé la présence
inquiétante de « clowns » tantot bourreaux daresseriede Kwahulé eMiserere de
Pliya tantét burlesques et cyniques tel que ddappy Endou ils deviennent les
narrateurs de I'horreur et de I'absurdité des ¢sndles deux groupes d’habitants dans la
piece. Mais la guerre, champ expérimental de K&ret de la mise a mort des corps
engage une réflexion sur la biopolitique, entendepuis Michel Foucault en tant que
critique des pouvoirs qui s’exercent sur la vie piece de Kwahulérasserie en est une

illustration. Dans un pays entierement miné pauerre, le contréle d’une brasserie, seul

9 Carré blang op. cit., p. 20.
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lieu épargné par les conflits, devient I'objet dduguéte du pouvoir dans la piece. La
brasserie en tant que lieu de plaisir (pour saepiet lieu de mort (pour son maintien)
cristallise I'expérience dionysiaque de la guewveqggé par Achille Mbembe dans son
article « A propos des écritures africaines de>dorsque ce dernier explique: « D’abord,
dansl'état de guerre s’opere la jonction entre deux processus queivdgdort bien
Nietzsche traitant de la tragédie grecque : I'aptement du réve et de I'ivresse’
Mbembe évoque la construction d’un imaginaire abil@fricain au cours des siecles qui
reste prisonnier d'un rapport fétichiste a la vimle d’état et au pouvoir qui se poursuit
dans I'Afrigue contemporaine avec la corruption gesvoirs politiques. Aussi d’apres
Mbembe, le discours racial, véhiculé dans les tromments historiques qu’ont été
'esclavage, la colonisation et I'apartheid, a ieilon seulement a disposer de la vie du
colonisé/esclave mais plus encore a I'exproprief’ligmanité et par conséquent a en
faire un corps mort-vivant. Il s’agit d’observer pnocessus similaire qui se perpétue
dans les gouvernements d’Afrique. Un dialogue elasedeux protagonistes de la piece
de Kwahulé qui tentent d’expliquer la raison de lengagement dans la guerre fratricide
met en forme la critique de Mbembe qui met en iwlde phantasme du pouvoir absolu,
le controle de la mort de I'Autre, le complexe @&norité du vaincu privé de son

humanité, la corruption des pouvoirs politiquebietesse morbide dans la guerre.

Caporal-Foufafou — Nous sommes ici pour prendtedaserie.
Cap’taine-s’en-Fout-La-Mort — Et puis ?

Caporal-Foufafou — Nous avons pris la brasserie..ilaVdles mois que nous
nous battons contre toutes les autres milices f@apnquéte de la brasserie.

% Achille Mbembe, «A propos des écritures africaidesoi »Bulletin du CosderiaNuméro 1, 2000,
p.15.
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Nous avons combattu les Rambo-Cracheurs-de-feu rdmdGNord Réveillé,
nous avons combattu les Guerriers-Fossoyeurs ded$deuves du Grand
Centre, nous avons combattu les Ninjas-Rouges deaGudu Grand Sud, nous
avons combattu les Gl-Fous du Maréchal-SaboteuBidund Ouest Révolté...
Autour de cette usine perdue quelque part dansnigi¢, nous avons combattu
tout le monde, parce que cette bande de rats gigumls voulaient nous
empécher d'arriver jusqu’a la brasserie, et noumawagneé ; nous leur avons
coupé les oreilles a la machette, coupé le nea@akhette, coupé la langue a la
machette ; nous leur avons écrasé les yeux darsdebites a coups de crosse,
nous avons arraché leur sexe pour I'enfoncer damsblouche... Et chaque fois,
ils se sont jetés a nos pieds et nous ont supgdidss achever ; ils ont imploré a
genoux. « Nous ne sommes plus des hommes, nousmmses plus des soldats,
la défaite nous a avilis et nous a transformésneacies, alors, au nom de vos
meres, achevez-nous ! » Eh bien, on les a achewnésvraie boucherie. Les plus
courageux prenaient eux-mémes une grenade et saiefai exploser...
Regardez des arbres drapés de pourpre... Regardezaitieds de sang...
Regardez ces lambeaux de chair éparpillés, acg@hebranches... Une vraie
boucherie. Et la puanteur des cadavres en puti@factMais c’est ¢a la guerre,
¢’a toujours été ca la guerre, ¢ca n'a jamais éteeainose, la guerre... J'ai bien
parlé, chef ¥

La description des horreurs et sévices corporaisépess par les soldats est formulée de
la perspective de leur phantasme de pouvoir abkelaorps de I'ennemi est doublement
vaincu par l'adversaire qui dispose de son corpgeesoumet a un processus de
déshumanisation Cap'Taine-s’en-Fout La Mort et Capboufafou finissent par
s’associer avec une figure européenne (une femmoegilie allemande nommée
Magiblanche) qui est la seule & connaitre le setadabrication de la biére. La piece qui
se conclut sur la remise en marche de l'usine & l@gle phantasme de pouvoir des deux
hommes jette un regard sombre sur les dérives foroates. Kwahulé ne précise pas le
lieu géographique de I'histoire mais la piece sandotelle une allégorie du continent

africain et des rapports des peuples africainseesuix ainsi que leur relation avec les

% Koffi Kwahulé, Brasserie Montreuil-sous-Bois, Editions Théatrales, 20061g-15.
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pays occidentaux. Métaphore d’'un chaos politiqusoetal qui renvoie a une obsession
du pouvoir, la guerre fait résonner néanmoins Ispeetive d’'une écoute intime. Dans
Le Complexe de Thénardiele Pliya, deux femmes sont enfermées dans un®mpdgir
échapper a une guerre dont on ne sait si elleragmu si elle a pris fin. Le huis clos de
la piece se transforme en champ de bataille eesreléux femmes a I'issue duquel I'une
d’elle triomphera, mais la guerre entre les dews@enages produit des lignes de fuite
dans l'imaginaire des deux femmes. «[...] quandh@m peut plus de la violence de la
guerre, on cherche ce qu’on peut, on prend ce gquémve. Et ce qu’on trouve, c’est son
enfance » explique le personnage de La Mere. loairét soi de La Mere s’opére dans les
réminiscences d’'un passé qu’elle tente de réinveXido, au contraire se projette dans
'avenir et un nouveau soi. L'imaginaire est somarcar I'existence du « soldat aux
cheveux bleus » qui lui aurait annoncé la fin dguarre reste en suspens. De victime elle
devient agent et c’est dans ses conditions d’etgtion pendant la guerre qu’elle trouve
la force de réver d'une vie future et de partir. dviibbe décrit comment dans I'état de
guerre « le sujet du massacre cherche également@passer et a inventer un nouveau
soi. »° Dans les nouvelles dramaturgies africaines le chigola guerre est un état de la
catastrophe en soi qui invite I'imaginaire a setreefu service d’'un corps en morceau
dont l'identité est dans un processus de transfibomgermanent. C’est une expérience
culturelle et artistique de I'identité par la gwea laquelle nous invitent 'ensemble des
piéces de Niangouna, a des exceptions prés teleatttude Clandoet My Name isA
défaut d’utiliser le matériau de la guerre ces d@igces décrivent néanmoins la

fabrication de l'identité dans les tensions etswielents de la vie quotidienne.

% Mbembe, op. cit., page 16.
72



Les personnages de Niangouna vivent toujours ansenace ou la réalité du
Carré blancqui signifie la confiscation et destruction denti@moire par la guerre mais
c’est en méme temps dans ces conditions extrémed’iquaginaire se déploie pour
sauver les morceaux de l'identité. L'imprévisible ld guerre détruit les corps en méme
temps qu’il leur construit une empreinte. Les psecentemporaines africaines sont des
textes sonores qui traduisent les empreintes daime par dela les mots. Cet aspect du
chaos sonore de la guerre semble étre peu mis idenée dans le théatre africain
classique, pas méme chez I'iconoclaste Sony LalamsiT AinsiLa Parenthese de sang
(1981), par exemple, demeure un texte théatralriche quant a la critique et discours
sur I'absurdité de la guerre et des gouvernemeiasithires. Bien que la piece porte une
dimension corporelle en raison du sang et des wpH8rants qui occupent I'espace, le
texte de Labou Tansi rend surtout compte telle Guealidascalie I'indique d'une
« atmosphére de guerr& »Dans Vibra Songs Niangouna fait la description d’une
écriture du chaos sonore qui ne saurait se réduinee représentation de la guerre mais
plutbt & une écoute de I'expérience de la guelrigwvite a penser la piece de la fagon
suivante: «/ibra Songsvient d’un questionnement sur I'écoute et la pgtioa que I'on
a du son. Le corps est habité par des états soronegionnels, il est a I'écoute de ce qui
I'entoure et en est marqué comme un témolh.Sous la direction artistique et
chorégraphique de Sthyk Balossa, les textes degNiara et la musique de Chazam, la
création devibra Songsen 2011 lors de la quatrieme édition du Festieatietatre Des

Souris, Des Hommes 2.1 a Saint-Médard-en-Jallescasstruit sur la question de

% Sony Labou Tansl,a Parenthése de sanBarisHatier International, coll. «<Monde noir», 1981,dée
2002, page 5.
% Voir le dossier en lignéttp://mutualise.artishoc.com/carcol/media/5/dassira_songs.pdf
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'empreinte corporelle et sonore a partir de la roiendes guerres civiles et ethniques du
Congo entre 1993 et 1999. L'interpénétration du, slncorps, des images et des mots
dans leur bouleversement participe au travail egtliétisation des formes du chaos dans

les écritures théatrales africaines d’aujourd’hui.

Dramaturgies de la catastrophe

La catastrophe dans ces nouvelles dramaturgiesiats n’est pas une fin en soi,
Elle n’indique pas un « dénouement » tel que Ip@se Aristote danka Poétiquepour
comprendre la progression dramatique dans les diegéclassiques. La nouvelle
génération de dramaturges africains propose urcespmnt de la catastrophe qui devient
un moteur de créativité de I'écriture et de réiniendes personnages. Dans sa these,
Koffi Kwahulé. Une voix afro-européenne sur la gsceantemporaineVirginie Soubrier
distingue deux types de catastrophe dans I'ceuvreKd@hulé, «la catastrophe
inaugurale » et «la catastrophe finalé >Soubrier explique la mise en scéne chez
Kwahulé de la catastrophe inaugurale qui se cohstans I'énoncé préliminaire d’'un

passé traumatique telle que dans l'ouverture deélee Jazou le personnage éponyme

% Virginie Soubrier,Koffi Kwahulé.Une voix afro-européenne sur la scéne contemporasoes la
direction de Denis Guénoun, theése de Doctoratélatures francaises et comparée : Université Pdris
Sorbonne : 2009. Voir en particulier la sectionclaglre initial : catastrophe inaugurale et catasedmale
pp. 58-67.
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evoque l'expérience traumatique du viol gu’elle wbis La catastrophe finale selon
Soubrier se définit plutdt en termes d’intention @uomesse de renversement
psychologique du personnage vers laquelle tendnlalds pieces de Kwahulé. Cette
derniere analyse permet a Soubrier de considénamlersement de la catastrophe non
pas dans un semévolutionnairemais « révélationnaire » (65) terme repris de Kui&h

La catastrophe révéle ainsi I'état d'un monde, d'wituation, et des personnages
dramatiques. Dans les années 70, le britanniqueartbBaker invitait déja le lecteur-
spectateur a regarder la douleur et les horreursndnde dans son théatre dit de la
catastrophe. Chez Baker, la catastrophe démonttehdt d'un monde et la
désarticulation de son écriture théatrale met &e agggalement le systeme dramatique
référentiel. Ce constat de la destruction de I'egpgd&ramatique, scénique et textuel dans
le théatre de la catastrophe de Baker se révéle dam temps post-catastrophiqd® »
selon Elizabeth Angel-Perezle. Linverse se proddéns les eécritures theéatrales
contemporaines africaines qui se concentrent sysralongement de la catastrophe en
mouvement. Dans ces textes, la catastrophe sedpngeles passages de transition entre
les événements dans le contexte narratif. Ces misndécisifs qui s’assimilent a ce que
René Thon* dans sa célébre théorie scientifique de la cafgisér nommeifurcations
constituent la révélation d'un réseau complexe idaes de déformation continue a

l'intérieur d’un espace. Pour Thom, il s’agit dergmrendre le processus de séparation et

190 Elisabeth Angel-Perez, « L'Espace de la catasepfghthéatre de Howard BakerGycnos Vol. 12 no
1, mis en ligne le 7 juillet 2008, URL.: http://réwmice.fr/cycnos/index.htm|?id=1504.

101 René Thom (1923-2002) est un scientifique france@sidéré comme le « pére » de la Théorie des
catastrophes dont il propose la définition suivant€’est, avant tout, une méthode, et un lang@&geame
tout langage, la Théorie des catastrophes sert ciireléla réalité » dans son exposé «Le statut
épistémologique de la Théorie des catastrophes ns Morphogénése et imaginaireParis, Lettres
Modernes, 1978, page 9.
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de coexistence, c’est-a-dire l'interprétation disgzage et de la transformation d’une
entité identificatoire « l'attracteur étrange » aeuautre entité. Il distingue «les
catastrophes deonflit » et « les catastrophes bigurcation »% les premiéres désignant
un espace ou les attracteurs sont en compétitidasesecondes décrivant la mise en
relation entre les attracteurs. Les dramaturgeseogporains africains de notre étude
mettent souvent en scene un « attracteur étranglement de catastrophe narrative a
partir duquel se déplient une série de nouvellemst@phes qui transforment
radicalement les personnages. Ddres Masque de Sik¥ de Pliya, la livraison
mystérieuse d’'un masque geéant africain devientatfkacteur étrange » du récit et
transforme la réunion des trois amis d’enfanceifEglPancratio et Prudencio) en un
espace de la catastrophe irréguliere et continuge.ptésence du masque sollicite
limaginaire des trois personnages en une serigaile catastrophes de bifurcations. La
premiere catastrophe se joue dans l'érotisatiomdsque. Ayant pour seul indice une
carte qui leur est adressée au nom de Sika, issaimgs restent néanmoins tres attirés par
le masque et superposent la beauté imaginée desBikée corps du masque. Mais
linfluence du masque va transformer la réverietique des personnages dans une
plongée vers les souvenirs de leur enfance. « Cajiaest beau parce qu'il ravive notre
histoire et nous fait réver » (32) dit Felipe. Letour aux souvenirs d’enfance va

s’orienter progressivement vers une troisieme tagaise de bifurcation dans laquelle les

192 René Thom,Modéles mathématiques de la morphogénése: Recaeilextes sur la théorie des
catastrophes et ses applicatigridnion Générale d’Editions, Paris, 1974, p.71.rVen particulier, le
chapitre IV « Les catastrophes élémentaires ».

103 3osé Pliyal.e Masque de Sika\coria, Paris, 2001. Toutes les références aéleepseront citées dans le
texte.
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personnages affrontent une double réalité, celleodwenir du viol gu’ils ont perpétré sur
une jeune fille quand ils étaient adolescents B¢ ¢ I'impossibilité de leur amitié en
raison de I'émergence du secret et du refoulenhentatastrophe révele les personnages
a eux-mémes et vehicule le processus de constnobéstruction ou vie/mort qui
caractérise la place ambigué du chaos dans I'éeriRrudencio décrit la mise en forme
de la catastrophe au sein du chaos lorsqu’il &itCe que révele ce Masque, c’est
I'artifice des retrouvailles. » (46) Puis, plusrioi précise encore : « Nos démons enfouis.
Tous ces actes premiers que nous avons bafouésraude l'innocence et qui nous
reviennent a la figure comme des revenants » (U&3. retrouvailles des trois amis
scellent la mort de leur amitié d’enfance. A la @ia la piéce ils se séparent dans un
silence pesant. Seul Prudencio reste sur scenenet tine réparation de I'événement
passé. Il imagine que le livreur du masque esfdi®@mneé du viol de Sika : « Ce n’est pas
perdu. Je peux le rattraper, chercher paternigiletst mien jassumerai. Oh oui, je le
jure, jassumerai. Je serai pere comme on ne haaig été. » (53). La catastrophe
chaotique ne résout pas le conflit dramatique guea jeu ni ne délivre les personnages.
La piece de Pliya se cl6t sur une supplication devdu méme personnage qui peut
s’adresser a Dieu, au fils de Sika ou a Sika eBeam: « Est-ce que Tu m’entends ? »
(53) demande Prudencio a deux reprises. La bifiorcate la catastrophe maintient la
narration d’'un chaos irrésolu dans les pieces ocopbeaines des dramaturges de notre
corpus. Plusieurs textes dramatiqubtsterioso 119 Bintou, Blue-S-Catde Kwahulé,
Cannibalesde Pliya,La Fable du cloitre des cimetierele Makhélé, et autre) accentuent

la tension du chaos irrésolu des personnages ymage d’'un point d’'interrogation final
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tel que dand.e Masque de Sikau d’un point d’exclamation ou de suspen$iaries
pieces qui terminent par un point final présentent autant un effet de la catastrophe
mais a partir d’'un sentiment de doute ou de mak¥ésepersonnages qui rend compte des
tensions ambigués internes (construction/destnuctiee/mort) a la structure du chaos.
Par exemple la piece de Kwahuléz se conclut sur les interrogations de l'identité du
personnage éponyme, la fin déEntre-deux de Pitagabal’Efoui annonce la mort
hypothétique du personnage principal, ou encomdee de Zand 'Exilé qui se conclut
par le mot « Etc. ». La bifurcation de la catadtepévele I'inachévement du conflit
interne des personnages dont la condition « fractdf constitue I'architecture des
pieces d’'une nouvelle esthétique du chaos chedrématurges africains de la troisieme

et quatrieme vague générationnelle.

104 A noter parmi les piéces qui finissent sur un pdiexclamation:Récupérationsi’Efoui, Les Travaux
d’Ariane, Sortilegesde Makhélé Attitude Clandp My Name isCarré Blancde Niangounal.e Masque
boiteux: Histoires de soldat8ig Shoot Il nous faut I’Amériquede Kwahulé,Concours de circonstance
de Pliya et les piéces qui finissent sur des paietsuspension telles qua Dame du café d’en face
Brasseriede Kwahuléles Inepties volantede NiangounaBouge de laPure viergede ZangMiserere
NegrerrancesKonda le RoquetLes Effracteursde Pliya,Le Carrefour ConcessionsLa Récupération
Que la terre vous soit IégeeEfoui.

195 | e terme « fractal » repris du scientifique Bemdindelbrot dans sa théorie du chaos sera analysé p
en détail dans la deuxiéme partie « Dramaturgid®diatement ».
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DEUXIEME PARTIE -
DRAMATURGIES DE
L'ECLATEMENT

Guerres mondiales, décolonisations, avancées tpodmsyile XXe siécle est traversé par
des événements politiques, économiques et hisewiguedits qui vont profondément
changer les représentations sociales. Sur le ptéralre, c’est dans cette période trouble
que les écrivains francais des courants majeurslgidme, Surréalisme, Absurde et
Nouveau Roman) mettent en question les formes iques de la littérature. Le théatre
européen est profondément bouleversé par les Heawdthétiques théatrales d’Edward

Gordon Craig, Bertolt Brecht et Antonin Artaud gejettent les formes dramatiques
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classiques. C’edtére du soupconsignale I'écrivaine Nathalie Sarraute, qui témeig
d’'une période de crise de la représentation asavetamment I'éclatement des genres.
La subversion consiste alors a sortir de I'ordrevemtionnel des catégories génériques
(roman, piéce de théatre, nouvelle, poésie) et @xpoe que le théoricien littéraire
Gérard Genette nomme la «transtextualité » de weeuDans Palimpsestes : La
littérature au second degi@982) Genette redéfinit les concepts qu'il aedaborés dans
Introduction a l'architexte(1979) et considere la transtextualité du textetart que

« tout ce qui le met en relation, manifeste oudtecravec d’autres texte¥% Inspiré des
analyses et de I'approche structuraliste de Jutiatéva et Michel Riffaterre, Genette
définit cing types de relations transtextuelles tefitextualité, paratextualite,
métatextualité, architextualité et hypertextualitgui permettent de comprendre
'ensemble des liens de transformation ou d'imitatqui existent entre les textes et les
genres littéraires. Il critique ainsi la hiérar@tien des genres perpétuée par la critique
littéraire traditionnelle qui a interprété Platanfgistote pour soutenir la domination des
trois genres (tragédie, poésie lyrique et époped elassification des autres genres en
sous-genres. L’'exigence d’une critique transteltuaé la production littéraire africaine
se fait entendre également a partir de la fin deses 60 suite au mouvement de
transformation et renaissance culturelle de I'AfgqDes lors, le théatre africain entre
dans une phase dynamique avec des innovationeliestet scéniques qui vont amener
une série de nouvelles esthétiques théatralest I&'ésdes mutations du théatre africain

gu’il s’'agit dés a présent d'observer pour inteetodga possibilité d'une nouvelle

1% Gérard Genettdalimpsestes. La littérature au second degpéris, Editions du Seuil, 1982, p. 7.
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« rupture 3%/, selon le concept de Georges Ngal, dans I'esjitdéeaire africain depuis la
fin des années 80 ou encore ce que Sylvie Chalppella une « esthétique de la

rupture %%,

Chapitre I : Fragmentation de

I'espace

Ruptures dans le paysage théatral africain

apres les indépendances

Le constat de la dégradation et de la répressisirégimes politiques en Afrique
annonce une période alsenchantemenqui conduit a une autonomisation du champ
littéraire africain longtemps associé au champtipole comme le note David Koffi

N'Gorant® dans la continuité des travaux de Bernard Mouralisenchainement des

197 Georges NgalCréation et rupture en littérature africain®aris, 'Harmattan, 1994, p.8lgal définit
cing ruptures qui ont transformé l'identité nawatidans I'histoire de la création littéraire afirea Il
propose de comprendre la rupture en tantapgure épistémologique« La rupture observée n’est rien
d’autre que la conscience lucide des écrivaingderpport spécifique au langage a une périodaéon
p.9. Une analyse détaillée de ces cing ruptures&aborée dans la partie suivante de cette étude.

198 gylvie Chalaye (dir.)Afrique et dramaturgies contemporaines: le syndrofmankenstein Paris,
Editions Théatrales, 2004, p. 13.

199 voir David Koffi N’Goran, Le Champ littéraire africain: Essai pour une thérParis, L'Harmattan,
20009.
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colloques littéraires dans la dizaine d’années spit les indépendances des pays
anciennement colonisés fait sonner I'’heure desibit I'urgence de créer de nouveaux
modeles critiques d’analyse qui se démarquent eoresient de I'approche marxiste,
terreau idéologique des écrivains de la négritueerépondant plus aux attentes des
intellectuels, mais aussi de l'influence de laigué littéraire occidentale. Les écrivains
africains investissent nouvellement le langage awvecplus grande liberté. Georges Ngal

appelle cette transition « la quatrieme rupture ».

La quatrieme rupture se situerait en 1968-1970 daenouveauté textuelle
constituée pake soleil des indépendanced_e devoir de violencgui inscrit de
nouveaux rapports entre les écrivains et le coatgkdbal de I'espace africain.
Le bilan : une conscience vive de I'échec des iaddpnces et de la nécessité
d'une révision des concepts en ce qui concernepitaie des réalités
africaines*”

Une révolution dans le paysage littéraire africhiancophone s’annonce avec la
publication delL’Aventure ambigu&1961) de Cheick Hamidou Kanége soleil des
indépendance§1968) de Ahmadou Kouroumhie devoir de violenc€l968) de Yambo
Ouologuem, eta vie et demi€1979) de Sony Labou Tansi parmi les romans las pl
connus qui ont en commun de refléter la déceptemiddépendances africaines a partir
d’'un regard critique sur plusieurs aspects : I'atadasme et la corruption des pouvoirs
africains, la survivance des pratiques coloniatdakénation culturelle. Toutefois ce ne
sont plus seulement les themes de ces ceuvrestigninent I'attention des critiques mais
bien la nouveauté de style de ces auteurs qui pespae nouvelles stratégies discursives

et de rythmes d’énonciation. Un des pionniers deitaque africaine, Mohamadou Kane,

10 Georges Ngal, op. cit., p. 26.
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célebre cette nouveauté de style des romanciecsmiaB influencés par une forme de
théatralité dans leur écriture. Au cours du Colge Yaoundé au Cameroun sur « Le
Critique africain et son peuple comme producteucidiéisation », organisé entre le 16 et
29 avril 1973, qui mobilise prés d’une cinquantaieechercheurs, professeurs, écrivains,
critiqgues et artistes africains, Kane met en avanthéatralité et l'intertextualité des
nouveaux romans africains, auxquelles selon Igichitiques ne font pas suffisamment

référence :

Le roman africain est encore plus marqué par laittom. De simples
constatations auraient dd orienter les rechercheedadcritique dans cette
direction. On ne redira rien de la parenté de plusi romansMaimouna
Karim, Les Soleils des Indépendancisdu style qui presque toujours reproduit
les formes du discours africains, non pas seulepamnle recours aux dictons et
proverbes dans lesquels réside son aspect le plmgdiat mais aussi dans
'agencement des dialogues, dans la forme souégtitives des phrases, les
interjections et apostrophes. Melone a eu raisqoeder de théatralité. Etony a
si peu fait attention ! On le voit a I'approche lteuvre d’Oyono que I'on croit
épuiser par la seule recension des themes antiabsbes alors que 'essentiel
se situe dans la réalité d’'un univers dont l'autfint de se distancier par
I'ironie et I'hnumour.

Que dire de la forme de récits imbriqués que rév@tus clair de la production
romanesque africaine ? Li€arim de Soce méle roman, conte et lettre. Le
Dramouss de Laye Camara, roman, conte et allégoties Soleils des
Indépendancesoman et récits merveilleux se situant a la kndies contes. Il ne
s’'agit que dun retour a [linterpénétration des rgsn des littératures
traditionnelles**

Les remarques de Kane participent au contexteditgafricain depuis la fin des années

60 qui entrevoit dans le théatre un souffle de ugrtbement de la création. Longtemps

11 Mohamadou Kane, « Sur la critique de la littératafricaine moderne », Colloque de Yaoundé 16-20
avril 1973Le Critique africain et son Peuple comme produci@eircivilisation,Paris, Présence Africaine,

1977, pp. 272-273.
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comparé a une imitation du modéle colonial fran¢ge@sasmis notamment par Charles
Béart dans son enseignement a I'école primairergupé de Bingerville et I'école
normale supérieure de William Ponty au Sénégal iddpa années 30, le théatre africain
francophone se reconstruit une image identitairepgute les espoirs d’'une nouvelle
génération d’écrivains. C’est entre la périodealérl des années 70 et 80 que se réalise
un renouvellement considérable des esthétiquesrdiesaditesnégro-africainesen Cote
d’Ivoire en particulier avec La Griotique, L’'EnselaliKoteba, le Didiga, et le Théatre
rituel, parmi les plus importantéd Le théatre cristallise chez les écrivains, atistt
critigues un genre idéal hétérogene qui répond réaktés africaines et réconcilie la
culture traditionnelle et le contexte culturel mode Le mélange des genres ne traduit
pas une action subversive des écrivains africaingfrairement a leurs homologues
francais, mais une corrélation des techniques désgions entre la littérature orale
traditionnelle et la littérature moderne. Dans shscours inaugural prononcé lors du
colloque consacré au théatre négro-africain enl a@70 a I'Université d’Abidjan en
Cote d'lvoire’*®, Barthélemy Kotchy définit le théatre en tant quibpédagogique idéal

et véritable carrefour interdisciplinaire.

Il [Le théatre] est d’abord le lieu géographiquetdes les arts : chant, danse,
geste, parole ; il est donc I'expression du mouvdikeest alors musique, c’est-
a-dire rythme, c'est-a-dire la réalité essenti@lke cette chose qui anime et
explique l'univers: il est geste, c'est-a-dire goomion avec l'univers
cosmique ; source de parole, cela veut dire foitedey germe générateur.

12 Je rappelle quéa Griotique a été fondé par Cyprien Aboubakar Touré et DiendoBéraphin
Niangoran Porquet en 1960 Ensemble Kotebast inauguré par Soleymane Koly en 1974, Marié-Jos
Hourantier et Werewere Liking fondent Téaéatre rituelen 1979 et Bernard Zadi Zaourou cré®ldiga

en 1980.

13 | 'année précédente en 1969, I'Ecole des LettreSa¢nces Humaines de I'Université d’Abidjan
organisait le colloque « Situation et Perspectdesa littérature négro-africaine ».
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Le théatre est ensuite et surtout notre journavigé. Il est, dans ces pays du
Tiers-monde ou 80 % des habitants sont analphaldétemyen le plus propre a
révéler a la génération présente, souvent profoedéntéracinée, cette Afrique
d’hier si riche de science et de sagésse.

L’intervention de Thomas Melone propose une criigimilaire sur la valeur éducative
du théatre africain et s’engage dans une analyspamtive entre le théatre africain et le

théatre occidental.

Car la différence entre le théatre africain ehltre occidental, par exemple, ne
se situe pas au niveau du meécanisme créateur éo@isidomme un
enchainement d’épisodes depuis la perception duenusqu’a la réalisation de
la théatralité. Elle réside d’abord dans la masse slymboles choisis pour
constituer I'univers théatrat®

L’approche sémiologique de Melone, nourrie a patxemples puisés dans les textes
d’auteurs tels que Wole Soyinka, Chinua Achébé,pbéb Sédar Senghor ou encore
Tchicaya U'Tamsi, consiste a rendre compte du reeitement du symbolisme africain
gui met en scene l'espace social dans les litteratafricaines. Selon Melone, les
écrivains et artistes africains font la démonstrati’une écriture africaingu tout c’est-
a-dire I'expression d’'un « désir de communicatiotale » (151). lls assument une liberté
de création a partir du mélange des genres etigessscodifiés hérités des traditions
orales et sociales. L'analyse de Melone suggerdéleloppement d’'une esthétique

chaotique lorsqu’il emploie les termes suivantggrand désordre » (152), « anarchie de

14 Barthélémy Kotchy, « Discours inauguralastes du Colloque sur le théatre négro-africAipidjan 15-
29 avril 197Q Paris, Présence Africaine, 1971, p.10.

15 Thomas Melone, « La vie africaine et le langag&tial » Actes du Colloque sur le théatre négro-
africain Abidjan 15-29 avril 1970Paris, Présence Africaine, 1971, pp.149-150.
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la vision » (153) pour désigner les nouvelles méte théatre africain. L'usage associatif
des termes « désordre » et « anarchie » étanigiysment porteurs d’un sens péjoratif
permet a Melone de jouer sur les connotations aadaites du chaos dans les écritures
théatrales négro-africaines. Cette ambiguité ques soulevions déja dans la premiere
partie de cette étude avec I'exemple de Sony Labawosi et les travaux d’Edwige
Gbouablé notamment, vient du fait que le chaossidéné sous I'angle thématique, est
associé a la mort et aux critiques contre I'abus pleuvoirs politiques africains, les
conséquences de la colonisation au lendemain deépa@mdances ainsi que la situation
economique et géographique de I'Afrique. En oppmsitle chaos considéré sous I'angle
stylistique, est associé a une technique de creatiale renouvellement du langage, et
des codes sociaux et culturels africains. Le clembsalors pensé en tant qu’outil des
possibilités. Il est selon Hourantier I'expressidiun «théatre total™° dans les
esthétiques théatrales négro-africaines qui regeliedic une fusion des genres (théatre,
musique, danse, conte, poésie, mythe, récit). LatiGue, par exemple, fondée par deux
étudiants ivoiriens Aboubakar Touré et Dieudonnénigoran Porquet vers la fin des
années 60 consiste en des mises en scéne de Emeqapulaires qui mélangent la
poésie, la musique, le chant et la danse. Le tenérae « griotique » est un néologisme
construit a partir de la référence importante awé du griot dans I'héritage des

cultures africaines. L’esthétique de Touré et Petrquoncilie un mode d’expression

118 Marie-José HourantieRu rituel au théatre-rituel: Contribution & une bétique négro-africaineParis,
L'Harmattan, 1984, p. 57. Hourantier déclare: « ldno&re expression, celle déhéatre totab, fait aussi les
beaux jours des grands débats théoriques. Tougedrdeipes veulent exposer dans leur esthétique
I'expression corporelle, la musique, cherchant idgefan pot-pourri d’'opéra, ballet, comédie musicale
grioscénie (39). Mais on ne s’est jamais interregeé I'exploitation originale de ces techniques, B
discours qu’elles devaient tenir. »
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théatrale entre plusieurs genres et générations ewtre les valeurs culturelles de
I'Afrique traditionnelle et moderne. Autre exemple, Théatre-rituel fondé par Marie-

José Hourantier et Werewere Liking en 1979 propose interprétation théatrale

moderne des mythes et des rituels d’initiation et glhiérison de I'ethnie bassa du
Cameroun pour aider les communautés a régler débtesociaux et communautaires
sur scene. Les deux dramaturges concoivent dessmeisescene a partir de rituels
accompagnés de musique, chants, danses et deetiplus tard de marionnettes
géantes par Liking). D’aprés Xavier Garnier et GdsaBonn, la création de la troupe de
Liking, le Ki-Yi M'Bock Théatre dont les fonctions sont pluridisciplinaires et
communautaires, tend vers «un idéal d'art totHl qui s'approprie toutes les formes
artistiques susceptibles de trouver une expressiorscene. Du point de vue théorique,
cette idée de totalitdans le théatre-rituel se comprend de manieregdaterique dans le

sens d'un absolu car elle traduit une représemtatimsmique du chaos du monde.
Hourantier, dans son esdau rituel au théatre-rituel : Contribution a une thétique

négro-africaing explique le déroulement de la derniere phasétael sur scene :

Dans cette derniere étape du rituel, on s’ouvréaatiks plans, aux realités
extérieures ; c’est non seulement une prise deca@me de I'environnement
physique et social mais aussi une ouverture vecedenique : la puissance de
Um, une force engendrée par le groupe, s’unissantn@rife constructrice de
I'univers et une autre force d’'unité et de crégticelle du mythe d&obaet de
Kwandestiné & faire renaitre un nouveau vill&e.

17 Charles Bonn et Xavier Garnier (dirlittérature francophone 2: Récits courts, poédigéatre Paris,
Hatier, 1999, p.221.

18 0Op. cit., p. 69.
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Les esthétigues théatrales négro-africaines de®eanm0 et 80 poursuivent non
seulement I'objectif de la renaissance du speatgtadicipant mais aussi le renouveau
culturel d’'une créatiorauthentiquemenéfricaine. Les écritures théatrales africaines a
partir des années 90, en revanche, venues d’aujeurgsident en dehors de I'Afrique
(en France en particulier) s’engagent dans unaire@vec les discours sur I'authenticité
culturelle ou duur produitafricain. Dand_’Afrique noire et son théatre au tournant du
XXe siecle Sylvie Chalaye explique le contexte de cette uxgidéologique qui s’est
amorcée des les années 80 avec le parti-pris reiugeauté stylistique de Sony Labou

Tansi.

Apres Sony Labou Tansi qui fut le premier a battre bréche cette idole
exotigue que l'on appelle la spécificité africaiee qui serait indispensable a
I'esthétique d’'un artiste africain, les dramaturdemscophones de la derniere
décennie n’ont cessé de remettre en cause cetteymétuctrice de I'africanité

limitée a ces criteres ethnographiques, voire dlopas si facilement repérables
et rassurants, puisqu’ils posent les limites deliférence et imposent l'idée

d’'une identité arrétée, circonscrite et incapaleleritation:*°

Les débats sur les questions de I'authenticitéeet’atculturation hantent la critique
littéraire africaine depuis les indépendances d&gs mnciennement colonisés. Nous
analyserons plus en détail cette nouvelle coupwredidcours théatral dans la partie
suivante. Ce qui nous intéresse ici, c’est 'analgles mutations des écritures théatrales
africaines en présence des technigues d’énonciaties rapports stylistiques et
transtextuels. La nature ambigle du chaos en tadtla esthétique se perpétue avec les

nouveaux écrivains mais ces derniers ne veulerd plivre ni le diktat de la norme

119 gylvie Chalaye (dir.)L’Afrique noire et son théatre au tournant du XXéck, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2001, p. 19.
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littéraire africaine ni la relation séculaire entegionniers » et « prétendants » pour
obtenir ce que David N'Goran appelle « le laissasser littéraire 5°. Débarrassés des
conventions et des déterminismes historiques surétmnciliation des valeurs de
I'Afrique, ces nouveaux auteurs africains engadenhéatre non plus vers I'expression
d’'un art total mais une forme dniverset?>. Ce déplacement traduit le passage d’'une
représentation endogéne a un discours exogeneedtrahafricain qu’il faudra analyser.
Ainsi I'écriture théatral, chez les nouveaux auseuarest plus la démonstration du savoir-
faire africain, autrement dit d'un théatre qui aagiprendre a se dire lui-méme en raison
de la négation perpétrée par un demi-siécle denisalion et des dérives paternalistes
d'une critique occidentale, mais il devient I'exgs®n des singularités africaines
nourries au sein des influences transnationaledte @énération d’auteurs porte le chaos
d'une écriture en déséquilibre permanent. Les west théatrales contemporaines
africaines s’affirment dans I'éclatement a la fd&s unités dramaturgiques traditionnelles
(action, personnages, espace et temps), des gé&héddre, poésie, musique, film) et
d’une vision traditionnelle et fixiste du théatei@in. D’aprés Kossi Efoui, c’est : « la

fameuse rupture idéologique: étre en dehors. Etetrdehors, c’est étre en dehors d’un

120 Op. cit., voir en particulier les sections « Leitlid’ainesse littéraires » p. 193 et « Le laispagser
littéraires » p.196. N'Goran explique le rapportabmcurrence et de hiérarchisation existant daspiice
littéraires africain entre les écrivains qui ontédé a un statut d’auteurs classiques qu'il appelies
pionniers » tels que Césaire, Senghor, Kourounfesedcrivains qu'il nomme « les prétendants » éora
de leur revendication d'une affiliation avec lesri¢ains « ainés » et de la perpétuaties normes
littéraires orales et traditionnelle$195) bien qu'ils exécutent une forme symboliquee mhrricide pour
affirmer leur existence littéraire.

121 a troisiéme partie de cette étude rend comptiutibsation problématique du terme d’universelyso
qualifier le projet des nouvelles écritures thdagafricaines.
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discours dominant.’$?> Cette positionen dehorsdes nouveaux dramaturges africains
traduit leur volonté d’inscrire leur écriture dafexercice d’'une discontinuité créative
dans le champ littéraire. S’agit-il alors de poursai 'analyse de Georges Ngal et
considérer une sixiéme rupture dans I'espace diterafricaif?*? Ces nouveaux
dramaturges mettent en forme une rupture invergiviedonne a voir la mutation des
ecritures théatrales contemporaines a partir deststes chaotiques de I'éclatement et
du discontinu. Comment se construit I'éclatementcds nouvelles dramaturgies et

comment operent des regles a I'intérieur de lepaes chaotique ?

Non-repeéres et espaces fractals

Lauréats du Grand Prix du Concours Thééatral Ifiieean de Radio France

International&®, Kossi Efoui aved.e Carrefouren 1989, Kagni AlemdjrodadChemins

122 « Kossi Efoui: Le « Marronnage » de I'écrivainBntretien de Sylvie Chalaye avec Kossi Efoui, in
Afrique Noire et Dramaturgies Contemporaines: Ledspme Frankenstejmp.34.

123 Rappelons que Ngal identifie cing ruptures dahsstoire littéraire africaine. La premiére rupture
s'effectue avec la Négritude dans les années 3§ lpsi romans contestataires dans les années 50; la
troisiéme rupture s’amorce dans la période desmée institutionnelles et structurelles dans legas 60;
l'innovation textuelle entre les années 1968-19vV€cdes romans d’Ahmadou Kouroumza Soleil des
indépendancest de Yambo Ouologueilre Devoir de violenceonstituent la quatrieme rupture; enfin la
cinquiéme rupture s’ouvre a partir des années BE¥@@ une littérature africaine plus sombre en racio
climat des crises économiques et de I'endettemenpdys africains.

124 | e Concours théatral interafricain de Radio Frammternationale (RFI) crée en 1967 se donne pour

mission de promouvoir la création et I'originaldés pieces de théatre africaines dans un prenngrstdl

est renommé « RFI-Théatre, Textes et dramaturgiesiande » en 1992 et se tourne désormais vers les
oeuvres théatrales francophones venues d'Afriquévidghreb, du Canada et d’Europe. Nous reviendrons
plus en détail sur son influence dans la critigitérhire dans la troisieme partie de cette étude.
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de croix 1991), Koulsy LamkoNdo kela ou linitiation avortée1993) Koffi Kwahulé
(Cette Vieille magie noitel992) et Caya Makhélé.d Fable du cloitre des cimetieres
1993) parmi d’autres accédent a une notoriété apaysage littéraire et artistique de la
France des années 90. L’effervescence suscitéaraigoces jeunes auteurs est produite
par le caractére inédit de leur écriture qui roan®c ce que Koulsy Lamko appelle « les
OTBI ou objets théatraux bien identifié§> Sylvie Chalaye rend compte d’une critique
a la fois séduite et perturbée par I'écriture des{d&foui dont la piecke Carrefourfait
figure d’« ovni %2 (objet volant non identifié) littéraire qui ouvie bréche & une autre
facon de penser I'Afrique. Dans son étude sur hougellement de I'écriture théatrale
africaine francophone, Koffi Rogo Fiangor se deneacmimment interpréter les
innovations dramaturgiques de cette nouvelle valpugteurs : « Est-ce donc un nouveau
théatre ou tout simplement un théatre qui renoitcexrala tradition en prenant

position %2’

. D’autres critiques iront jusqu’a demander s’iagit encore de théatre
africain. Le premier colloque international congaaux nouvelles écritures théatrales
africaines organisé par Sylvie Chalaye a I'Univiérsie Rennes en 2002 annoncait déja
'aspect problématique dans la seconde partieulagt « Un théatre qui dérange:

violence et subversion’$® Les communications de Natasa Raschi, Lisa Mac Nary

Toubiana et Rita Freda prennent a contrepied wtarke sur I'élitisme et la décadence

125 Koulsy Lamko, « Théatre «du Sud» : I'épineuse tjoesdu répertoire »Notre Librairie. Revue des
littératures du sud« Théatres contemporains du Sud 1990-2006 »,68.jdin-ao(t 2006, p. 12.

126 gylvie Chalaye, « Le Théatre de Kossi Efoui: unétigue du marronnage », Paddticultures no. 86,
novembre 2011, p.8.

127 Koffi Rogo M. Fiangor,Le Théatre africain francophone: Analyse de I'amt de I'évolution et des
apports interculturelsParis, L'Harmattan, 2002, p. 195.

128 gylvie ChalayeNouvelles dramaturgies d’Afrique noire francophpop. cit., pp 7-8.
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des nouvelles dramaturgies africaines en resitle@mnteuvres de ces auteurs selon des
crittres modernes dthéatre utile L'ouverture a la fois textuelle et technique des
ecritures théatrales contemporaines africainepleese en dehors des cadres précongus
des critéres conventionnels de la creation afrecdiéfinie depuis les indépendances. Les
dramaturges de cette vague entrent alors dans auneelfe forme d’écriture du chaos
marqué par I'absence de repéres stables aussigbmgraphiques que littéraires. Caya

Makhélé I'explique en détail:

Ainsi chacun de ces dramaturges enserre son lespegtateur dans un faisceau
de non-repéres, le plongeant dans un autre repaites informations acquises
d’emblée n’ont plus cours. Ce faisceau de signesassforme souvent en un
réseau complexe de tiraillements qui induit la cwsion méme du text&®

L’instabilité des repéres dans ces écritures thldtr du chaos pourrait justifier
linterprétation d’'une confusion générale par défaulaquelle répond une définition
séculaire du chaos en tant qu’'espace. Or le ratesrthéorisations du chaos dans les
sciences depuis les années 90 donne un éclairagjeepe sur le fait que ce qui
apparaissait confus et désordonné dans les stegctiraotiques révele en réalité un
mécanisme dont les régles nous échappent. Dés agit de comprendre les regles en
place dans la complexité de ces oceuvres chaotid(atherine Hayles qui met en
application la résonnance de la théorie du chans alittérature contemporaine définit
le chaos en tant que configuration complexe d’'mi@tions dont I'ordre nous échappe en

apparence : « In both contemporary literature amehse, chaos has been conceptualized

1290p. cit., p.12.
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as extremely complex information rather than areabs of order 3° Les remarques de
Makhélé et Hayles s’inscrivent dans une vision owgved’'un espace chaotique
vertigineux envisagé désormais sur le mode d'urordés ordonné car I'absence de
reperes ne signifie pas I'absence d’ordre.

Les « non-reperes » se traduisent dans les poecgemporaines africaines par la
mise en crise des lieux référentiels. Les lieuX'aeion dramatique s’éloignent de leur
régularité fonctionnelle et sombrent dans une wigtante étrangeté3. En effet,
suivant I'analyse freudienne, les lieux pourtamhifeers se transforment en des espaces
anxiogenes qui bouleversent le sens de la rédiiéz tes personnages. Qu'il s’agisse
d’'une plage, un appartement, une prison, une gabéque ou un bidonville, les lieux
dans ces piéces sont autant d’ « indications réBetus>? pour reprendre I'expression
de Dominique Traoré, qui s'ouvrent a d’autres iptérations Cannibaleg2004) de José
Pliya met en scéne « un parc somme toute classiguéy pelouse vert caraibe pique-
nique avec les jeux, les bruits, les rires desrgafé®® mais comme le rappelle Jacques
Martial dans la préface « les repéres se désadrdgéséquilibre. Nous voici au bord de
'abime. » (8) Le parc excéde sa fonction réféadletipour élargir le gouffre mental des

trois femmes-protagonistes en proie a des pulsitiasiticides. Une des protagonistes

130 Katherine, Hayles,Chaos and Order: Complex Dynamics in Literatured aScience Chicago,
University of Chicago Press, 1991, page 1.

131 | 'expression vient de Sigmund Freud dans son é3aaiUnheimlichg(1919) traduit en francais par
L'Inquiétante étrangeté.

132 Dominique TraoréPramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatieg des identités en devenir
Paris, Le Manuscrit, 2008, p. 162.

133 José PliyaCannibales Paris, L’Avant-Scéne théatre, Coll. des Quatret¥e2004, pp.16-17.
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(Christine) clame la perte de son enfant et le parse déroule I'action se transforme

alors en une expérience du conflit intérieur efadgesorientation des personnages.

Christine : Pendant que je dormais, ma fille a aigpPendant que je dormais
vous étes arrivées, I'une avant l'autre, 'une api@utre, qu'importe. Ma fille a
disparu, ici entre nous trois et nous allons |eoteter.

Martine : ...

Christine : Mon bébé s’est perdu quelque part emites trois ; peut-étre dans le
silence de Nicole, peut-étre dans vos peurs, Mgrfpeut-&tre méme dans mon
sommeil, je ne sais pas encore. Mais elle est woes allons la retrouver.

Martine : Christine, vous perdez la raison.

Christine : Je m’en doutais confusément et puiesdes yeux de Nicole, je l'ai
senti avec précision. On ne voit bien que dangdes.

Martine : La confusion, justement. Je crois quee/esprit est en souffrance et
gue vous étes désorientée. Ce n’est pas entrequdus trouvera votre fillette et
son landau, mais dans le parc, 'immensité du galit nous faut sillonner, tout
de suite, maintenant, s'il n’est pas déja trop.tatd

Le parc devient la métaphore de la mémoire sinuelgs€histoire traumatique que

chaque personnage va déplier dans le déroulemamtatique. L’'exposition de la vérité

de I'étre intérieur se comprend alors dans la dattan de Christine « on ne voit bien que
dans les yeux ». Mais c’est la fin de la piéce sturévélée la non-existence de I'enfant
qui confirme le mieux au lecteur son expériencesdas dédales psychologiques des
personnages dont les sillons du parc sont la métapH.es espaces intérieurs ne
garantissent pas plus I'équilibre psychologique sdases nouvelles dramaturgies

africaines. L'espace carcéral par exemple qui rgviggulierement dans I'écriture

134 cannibalesop.cit., pp. 35-36.
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théatral de Marcel Zang est un prétexte au cadfititaire de ses personnages. L’'auteur

décrit sa piecka Danse du pharao(2004) en ces termes :

une histoire de dialectique du dedans et du deldordéixe et du mobile. Mais
c’est d’abord une histoire de rythme, de confrootat Celle de deux étres
tourmentés, en rupture, en quéte de salut et ditden dans un univers clos,
concentrationnair&®

La piéce décrit la relation entre deux Africaingyisde longue date. Dans le prologue et
les deux premiers actes les deux amis se situast uwlze cellule de prison défini en tant
que « camp zéro*¥ d’aprés I'indication scénique. C'est un camp zguoa I'image du
film de Roberto RossellinlGermany Year ZerfAllemagne, année zérde 1948 pose la
question du point de départ et de la reconstructipartir des ruiné¥’. Deux visions de

la prison s’opposent dans la piece, celle de « @0 qui se veut rassurante en ce qu'il
pense avoir trouvé sespéeresidentitaires dans le milieu carcéral, et cellexddax » qui
veut a tout prix sortir de prison pour s’intégremhieux possible a la société (dont il n’est

pas originaire).

Georgesi( hausse les épaulpsle m’attendais a autre chose. Le pire c’est que
c’est un truc que je me tue a te répéter depugtéonps, mais t'as jamais voulu
'admettre. Et quand je te dis que c’est ici dedaus je me sens libre, avec mes
sources, avec mes racines, tu comprends pas ¢a.

135 voir Africulturesen ligne: http://www.africultures.com/php/?nav+gno=1093
136 Marcel Zangl.a Danse du Pharagrirles, Actes Sud, 2004, p. 10.

137 La similarité des titres des deux ceuvres nousrigat@ faire une analogie qui décrit cependant des
contextes différents puisque la piéce de Zang @prest la reconstruction identitaire de deux Afnitsaaux
visions opposées et le film de Rossellini, cellend’ famille allemande au lendemain de la défaitpaits
pendant la seconde guerre mondiale. Notons égatdemeariante du nom du camp « Bukenwitz » dans la
piece en rapport avec le camp de concentrationck@uwald ».
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Max. Qui te dit que je comprends pas ? Le touttadjee t'as ta facon de voir,
moi j'ai la mienne. Tu préféres étre dedans, mqirgfere étre dehors, ou est le
probleme ? Cela n’empéche pas que je comprendsc®ujue tu me sors
concernant le respect, la dignité et toutes ceepeumiliations qu’on peut
subir a Bukenwitz.

Georges. Max, y a pas de petites humiliations ! Wneniliation c’est une
humiliation, tu peux pas proportionner ¢a ou failes étages avec. Petites
humiliations, grandes humiliations... Ah non ! Sist'€a t'as rien compris, t'as
pas ressenti. Ce que tu peux subir a Bukenwitzuadijioui n’est pas moins
humiliant que ce que d’autres ont subi ailleurglautres temps. Max, parle pas
de petites humiliations.

Max. Tu t'enflammes pour rien. Jessaie de te fatmmprendre que ces
humiliations je les ai vécues comme toi, commellgart des Noirs, mais que
chacun y réagit suivant sa personnalité, et passséorement en s’enfermant en
prison, car c’est aussi une maniere de ne pas vaudm, de devenir insensible,
et méme lache. (Georges a un mouvement d’'impatieddtends, laisse-moi
finir.
Georges. Parce que tu crois qu’en s’enfermant datiest pas la prison ? (19)
Le dialogue entre les deux personnages fait joegrbinarités du langage chaotique
associé a une réflexion sur l'identité tel que nicargalysions déja dans la premiére partie
de cette étude avec I'exemple d’'une autre piec&atgy, Un Couple infernal Chez
Georges, la prison s’associe a un espace ouve éberté ou il retrouve ses racines
africaines alors que le monde extérieur est uncespkos et aliénant qui oppresse les
minorités (enfermées dehors). Max offre un modémé&rique classique qui situe la
liberté en dehors de la prison. L'originalité dgatiurs de Georges tient dans la capacité
du lieu (la prison) a bouleverser les repéres paggiques du personnage et révéler son
étre intérieur tel que la nouvelle fonction du pdans la piece de Pliya. «[...] n'oublie
jamais que tu viens du dedans ; si tu oublieseggaftutu » (30) conseille Georges a Max.
Ces espaces de non-repéeres en raison de leuiagigsoau déséquilibre intérieur

des personnages deviennent insolites en tant dsem&s aussi dans I'horizon des
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dramaturgies africaines comme le fait remarquegues Chevrier dans sa préface a
'ouvrage de Sylvie Chalaye, Afrique noire et son théatre au tournant du XXeck

(2001).

Bien décidés a « tuer » cette Afriqgue du désastréeq a enfantés, les nouveaux
dramaturges entendent donc promouvoir un théatgag#e a la fois des
pesanteurs occidentales et de I'héritage du fatktpri a largement contribué a
les scléroser. « Miroirs des violences modernedes textes commd.es
Indépendan-tristesde William SassineCette vieille magie noirede Koffi
Kwahulé,Récupérationsle Kossi Efoui odout bas... si bade Koulsy Lamko,
pour nous limiter a ces quelques exemples, s’'imasatiradicalement a contre-
courant de la représentation quasi-rituelle derltpife des ancétres, tam-tam,
clochettes et marabout compris, et ce n'est sangedmas un hasard si 'espace
scénique, comme le fait remarquer Sylvie Chalagpparente de plus en plus a
un non-lieu, plateau de télévision, ring de boxaeglésaffectée ou bidonville,
tous espaces improbables qui ne sont souvent quiediees destinés a afficher
la béance d’une Afrique en creltik.

L’analyse de Chevrier est particulierement éclaggmour comprendre I'exploitation de
la violence postcoloniale dans ces nouvelles piedgsaines et le détournement des
espaces scénigues en des zones de fracture. tenedé@ I'idée de « non lieu » de Sylvie
Chalaye, reprise du concept des « non-lieux » aethHropologue Marc Augé entre en
résonnance avec un certain nombre de pieces cootaimgs africaine. En effet, chez
Augé, les « non-lieux » représentent des espacekw darmodernitédéterminés par
'omniprésence des nouveaux médias et technoloddess son essaiNon-lieux :

Introduction a une anthropologie de la surmodernikégé écrit :

Les non-lieux, ce sont aussi bien les installatingsessaires a la circulation
accélérée des personnes et des biens (voies rapmemgeurs, aéroports que

138 Jacques Chevrier (Préface), Sylvie ChaldyAfrique noire et son théatre au tournant du XX&ck,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, caliaPR001, pp. 11-12.

97



les moyens de transports eux-mémes ou les gramdseegecommerciaux, ou
encore les camps de transit prolongé ou sont pardes réfugiés de la
planéte'3?

Si certaines pieces telles gBgy Shoot(2000) de Koffi KwahuléRécupération§1992)
et Concession$2005) de Kossi Efoui qui se déroulent dans umge ake verre, une zone
de transit et un bidonville et qui mettent en scanesurabondance évenementieie
d’individualisation répondent a la définition demleu, I'ensemble de ces nouvelles
piéces africaines nous semblent aussi traduiresiesces fractalé’. Ces espaces fractals
traduisent le chaos en tant que mouvement de disbocet réinvention des personnages.
Dans le milieu des années 70 et 80, linventeur rdologisme « fractal », le
mathématicien Benoit Mandelbrot, s’inspire de kadif latin fractus signifiant
irrégulier, brisé, interrompu pour développer lencept d’ « espace fractal » ou
« dimension fractale » dans les sciences. L'esfietal de Mandelbrot désigne un
systeme de repérage calculé a partir des dimensiendéformation et non plus des
dimensions de coordonnées. Autrement dit, pour Mot chaque phénomene qui
évolue dans I'espace peut étre analysé dans Bictien du nombre de déformations qui
constituent les dimensions fractales. Notre intdgiron littéraire du concept de
Mandelbrot consiste a saisir la forme chaotique éestures théatrales africaines

construites a partir de lirrégularité spatiale snaussi de la brisure dans un sens

psychologique.

139 Marc Augé,Non-lieux: Introduction & une anthropologie de larmodernité Paris, Editions du Seuil,
1992, p. 48.

140 "expression est empruntée a Benoit Mandelbrot.
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Lieux des déjections

L’irrégularité des lieux fractals tient dans lecondition de désorientation que
nous avons analysée précédemment et qui traduitriseeintérieure des personnages. Ce
n'est pas I'objet de la crise qui nous intéress€'ienais son déploiement dans I'espace
scénique. Les personnages éprouvent un dégoutingarae en déjections et insalubrité
dans les lieux et les actions. L'immeuble ou vit dans la piece éponyme de Kwahulé
dégouline des défécations des résidents, redoudliasitl'atmosphere sordide autour du
viol de la jeune femme. Une flaque d’urine en pl@itieu du commissariat darBouge
de la (2004) de Zang va attirer I'attention de tous fediciers et cristalliser les
frustrations des minorités visibles africaines eflutes. DansLes travaux d’Ariane
(1995) de Caya Makhélé, I'héroine étouffe de sowm sn agresseur et meurtrier de sa
fille dans une ruelle et lui urine longuement denkouche. Vengeance liquide également
dansPisser n’est pas joug2005) de Niangouna ou la meére brave I'affrontndilitaire
qui a tué son enfant en urinant sur la statue dévialution. « Les rats sont de retodit’»
dans la maison d€omplexe de Thénardig2001) de Pliya, ou Vido, la jeune fille
exploitée et séquestrée, assiste a I'empoisonneteesdn bourreau. Les marginaux de la
piece d’Efoui,Récupérationg1992), vivent tous dans un bidonville. « Tu lésdaien

toi ; tu sais que méme si tu te tiens débout, tka h@ute sur ton tas de fumier, tu n’iras

141 Nous analyserons en détail les structures de ife ales personnages dans la section «folie et
schizophonie » de la troisieme partie de cetteedtud

142 José Pliyal.e Complexe de Thénardje®aris, L’Avant-scéne théatre, coll. des Quatmtse2001, p.14.
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jamais plus haut que la crotte qui porte la plateees pieds.’$* Ce rappel brutal & la
réalité exprimé par un des personnages de la pi&feui semble en apparence illustrer
un discours du désenchantement qui justifieraitéé&rences scatologiques qui occupent
les espaces fractals. Dans sa th&mectralité et critique de la laideur : I'engagerhen
postcolonial dans la littérature en francais de feuvelle génération d’écrivains
africains'**, Awa Coumba Sarr explique que les nouveaux roream@fricains tels que
Simon Njami, Daniel Biyaoula et Alain Mabanckougarticulier, présentent une écriture
scatologique qui fait écho au désenchantementiquaitet social des écrivains vis-a-vis
de l'Afrique. L'analyse de Sarr rejoint les critiep littéraires des années 70 et 80 qui
évoquaient une période de désillusion/désenchantedens les littératures africaines
suite au réveil amer de la réalité politique apkes indépendances. Sarr s’inspire
principalement des travaux d’Emmanuel Obiechindasthua D. Etsy qui mettent en
relation le theme des excréments dans la littézasdricaine et la dénonciation de la
faillite de la politique économique des gouvernetaafricains. Etsy dans son article
intitulé “Excremental Postcolonialism” va plus logans I'analyse en introduisant le
facteur psychologique de la honte et de la culpgabies écrivains qui expriment leur
impuissance devant la realité des régimes poliicafecains a travers ces descriptions

scatologiques.

143 K ossi Efoui,RécupérationsParis, Edition Lansman, 1992, p.19.

144 Awa Coumba SariSpectralité et critique de la laideur: 'engagemeuistcolonial dans la littérature en
francais de la nouvelle génération d’'écrivains ftais sous la direction de Laurence Mall et Alain Fogsc
Thése de doctorat: Département de francais, Uriiyeo$ lllinois at Urbana-Champaign — Etats-Unis,
2010. Voir en particulier “Chapitre 5: critique tke laideur” et la section “5.1 Le Post-réalisme ldiA
Mabanckou: réalisme magique, écriture scatologejugitique socio-politique”.
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The postcolonial texts examined here deploy excnéatiem as a literary mode
of self-reproach on two levels: first, through amplication of binaristic
anticolonial politics (good native/bad imperialigty the recognition that local
forms of exploitation and excess have emerged ;orgkc through the
complication of a simplistic anti-comprador posgitidy the recognition that
intellectuals are themselves implicated in neodaldfailure **°

A la différence des romanciers, la nouvelle vades dramaturges africains propose un
ré-enchantemerdans les figures excrémentielles excessives. Huliteva analysait déja
dans le concept dbjectl'idée de démesure associée aux déchets corpBweigus tel un

« danger venu de I'extérieur de l'identité'® les excréments et la pourriture, explique
Kristeva, bouleversent les reperes des individugemant la frontiere vie/mort. C’est
cette perturbation des regles qui suscite un mélaegrévulsion et fascination pour les
matiéres fécales et ses équivalents. Les espaaetl$ér des nouvelles dramaturgies
africaines exploitent la condition hors-limite esrentielle qui met a jour la beauté des
personnages qui résistent a la laideur du mondda Auestion de Sylvie Chalaye
« Comment expliguez-vous cette obsession de laseras dans ses ceuvres, Caya

Makhélé répond :

Par un désir simple, celui de voir sortir de learcan des étres qui se sont des
laissés pour compte de la société. Je suis convajnils recelent en eux une
force extraordinaire, des capacités particulieneais la société a réussi a les
faire entrer dans un carcan. Ce carcan, c’'est eg@tente de briser a travers
mes textes. Peut-étre y a-t-il Ia un regard satigleut-étre méme didactique ; je
ne réfute pas le didactisme, s’il y a dépassemerdngisme. Ce sont des

145 Joshua D. Etsy, “Excremental Postcolonialis@@ntemporary LiteratureVol. 40, No 1 (Spring,
1999), pp.22-59.

146 Julia KristevaPouvoirs de I'horreur: Essai sur I'abjectigiParis, Editions du Seuil, 1980, p.86.
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personnages qui nous montrent a nous-mémes nafpeeperasse, notre propre
g e 147
vilénie:

Les pieces des autres auteurs corroborent 'obgetMakhélé. Dans le combat de Jaz a
retrouver sa dignité malgré la souillure du violealle a subi et I'état insalubre de son
immeuble, Kwahulé la présente en tant que figure@otiue d'espoir et de

renouvellement.

Jaz est un lotus.

Dans cet immeuble mise a jour du tableau
en y classant individuellement les noms
de tous les résidents et les tiers hébergés
dans l'ordre alphabétique crasseux ou
I'on patauge dans sa propre merde

Jaz émerge comme un lotus

C’est sa présence qui l'illumine

et le maintient encore dans

un semblant d’humanité?®

L’héroine dansPisser n’est pas jouequi a l'instar de celle deSravaux d’Arianese
libére par I'urine du poids de ses traumatismes darscene finale, entame un discours

de la célébration de sa nouvelle vie de femme imssxI

147 Entretien de Sylvie Chalaye avec Caya Makhdijcultures Ao(t 1997, disponible en ligne:
http://www.africultures.com/php/index.php?nav=de#no=155

148 Koffi Kwahulé, Jaz Paris, Editions Théatrales, 1998, pp. 64-65.
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J'ai pissé sur le révolu. Ca y est! J'ai piss@mdis je n’ai pissé en plein air.
J'ai toujours pissé assise, accroupie, en bétagde, au dodo, avec un homme,
sournoise, peureuse, et méme ouverte. Mais céstectoy est'f”®

L’espace fractal en exces du corps porte la crese gkersonnages et se forme dans la

construction éclatée tel un patchwork de multipdégrinthes.

Constructions rhizomatiques

Les lieux scéniques en tant qu'espaces fractalbalileversement des reperes
psychologiques et identitaires des personnagesgfgsgsdent par ce qui se construit dans
la surface référentielle. En effet, I'espace thalattans les nouvelles dramaturgies
africaines donne a voir un agencement de coulougesrains enchevétrés dans lesquels
se révele l'histoire des personnages. Lors du mentlloque international consacré au
théatre de Kossi Efoui, organisé par le laborat8icénes francophones et écritures de
l'altérité de I'Université Paris 3 Sorbonne Noueekn février 2010, Maria Minich
Brewer évoque des «cérémonies du devenir-visife snspirée des travaux du
philosophe Jean-Francois Lyotard, Brewer proposeamalyse de I'expérience du visible
en tant que mise en réseau de la multiplicité dgmaes symboliques et sensibles

discontinus dans I'écriture théatrale d’Efoui :

149 Dieudonné Niangoun®isser n’est pas jouelvaoundé, Interlignes, 2005, p.48.

150 Maria Minich Brewer, «Ecritures théatrales et épdonies du devenir-visible »,

L'Harmattan/Africultures no 86, « Le théatre de Kossi Efoui: une poétiduenarronnage », pp. 168-179.
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Dans les pieces a partir @arrefour, la scene chez Efoui évolue et se déplace a
I'intersection de deux mondes, chacun fragmentéfni. L'espace du théatre
est alors un lieu de collision et non seulemenhé’multiplicité d’espaces, ce
qui n’entrainerait pas nécessairement une relati@is plutdét de chocs issus de
la rencontre de l'individu avec la loi, appropriger la force et la violence. (172)

Nous aurons l'occasion de revenir sur cet entrecarandes auquel se réfere ci-dessus
Brewer, a partir notamment de notre analyse deacesptemporels liminaux dans le
chapitre suivant. L’attention porte ici sur l'orgsation scénique de I'idée pertinente de
collision des espaces dans les écritures théatrales com@Enmg® africaines.
Généralement lieux de vie, ces espaces du chaoefbrune structure rhizomatique au
sens de Gilles Deleuze et Félix Guattari ou laitenglramatique se joue dans la
superposition symbolique des lieux physiques, liedes souvenirs et lieux de
limaginaire. Bien que la multiplicité des espasesiterrains soit commune a I'ensemble
des dramaturgies de notre corpus a partir de diffés perspectives, nous nous
limiterons a un exemple détaillé d’'une piece dgadliour saisir la construction complexe
de ces rhizomes dramaturgiques. Notons des a présemuance importante. L’emprunt
du concept de rhizome a Deleuze et Guattari noumgieici d’appréhender une
construction du discours et de l'espace non pas samgle d'un chaos originel
indifférencié tel que chez les deux philosophessndains l'interprétation des régles qui

régissent les structures complexes du chaos daateelles dramaturgies africair&s

51 Deleuze et Guattari proposent deux visions du sleapbrégne l'indifférence, « I'abime indifférencié,
néant noir, I'animal indéterminé, dans lequel test dissout — mais aussi le néant blanc, la surface
redevenue calme ou flottent des déterminationslié@s, comme des membres épars, téte sans cou, bras
sans épaule, yeux sans frontDifférence et répétitionParis, Presses Universitaires de France, 1968, p.
43). Les deux philosophes restent dans une intatf@ restreinte du chaos primitive ou régne latre

de regles et c’est le saut hors du chaos qui'éijdu d’analyse. Alistair Welcham par exemplenslane
perspective différente associée a la critique deelaistance paradoxale du discours sur I'hylomsmé
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Guattari et Deleuze définissent le rhizome de lanigra suivante: « Il n’est pas fait
d’'unités, mais de dimensions, ou plutét de diretionouvantes. Il n'a pas de
commencement, ni de fin, mais toujours un miliear, lequel il pousse et déborde*%

La piece de PliyaNous étions assis sur les rivages du mo(k@4) debute par un
guestionnement sur I'espace. Une femme de retorgsages années d’exil pense se
trouver sur la plage de son enfance mais 'hommesgurouve sur les lieux lui affirme
gu’elle se trompe et lui ordonne de partir. Le ndenla plage « le Rivage du monde »
creuse linvitation vers un ailleurs énigmatiques theme de l'ailleurs se multiplie a
l'intérieur du lieu scénique proposant ainsi ungaren abyme de I'espace qui va dévoiler
progressivement la tension originelle. En effetplage se donne I'apparence du lieu
classique des réjouissances du corps. La sérig¢iatiac(pique-niquer, fumer, boire, se
déshabiller, se baigner) par laquelle la Femmegmga présence sur les lieux témoigne
de cette évocation du plaisir. Le plaisir des semdransforme en désir sexuel que la

Femme oppose a l'agressivité verbale de ’'Homme.

La Femme : Vous n'étes pas en position de me dodesrordres. Vous avez
beau prétendre étre chez vous, sur votre plageneevous donne pas le droit de
me traiter ainsi. Vous avez manqué a mon égard ghus élémentaire élégance.
Je suis une femme tout de méme. Je suis en detieddre le minimum de
courtoisie que vous me refusez. Je suis en drdiatiendre.

L’'Homme : Non. Vous vous trompez de pays. Vous vivasmpez d’ile. Vous

vous trompez de plage. Nous ne sommes pas ici wamke ces pays du froid
d’'ou vous débarquez et ou les femmes exigent desmes hommages et
compliments. Vous étes chez moi, sur mes terres, 5@ loi.

chez Deleuze, pointe les limites de la conceptiorclithos chez le philosophe. Voir son article, «tkm
Matter of Chaos », dans Joan Broadhurst-Dixon (dde€leuze and the Transcendental Unconsgious
Warwick, University of Warwick, 1992, pp. 137-157.

132 Gilles Deleuze et Félix GuattaiGapitalisme et schizophrénie 2 Mille Plateawaris, Editions de
Minuit, 1980, p. 31.
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La Femme : De quelle loi parlez-vous ? Je regautieua de moi et je n’en vois
pas. Je ne vois rien d’écrit, ni sous le ventunile sable. Rien qui me prouve ce
que vous dites. Rien qui vous autorise, vous, & \&XpoSser nu sur ce rivage et
sous mes yeux en toute impudeur. Je ne me plagndepaotre beauté tapageuse.
Je ne m'offusque pas de vos muscles racoleurs e¢glenaniéres indolentes et
lascives que vous avez.

L'Homme : Voila trés précisément I'une des raisqymur lesquelles je ne
voulais pas que vous vous attardiez. Vous entreg den intimité. Vous violez
ma plage secréte. Vous me déshabillez du regartbiete déteste ¢a. Et je sais
aussi que je vais détester votre nudité, les cautbegalbe, les rondeurs et tous
ces atours quimmanquablement vous allez exhibailaVune autre raison
suffisante qui justifie mon injonctiol>

Ce passage saisit une problématique du rhizomexdpilbe I'enjeu du pouvoir au sein de
la plage ou se révéle dans la scéne finale latéédli conflit racial. « Vous n'avez pas la
bonne couleur de peau » (104) expliquera 'Homme sguplace en tant que figure
d’autorité (« ma loi »). Mais c’est la scéne suiearcelle des gifles qui permet une
reterritorialisation de I'histoire de la ségrégation. Victime de larpiere gifle, la Femme
est en état de choc. Une série de points de suspaesplace sa voix dans le texte. Son
désir n'est plus sur le mode libidinal mais dans processus énergétique de

réactualisation des codes sociaux et des réatidggmlitiques depuis son enfance.

La Femme : Il m’a giflée. Je ne partirai pas saw®s pourquoi. Je veux savoir.
Un inconnu m’a giflée. Je veux comprendre. Je \@mprendre. (91)

Le discours implicite entrechoque brutalement [gpeh de la réalité historique au cours

de la seconde gifle dont I'Homme est victime ceftess. Un mouvement de

133 José PliyaNous Etions assis sur le rivage du monBaris: L'Avant-Scéne théatre/Coll. Des Quatre
Vents, 2004, pp. 81-82.
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reterritorialisation s’opére a nouveau mais c’édioinme qui est en état de choc et

affirme son désir de connaissance du nouveau rappoial entre les deux personnages.

L'Homme : Peut-étre aviez-vous raison? Se cognerse frotter...
s’entrechoquer... pour apprendre a se connaitresayes oui essayer d’oublier
les compartiments et la voix des parents qui nauslitionne les réves et les
esprits... Je ne sais pas... Je ne sais pas... (115)

Bien qu'il finisse par accepter la collision sous angle positif et que celle-ci soit le
mécanisme du rhizome de la piéce, la régressiamédin de I'Homme au stade libidinal

se solde en un échec de communication.

L’'Homme : Je suis troublé... J'ai du désir pour vetige ne comprends pas...
Je suis troublé... Vous voulez bien rester pour gq@nrparle ? Installez-vous,
asseyez-vous, deéshabillez-vous pour prendre un..ba#ous voulez bien ?
(115-116)

La Femme refuse. Elle est devenue un «corps sagan@®» pour reprendre la
terminologie de Guattari et Deleuze, dans la mesurdes lignes fuyantes introduites par
les deux gifles sont le vecteur du processus d¢ectiNation qui lui a fait prendre
conscience duéel dominant (ou réel cachg des structures sociales. La plage de ses
souvenirs d’enfance n’existe plus mais la ségrégataciale qui régentait le lieu se
perpétue dans un mouvement ou les positions durdmidominé se sont simplement

inversées.

La Femme : [...] Mais vous m’avez convaincue. Il @ypas d’issue pour les
couleurs sur ce rivage. Les hommes et les femnessag&commodent trés bien.
Il N’y a pas d’issue, pas de solution, pas d’esgo& nous puissions nous asseoir
un jour, tous les deux, tranquilles, sur le rivalye monde. C’est comme ca.
(116)
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Ces derniers mots de la piece démontrent la catégipermanente du rhizome qui ne
traduit pas un espace de résolution du conflit gErsonnages mais plutdt accentue la

prise de distance et I'acceptation de I'errancepg@sonnages désormais sans attache.

Chapitre 1II : Fragmentation du temps

Ecritures du k.-o

La confrontation a un réel difficile force souvdas personnages des nouvelles
dramaturgies africaines a I'’évasion. C’est dangeaditection que Judith Miller engage

une analyse critique détaillée de « I'errance s>sd@eriture de José Pliya.

Dans une lignée théatrale plutét beckettienne, \teede Pliya nous livre une
représentation du monde psychique ou les persoarement (et par « errer »
nous voulons dire : vagabonder sans but) précisépagoe qu’ils ne sont ancrés
nulle part. lls habitent un vide, un entre-deux asgpnt; et leur conflit

consistera en une tentation, souvent avortée owiiénmealisée, d’échapper a
I'emprisonnement mentaf?

134 judith Miller, « Dramaturgies des errances: le dasJosé Pliya », daridouvelles dramaturgies
d’Afrique noire francophonegp. cit., pp.31-33.

108



De nombreux articles issus en particulier du latoira de recherche Scénes
Francophones et écritures de l'altériffseeFeA) de l'Institut de Recherches en Etudes
Théatrales font résonner le theme de I'errance @®enouveaux dramaturges africains.
Sylvie Chalaye évoque : « des dramaturgies dealeetsée, traversée coloniale, traversée
migratoire, traversée culturelle et géographique igscrivent les écritures dans une
tension entre ici et ailleurs, entre aujourd’huihér ». Anais Nony analyse le « deés-
encrage poétique » dans le théatre de Kossi Efdaminique Traoré nomme ces
nouvelles écritures des «théatres de I'exil » nenpar-dela l'origine africaine des
auteurs et Serge Tranvouez se passionne pour éivecd au sein de la dimension
musicale des piéces de Koffi Kwahtifé Dans la continuité de ces études qui explorent
la variété des angles d'analyse de l'errance danwvague des écritures théatrales
contemporaines africaines il s’agit de nous demasdés personnages sont des étres
perdus. La superposition des espaces réels etnaisgg produit I'effet d’une temporalité
fragile ou les entre-deux apparaissent comme diegiee En effet, les dimensions
temporelles liminales telles que le réve, le colmdantasme, voire le délire occupent la
majorité des textes dramatiques contemporainsaaigc Le theme du délire fait I'objet
d’'une étude plus détaillée dans notre section kefeblschizophonie ». Aussi nous aurons

I'occasion de revenir sur les interzones du régema et fantasme au cours de ce chapitre.

1% voir article de Sylvie Chalaye, « La Voix des carprologue » daniouvelles dramaturgies d’Afrique
et des diasporasop.cit., Anais Nony « Dés-encrage poétique: I'eé@ns Concessions de Kossi Efoui »
dansLe théatre de Kossi Efoui: une poétique du marrgenap.cit.,, Klognimban Dominique Traoré,
Dramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatieg des identités en devenRaris, Le Manuscrit,
2008, p.161, Entretien avec Serge Tranvouez pdesGMouéllic, « Retrouvez le chemin de la dérive »
dans « Fratries Kwahulé: Scénes contemporaine cldomarps »L’Harmattan/Africultures no 77-78,
2009.
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L’analyse suivante se concentre sur la liminaléécd que nous appelons : « les écritures
du k.-0 #°® Quels liens existent-ils entre le chaos du teetps k.-o des corps ?

Mis a rude épreuve par les événements de la &g,personnages dans ces
dramaturgies atteignent un épuisement physique ettah extréme. La fatigue du
personnage principal apparait bien souvent a ta giin échange de répliques qui prend
la forme de joutes verbales. « Le Poete >Cduefour d’Efoui emprisonné depuis vingt
ans engage des discussions vives avec des perssnimgginaires pour tromper sa
solitude. La scene finale révele toutefois son @&puisement et sa souffrance a travers
la progression de ses répliques. « Ca fait maby, @@Dans ma téte, j'ai beau te tuer mais
je te porte comme une ombre » (97), « Ce soirpjedrais tout arréter la. Chassez de ma
téte ces images qui m'obsédent. Arrétez tout!8).(®ansLa Fable du cloitre des
cimetieresde Makhélé, « Makiadi », avatar d’Orphée, a panc@ans succes les Enfers
pour retrouver |'étre aimé. Dans un premier temjls,se résigne et déclare:
« J'abandonne. Je suis las. La vie d’'amoureuxlastfatigante qu’'une vie de clochard. »
(61) avant de reprendre sa quéte. Au cours d'un égsanges musclés entre
« L'Inspecteur Charon » et « Imago » (le jeune &sfim menacé d’expulsion), les deux
protagonistes de la piece de Zamhgkxilé (2002), ce dernier choisit I'alternative du
« retour en prison » (39) pour échapper au hararérdu policier. Les trois femmes
dans Cannibalesde Pliya apres s'étre dépouillées des mensongesitets discours

d’apparat déclarent étre «au fond du précipic&8) tandis que les personnages de

1% voir les deux articles de Sylvie Ngilla, « Frappes rythmes, frapper les corps: dramaturgies e k.
chez Koffi Kwahulé et Kossi Efoui »*,'Esprit Créateur Vol. 48, No 3 (2008), pp.66-75 et « D'un k.-0 a
l'autre: boxe, théatre et musique chez Kossi E&ukoffi Kwahulé » Africultures/L’'Harmattan no. 77-
78, 2009, pp. 42-49.
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Niangouna, au lourd passé criminel, sont épuisédegaatrocités de la guerre de sorte
gue leur mémoire crée des espaces vides a I'image«dcarré blanc » (25) dans la piece
du méme nom. Darnses Reclusef010) ou Kwahulé met en scene un groupe de parole
de femmes qui ont subi des violences sexuellesanidsha », une des participantes qui
avait abandonné le groupe de peur que son violoiterévélée a son futur époux, ne
supporte plus le poids de son secret, « le mensdags lequel je me suis emmurée »
(47) confie-t-elle le jour de son mariage. Les perages sont sonnés par I'affrontement
au cours des répliques et leur épuisement leskeadEn ce sens, il n'est pas anodin de
retrouver des personnages de boxeur mis k.-o damivdrs littéraire et artistique des
auteurs africains de la nouvelle vague. Efoui dd@irance d'une « petite boxeuse »
désceuvrée et de son « coach aveugle » en quéteadamir meilleur dans sa piéce
ConcessionsDansL’entre-deux réves de Pitagaba conté sur les thatde la radio
(2000), il décrit 'omniprésence du souvenir du dox« Pitagaba » réduit au silence. Le
personnage du « Traqueur » dans cette autre piE@udQue la terre vous soit Iégere
(1995), est obsédé par la boxe. Dans le ro@es Jours qui dansent avec la n{z008),
Makhélé explique I'histoire de « Kilaou » surnomméviotoliwa » en raison de la

déchéance de sa carriere de boxeur :

En vérité, il s’appelait Kilaou, le fou, mais semia l'avaient surnommé
Motoliwa, « ’lhomme mort ». Cela venait du tempsildiéquentait les salles de
boxe et passait d’un knock-down a un autre. Il iaysa devenir un grand
champion, poids mouche, si un mauvais coup a iacciee ne lui avait, a moitié
paralysé, le bras droit. Pour lui, la boxe s’égittée net, le faisant passer du
stade de champion en herbe & celui de spectatgétaui’®’

157 caya MakhéléCes Jours qui dansent avec la niaris, Acoria, 2008, p.80.
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Un an plus tard Makhélé publie la pieDestins(2009) au sujet d'un boxeur raté qui
tente de se racheter une conscience bien que sore Wlombat soit perdu d’avance en
raison de la maladie qui le ronge. Rappelons égaieia participation de cet auteur a la
diffusion de la créatiohe Boxeurde la troupe drhéatre d’art africainde Brazzaville

lors de leur tournée internationale en 1980. Niangoqui pratique ce sport définit un

lien direct entre son rapport au théatre et la boxe

Le théatre dans ma zone d’action a toujours ét&adeoxe : percer et arriver

quelque part, c’est donner un chaos technique. Magui ? Eh bien, a la

lourdeur du temps et de la situation qui veulent tactoriser dans un cul de sac
[...] la lourdeur de la bétise humaine est tellemégbiste que pour faire du
théatre, il faut boxer la situation. Mais bien txbr et lui crever la gueulé

La maison de productidoes films d’'un Jouqui a participé a I'élaboration scénique de la
piece de KwahuléBig Shoot au théatre de Vidy a Lausanne en 2009 propose foés

une analogie entre I'écriture de Kwahulé et la boxe

Montée plusieurs fois ces derniéres années pama¢tgurs en scene de style
différents, les mots de Koffi Kwahulé résonnent coenles coups d’'un boxeur.
Percutants et féroces, frappant l1a ou ca fait sgs,mots prennent le spectateur
au corps et sa musique ne nous lache Bfus.

Kwahulé, attiré par la boxe au cours de sa jeun®ssinterpréte le manager

meéphistophélique de sa piedéette vieille magie noirequi raconte I'histoire d'un

18 Dieudonné Niangouna, “Pour faire du théatre, it faoxer la situation,” danBhéatres contemporains
du Sud 1990-20Q6sylvie Chalaye et Monique Blin (dirNotre Librairie, no 162, 2006, p. 89.

159voir en ligne: http://www.filmsdunjour.com/sitegfult/files/BIG%20SHOOT%20PDF.pdf

%0 Dans un entretien avec Virginie Soubrier, Kwarenglique: « J'ai fait de la boxe quand j'étais dde.
J'ai méme failli arréter mes études pour m'y consacMais j'ai arrété le jour ou j'ai vu un vérilab
combat de boxe : la violence, ce n’est pas tellémergu’il y a sur le ring — ¢a, c’est ce qu’ontvaila
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boxeur déchu, mis en scéne par Claude Bokhobzsteli€r du Plateau et au Théatre du
Garde-Chasse a Paris en 2009.

Dans le monde de la boxe, le k.-o désigne la @éfaiplus sévere ou le boxeur
s’il reste a terre plus de dix secondes est corésidigns I'incapacité physique et cérébrale
de continuer le combat. Etre k.-o (qui vient du raaglaisknock-ou}, signifie étre
assommgautrement dit se trouver dans un état semi-censa@imilaire au réve par
certains aspects. Ce qui rend la temporalité duiknrovante dans les nouvelles écritures
théatrales africaines, c’est la description de patentiel énergétique. Daette vieille
magie noire le boxeur « Shorty » rompt le pacte de sang guslgné avec son manager
« Shadow », avatar du diable Méphistophélés, qucduaférait la victoire permanente.
Le réve d’étre mis k.-0 associé au désir de reasive de sa carriére en acteur de théatre
pousse Shorty a orchestrer son suicide médiatiguelgs rumeurs de dopage a défaut de
limpossibilité de la défaite sur les rings. Unauli® violente et en colére s’abat sur le
boxeur et le met k.-o. Comme nous I'expliquionssinsectiorEcritures du « chaos du
réel »se joue dans cette scene une rencontre des psoatdiques d’écriture du chaos
dans un espace du k.-o a partir de I'entremélerdena musique, des images et des
corps. En outre dans la piece, le parcours dudéenit la fracture des communautés afro-
americaines dont I'histoire reflete différentesnfi@es d’oppression et systemes aliénants.
Dans son essai, André Rauch analyse comment awddetport, la boxe représente un

acte politique et symbolique, le boxeur exprimarfiérté desonpeuple.

télévision -. La vraie violence, qui m'a effrayéest celle du public : comment il exige qu’on tieutre. »
Cf. la section « Variations », p.336 dans la thds&oubrier, op. cit.
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Une communauté s’exprime dans la rencontre de <«wsboxeur avec un
adversaire [...] Car il s'agit bien de réparer urt fondamental : a travers toute
la violence du combat, l'identité de toute une camauté meurtrie par le
mépris s’exprime dans ses insultes et ses habf&ries

Kwahulé s’intéresse a la question raciale sur hg rdans le décor d’'une Amérique
ségrégée ou se déroule I'histoire de la piecea gukstion de la communauté est placée
dans une discussion plus large sur la construciilen «la mythologie noire
contemporaine$? et ses dérives. Au réveil de son k.-o Shorty devie autre homme
dont « [les mains] ne tremblent plus » (90) sugyéeansi la renaissance du boxeur
désormais émancipé de son devoir envers la comrtaun@aus les encouragements de
Shadow, Shorty se livre a «un shadow-boxing emdlisir des accents coltraniens

volcaniques» (90):

Shadow : C’est ¢a, vas-y, Champ, en soupless@upiesse...
Danse

Danse Shorty

Danse pour les petits enfants

Dont on a saccagé les réves

Dont on a piétiné les réves

Dont on a volé les réves

Danse.

Danse Shorty

181 voir, André RauchBoxe, violence du XXe siécRaris, Aubier, 1992, p.27.

162 Koffi Kwahulé et Gilles MouéllicFréres de son. Koffi Kwahulé et le jazz: entretjgisntreuil-sous-
Bois, Théatrales, 2007, p. 19. Nous reviendrondeégant sur ce point au cours du chapitre « Jeux et
enjeux postcoloniaux des identités du chads ia troisieme partie de cette étude.
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Danse pour les petits enfants

Qui ont froid

Qui ont soif

Qui ont faim

Danse

Danse Shorty

Danse pour les petits enfants
Qu’on fume comme des cigarettes
Qu’on écrase comme un mégot
Qu’on pousse du talon

Dans le cendrier de la fosse commune
Danse...

(Sa voix est peu a peu submergée par la violencgudttette. Brutalement. La
musique s’arréte. Shorty tombe aussitbt a genoumnee si la musique seule
I'avait soutenu jusque la. Lentement, il regards s®&ins bandées)

Shorty : Oui... ce soir, je me coupe les ongles.

(Les comédiens en blouse blanche se mettent alpplaudir tandis que Shorty
et Shadow saluent. Puis ils descendent, prennerdué&es acteurs par la main
et saluent tous le vrai public. Noif}

Dans ce passage extrait de la scéne finale, leslegsade Shadow sur le saccage,
piétinement et vol des réves font écho aux injestiet inégalités subies par les
populations afro-américaines pendant les périodd®sdclavage et de la ségrégation aux
Etats-Unis. Nous pouvons y lire également une eéfge a I'histoire de la spoliation

institutionnalisée des Africains par la traite atlgue puis les colonisations. La premiére

183 Cette Vieille magie noiteop. cit., pp. 90-91.
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partie du discours de Shadow semble incarner utiguer contre I'Occident tandis que la
seconde partie qui expose les conditions corparelttuelles de précarité, associées au
froid, a la faim, et a la soif, semble adresser clmrge contre la négligence des pouvoirs
politiques envers les populations afro-américaihesboxeur incarne les fantasmes des
opprimés, or Shorty refuse désormais ce role. Ss ran k.-o dans la scene finale
annonce une reconversion par son émancipationjeuefu personnage principal comme
je le précise dans un article consiste a sortirdlt de machine de guerre du boxeur pour

retrouver une humanité par le désir non plus ctllewis individuel.

Shorty rompt le pacte avec Shadow et avec la coraatamoire pour retrouver
la possibilité de désirer. Désirer, c’est retrouveon humanité. Boxer, c’est
nourrir le réve des autr&$

Ainsi le discours de Shadow (mentionné au préalaseinterrompu par le quartette car
Shorty ne danse plus par devoir envers sa comméimaais pour lui-méme. Il y a une

scission entre lidentité communautaire (avec tees droits et responsabilités) et
l'individualisme. Shadow devient sa propre musiquelui permet d’accomplir son réve

de comédien. C’est dans ce sens que nous comprénomse en abyme a la fin de la
piece dans laquelle le boxeur se joint aux autotsues. Le k.-o permet un état de
dépassement. Si les personnages perdent des ptumaemin, ils ne représentent pas
des étres perdus dans le sens d’'un anéantisseEmrisés, les personnages k.-o (Le
Poéte, Makiadi, Imago, Kaniosha, Shorty) n’ont pasr dernier mot 'abandon mais se

relevent et continuent d’avancer dans des fuitaigipemporelles.

164 Sylvie Ngilla, « Frapper les rythmes: frapper tesps: dramaturgie du k.-o chez Koffi Kwahulé et
Kossi Efoui », op. cit., p.74.
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Non-linéarité et chaos des réves

Le theme des fuites spatio-temporelles asso@éffm@imentation, I'inachévement
traverse la majorité des esthétiques théatraladetales du XXe siécle en rupture avec
les modeles établis. Par exemple, dans le contdrtain, la crise de la représentation
introduite par le romancier et dramaturge Sony luabansi a partir de la fin des années
70 offre une vision baroque et déjantée du contpalitique et social de I'Afrique dans
des ceuvres qui éclatent la syntaxe francaise. iD&gmiannées 90, la nouvelle vague des
dramaturges africains vivants radicalise la visioagmentée de I'Afrique a partir
notamment des procédés de I'éclatement spatio-tezhgo texte que nous avons étudiés
a l'aide du modele de I'espace fractal et du rhigoDans ces espaces du labyrinthe se
développe une temporalité des entre-deux ou uneefeuperspective du k.-o0. en tant
gu’état dynamique qui exprime le mieux le combatcde auteurs a sortir la création
diasporique des carcans et limites imposeés. Le aéleemaniere du k.-o constitue une
dimension temporelle liminale privilégiée par ceandaturges mais au contraire de ce
dernier qui nait de [I'épuisement et exprime une dd@mn de possibilité de

dépassemetft, I'espace du réve renvoie a I'illusion d’un cortfpsychologique par-dela

185 voir Deleuze dans son essai «L’Epuisé» danad Paris, Les Editions de Minuit, 1992, qui distirgu
I'épuisement de la fatigue et analyse la potemdiale I'espace par son épuisement.
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le déséquilibre scénique dans certaines piecesiruerse, un déséquilibre de I'ordre
établi dans d’autres. Ainsi par exemple chez Efteuréve forme un rappel de la réalité
instable des perceptions ou « réalité volattf& pour reprendre I'expression de Chalaye.
En effet, il n'y a pas de certitudes chez les pamages d’Efoui qui composent avec leurs
trous de mémoire et avancent tels des funamiflleBans L'Entre-deux réves de
Pitagaba conté sur le trottoir de la radite boxeur Pitagaba se trouve dans un coma
depuis dix ans. En attendant son réveil, ParapatieParasol, deux personnages
carnavalesques dont les noms évoquent des poargéhité (la pluie/le ciel vs le sol/la
terre ou encore la pluie vs le soleil selon lauidn du mot « sol’$%) jouent les scénes

de I'entre-deux réves du boxeur.

Parapluie. — Un jour la Mére a pris peur. Elle tuit le temps a eu peur, qu’elle
en a oublié a quoi peut ressembler la peur. Eledtonnue la peur qui n'est pas
quotidienne.

Parasol.- La peur le jour ou Pitagaba a dit : ladylgai fait un réve.
Parapluie.- Lequel, Pitagaba, lequel ?
Parasol.- Le mauvais...

Parapluie.- C’est un jour ou 'y étais. Lequel a@aba ? Lequel réve faisandé de
petit matin, de mesquin petit matin de paresseuxlo®-tard as-tu fait pour me
dire j’ai fait un réve ?

Parasol.- Le mauvais. La Mére.

Parapluie.- Lequel, Pitagaba ? Un réve d’enfanindedit pleureur la nuit a ne
pas dormir couché ou debout. Un réve de moucheséséde grinceur de dents.

1% gylvie Chalaye, « Kossi Efoui: Rencontres et poife suspension » ,op. cit., p.52.

187 e terme est repris également de I'analyse deaghajjui évoque « une écriture funambule » de Kossi
Efoui dans l'article cité.

188 En espagnol, « sol » signifie « soleil », d’otidaction du parasol en tant que protection corgrsoleil.
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Parasol.- Le réve de toujours qui me poursuit damsuit, qui creuse des trous
sous mon pied.

Parapluie.- Quel réve de faiseur de simagréesghrde-moi-je-n’en-peux-plus.
Dis quel réve de danseur sur échasses.

Parasol.- Un corps de femme sans abri-secourslesusombes. Un enfant de
femme avec un grand trou sous les pieds.

Parapluie.- Trente saisons de mauvaise pluie. Taubké ton protege-bonheur
en bas de chez toi. Tu cries seul dans la nuitne®ran enfant gateux. Une
pierre t'écrasera les genoux.

Parasol.- Tu crois ?

Parapluie.- Ca dépend. C’est la Mére qui I€it.

Dans cet extrait, la structure éclatée de I'éndimiarend les deux personnages
simultanément narrateurs, témoins et acteurs dadiige entre Pitagaba et sa mére. De
méme I'éclatement se situe dans la dispersion ldeseé@ts du chaos des réves du boxeur
ou se superposent ses peurs infantiles, I'accigigrita fait entrer dans le coma, et I'état
de suspension dans lequel il se trouve. Le révarmecla réalité percée du monde chez
Efoui a l'inverse de chez Pliya ou le réve se prtiseen tant que construction
mensongeére. Vido danke Complexe de Thénardienvente une romance avec un
« soldat bleu » a I'image des chevaliers servagsscontes de fée, « j'ai peut-étre menti.
Je ne sais plus. Je ne sais plus si je I'ai vapldat bleu, ou bien révé. Mon beau soldat
aux cheveux bleus et a l'accent » (11) ; d@asnibales a la suite d'un réve Christine
invente la disparition d’'un enfant qu’elle n’a jasaue « assise a I'autre bout du parc, ou
je révais d’'elle, ma petite fille. Je me réveiliea fille a disparu » (17) ; ou encore le

vernis du réve d’'une enfance heureuse des trois damd_e Masque de Sikqui craque

1891 "Entre-deux réve de Pitagaba conté sur le trotttérla radiq op. cit., pp.36-37.
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a mesure que la présence énigmatique d’un masquaiafgéant les force a dévoiler le

terrible secret d’enfance auquel ils sont liés.

Felipe. - [...] Ce Masque est beau parce qu’il raviegre histoire et nous fait
réver.

Pancracio. — C’est ce que je lui reproche : faéneer, corriger le passé, donner
lillusion qu’avant tout était soleil et volupté,numonde parfait. C’est
lillusion.*™

Bien que les écritures de la nouvelle vague thigéafaicaine privilégient les brouillages
temporels dans des espaces intermédiaires teldequé&ve, le k.-o, il est néanmoins
question tres distinctement dans les exemples étepicitées mais également dans les
autres ceuvres d'un retour constant de I'événemassépdans le présent. Comment

expliquer la réactualisation permanente du passg cbs dramaturges ?

Répétition et circularité : Transformation en

cours

Dans la continuité de la célébre étude critiqudRdeert Abirached suta crise
du personnage dans le théatre modéfheJean-Pierre Ryngaert et Julie Sermon
proposent de s'interroger sur la crise du persomnegntemporain dans le théatre

européen au tournant du XXe siecle. Parmi les sigiee la crise, ils observent une

1701 e Masque de Sikap. cit. p. 32.
"1 Robert Abirached,a Crise du personnage dans le théatre modePaeis, Gallimard, 1994.
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déconstruction du temps qui tend a figer I'actioandatique dans un présent en boucle et

un passé surchargeant:

Le personnage contemporain est marqué par le prélsest souvent sans passé
et sans projet, sans trajectoire. Il arrive quihgalle pour de bon dans un
présent du rabachage; le passé 'immotiffse

Les personnages des nouvelles dramaturgies contam@® africaines, a l'instar des
remarques de Ryngaert et Sermon, ressassent dapsédent de la narration un
événement traumatique du passé. DEArle Kwahulé, le personnage éponyme opére un
retour permanent sur le souvenir du viol subés Travaux d’Arianele Makhélé décrit
les souffrances d’'une mere qui célébre le jour milaarsaire de la mort de son enfant.
Chaque année depuis dix ans les personnages (Hardphrasol, La Mére) de la piece
d’Efoui, L’Entre-deux réves de Pitagabeaejouent I'événement qui a plongé le boxeur
dans le coma. Vingt-ans aprés les amis d’enfaneip@; Pancracio, Prudencio) ddres
Masque de Sikae Pliya se confrontent a nouveau a un souvenijeudeesse, le viol
collectif qu’ils ont perpétré sur une petite fillee protagoniste de la piece de Niangouna,
Attitude Clandode retour a I'hépital ou il s'était évadé replerdpns les souvenirs épars
de sa vie. Ou encore Georges daaDanse du Pharaode Zang qui reste obsédé par la
guestion du recommencement et du retour aux soafcesaines a l'intérieur comme a
I'extérieur de la prison. Felipe, un des amis damcke dand.e Masque de Sik&ente
d’instrumentaliser le temps en invoquant les soirgadu passé pour échapper au présent

de sa carriere d'écrivain raté:

172" jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermdre Personnage théatral contemporain: décomposition
recompositionMontreuil-sous-Bois, Théatrales, p.24.
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Tu nous saoules avec ton présent! Tu nous gonfles n présent! Tu veux
que je te dise: il est pas beau notre présentdoRae n’en voulait du présent !
[...] Nous on veut du passe€, parce gu’'avec lui aunsion peut rire ou pleurer
ou s’amuser et faire la féte ! Avec ton présents'ennuie, on s’emmerde, on se
fait chier !

L’ironie, dans la piece de Pliya, montre que clestetour des souvenirs du passe, en
particulier celui du viol de I'enfant Sika, qui Wonner lieu a une décomposition de la
soirée entre les trois amis et mettre un terme@amitie. Si le retour du passé est autant
présent dans ces textes, c'est parce que les pages se construisent dans des
mécanismes de répétition.

Qu’elle soit décriée (Craig, Artaud), suspecte e(it, Genet) ou sollicitée
(Pirandello, Beckett, Brook) dans I'histoire du aé contemporain, la répétitidn
marque intrinséquement la parole et le jeu théatralusieurs niveauX* En outre,
I'héritage culturel des littératures orales afnes joue une influence considérable pour
saisir lI'usage des répétitions dans les littératuoentemporaines africaines. Des
universitaires tels que Rosemary G. Schikora et-B¥aude SimoH° signalaient déja au
début des années 80 la présence de la répétititaneque syntaxe orale empruntée aux

traditions africaines dans les romans d’AhmadourKoma. Dans son article, Schikora

expose I'argument suivant :

73 La répétition peut s’entendre en tant que figurétarique signifiant I'occurrence d’un ou plusieurs
termes mais aussi en tant que mise au point adepeoune séance, une scéne ou autre dans I'dhpecti
non d’une représentation. C’est le premier senshgus privilégions dans la suite de notre analyse.

74 A ce sujet, lire larticle de Pierre Chabert, oBlgmatique de la répétition dans le théatre
contemporain » publié dans l'ouvra@réation et répétitionpar le groupe de recherche esthétique du
C.N.R.S., Paris, Clancier-Guénaud, 1982. Chabdré afn panorama éclairant des discours et contre-
discours sur la répétition des dramaturges eurtpiés plus influents du XXe siecle.

175 voir, Jean-Claude SimorGomprendre Les soleils des indépendances d’Ahm#&sdomouma Paris,
Saint Paul, Coll. « Comprendre », 1985.
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In the tradition of African verbal arts, redundame@ot the anathema that is has
come to be in the West. In fact, the ability totestand restate in somewhat
modified fashion, to amplify or elaborate a certaation or event in what might
seem to the unaccustomed ear a highly repetiticarsner, is appreciated in the
African oral tradition ; in fact, repetition is o its characteristic featuré&

A lopposé dune interprétation de la répétitions@sée a une conception de
I'immobilisme africain chez certains critiqdé$ il s’agit ici & I'instar de Schikora de

mettre en évidence la variété des structures t&@&tiqui produit non pas un abandon de
I'action dramatique mais des effets de ralentissgpaecélération, bond, ou rupture dans
la progression d’une temporalité décousue maidligitde. L'emprunt des techniques du

discours oral et des traditions africaines accefgseeffets introduits par les différentes
formes de répétitions. L'univers théatral de Makhdgdar exemple, qui convoque aussi
bien les références aux mythes grecs et yorubaigudables en général, prend souvent

178 (qui désigne les épopées que

les tournures d’'une épopée orale. A l'imagelidiga
racontaient les chasseurs traditionnels bété aurete leur expédition),a Fable du
cloitre des cimetieregaconte les périples de Makiadi parti aux Enfdrercher I'étre

aimé. La piece de Makhélé est divisée en huit tabdalont les sept premiers s’ouvrent

systématiqguement sur un titre, similaire a uneridgeou la présence d'un conteur: « 1.

176 Rosemary G Schikora, « Narrative Voice in Kouroismaes Soleils des Indépendaneedhe French
Review Vol. 55, No 6 Literature and Civilization of Black Francophoneriéé (May, 1982), pp. 811-817.

Y7 \oir par exemple, 'argument de Jacques qui e le mode incantatoire de la répétition dans le
théatre africain en tant que négation du tempspi@®Scherer: « La répétition, en effet, est [thése de
I'action. Qui agit ne répéte pas [...] D’autre pdatrépétition suspend le temps. Elle le nie pournvpa
répéter longuement. Un temps construit, nécessaireléveloppement de I'action et a I'éclairage de
l'intelligibilité, ne permettrait pas le déroulentasfies anneaux répétitifs.», dans son edsiThéatre en
Afrique Noire FrancophoneParis: Presses Universitaires de France, 19921p.

178 C'est Bernard Zadi Zaourou, originaire de I'Oudstla Cote d’Ivoire dans la région des Bété qui a
modernisé les traditions, rituels et contes anaestdes chasseurs bété avec la création de Itegihé
théatrale négro-africaine, Ridiga, en 1980.
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Ici, 'on apprend que 'amour peut surgir de nydkat, surtout de derriere les portes de la
mort, 2. Ici, on raconte la visite que Makiadi Bn enfer, 3. Ici, commence la
métamorphose de Makiadi. Sommes-nous toujours éer 2n[...] »'° Le déictique

« ici » placé au début de chaque tableau accein@phore descriptive construite sur le
modele soit d’'une lecon de morale, d’un proverb&’one interrogation directe adressée
a l'audience. Ce type de procédés syntaxiquesasattifs oraux proceédent d’une
démarche sociale et éducative dans les littératnaes africaines comme le précisent
les ethnolinguistes Christiane Seydou et Jean BéfivLa perspective sociale et
éducative de la piece de Makhélé se place dansariee et les épreuves de la vie
transformées en quéte initiatique. En effet, Makigarti a la recherche de Motéma, la
femme aimée, finit par se trouver lui-méme au lwhuthemin apres la découverte que la
femme en question n'existe pas. Toutefois malgnérémression narrative indiquée par
les titres de chaque tableau, le personnage pahapmble évoluer dans un temps
circulaire. Clochard dans une ville bruyante etrgimoe Makiadi, figure d’anti-héros,
exprime un discours en boucle sur la difficultélal@ie par les nombreuses occurrences
de I'expression « journée de chien ». Au débutadgiéce il déclare : « Je sens que ¢a va
étre une journée de chien » (19), sur le chemia aetherche de Motéma, il dit a
nouveau : « nous allons vivre une journée de chienis « Journée de chien. Jai dit

chien, pourquoi chien et pas chat ou chevre ? »220enfin la piece se clot par sa

179 a Fable du cloitre des cimetiérasp.cit., pp. 19, 28, 34.

180 v/oir les travaux des membres du centre LLACAN (gage, Langues et Cultures de I'Afrique Noire)
dont Seydou et Derive font partie et notammentol@grages collectifs: Ursula Baumgardt, Jean Derive,
Graham Furniss, et Christiane Seydou (dir.), Paraiemades: Ecrits d’ethnolinguiste africaine en
hommage a Christiane Seydou, Paris, Karthala, 2808rsula Baumgardt, Francoise Ugochukwu (dir.),
Approches littéraires de l'oralité africaine: en imnage a Jean Deriy®aris, Karthala, 2005.
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déclaration: « Journée de chien... Pourquoi ai-je gitirnée de chien ? » (74). Cette
circularité temporelle a la tonalité tragi-comiquexprime le jeu constant des
renversements dans la piece. Ni les lieux ni lesqrmages ne sont ce qu’ils prétendent,
'enfer dans lequel Makiadi est a la recherche datévha est en réalité une morgue,
Motéma n’existe pas et Makiadi, clochard au délmtiad piece devient gardien de la
morgue dans la scene finale (ayant ainsi accommora insu le rituel d’initiation).
L’action de la piece est dans un perpétuel mouvémerchaos ou I'enchainement des
themes répétés évoluent vers une connaissancénplas du personnage. La circularité
du temps participe a une esthétique du chaos darvehicule une dynamique de
transformation en coursyork in progress du personnage a partir des éléments de
répétition.

La circularité du temps conduit par les élémemtsapétition et de transformation
se rencontre chez les dramaturges de notre colgmus adks perspectives techniques et
thématiques variées. En effet, Kwahulé développgeéarniture de la répétition au rythme
du free-jazz en patrticulier dont il réclame lirdloce orale et historique dans plusieurs de
ses ceuvres. Une des interprétations possibles géesaJaz est la transposition de
I'histoire traumatique d’'une femme violée par s@msin surnommeé « ’homme au regard
de Christ » dans I'histoire des peuples noirs dtife exposés au viol physique et mental
des missionnaires qui ont participé I'économie deotale de I'esclavage et des
colonisations. Sans indication de personnage rsegenentation de I'action dramatique
(dans des scenes, tableaux ou actes), la piecewddte donne l'impression d’un

vertige. Le personnage en scéne accentue cetigeptive dans l'usage repété de termes
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et de phrases. Le leitmotiv « Je ne suis pas iar parler de moi mais de Jaz » agit
comme une formule incantatoire ou Jaz détourngehiibn sur un double d’elle-méme
comme pour mieux réussir a saisir son histoire niaique. Ainsi les éléments
syntaxiques de répétition constituent un mouvenagémtdre dans la structure textuelle
fragmentée. C’est la rencontre de l'ordre et duortile dans I'espace chaotique. La
saturation des termes en situation de répétitioin ffiar créer une unité organisationnelle
des fragments de la vie du personnage princip@&panadiplose qui circonscrit la piéce
donne un parfait exemple de la progression cirilaiers l'unité du personnage

fragmenté:

Jaz

Oui Jaz

On I'a toujours appelée Jaz.
Jaz.

Elle ne sait plus.

Simplement Jaz. (57)

Kwahulé introduit une nuance dans la reprise findle theme en changeant les

pronoms d’objet indirect et personnel:

Jaz

Oui Jaz.

On m’a toujours appelée Jaz.
Jaz.

Je ne sais plus.

126



Simplement Jaz. (90)

Le changement des pronoms dans la seconde éparsadipli cl6t la piece introduit alors
I'idée d’'une transformation en cours ou le passhgdiscours de la désappropriation a la
réappropriation du corps de la jeune femme (ou pgples noirs d’Afrique suivant
'analogie proposée préceédemment). Une différetaes la répétition a linstar du
concept deleuziéfi' se joue dans I'ensemble de ces nouvelles draniesuagricaines.
Deleuze propose une interprétation originale duaméme de la répétition avec la
formulation de la troisiéme synthése du tetffpa partir d’'une relecture de Zarathoustra
et de I'Eternel retour dans I'ceuvre de Nietzscleerdpétition chez Deleuze exprime une
boucle temporelle qui exécute une difference darespace quil nomme

« Chaosmos®$®. L'objectif déja exposé dan®ne Less Manifestd’ consiste pour
Deleuze, inspiré du travail dramaturgique de CaonBeine et d’Antonin Artaud, a sortir
le théatre de la représentation pour le placer danmouvement perpétuel de variations,
« continuous variation ». De méme l'abondance degtions de la répétition dans les
nouvelles dramaturgies africaines suggere un dquestment sur la possibilité d’'une

ecriture énergétique du chaos du réel a partitrdetares rythmiques du disjoint.

181 Gilles DeleuzeDifférence et répétitionp.cit.

182 Dans Différence et répétition Deleuze définit trois synthéses du temps, la remconstitue la
formation linéaire du temps par rapport au prédanseconde invite a penser la circularité du tepgrs
rapport au passe, la troisieme devient la syntésaleux synthéses par rapport a I'avenir en ralsson
effet innovant et créatif dans la temporalité.

183 |bid., p.382.

184 Gilles Deleuze, « One Manifesto Less », Alan Omsns(trans.),The Deleuze Reade€onstantin V.
Boundas (ed.), New York, Columbia University Prd€93, (1ere ed. 1979).
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Chapitre III - Structures rythmiques

du disjoint

« Trouer le discours » par les accumulations

Lorsqu'en 1995 dansa philosophie négro-africaineJean-Godefroy Bidima
engage les philosophes africains a « trouer leodiscs®° afin de sortir du cloisonnement
d'une écriture classique et formatée, il semble tpge dramaturges contemporains
africains avaient déja anticipé cette idée dansrt@aniére plurielle d’établir de nouvelles
structures rythmiques dans le champ théatral. Lestab de Bidima ne dit pas autre

chose:

Un écrit est un carrefour d’absences, de malentendiasymétries ou la
communication est sans cesse différée. Philosoptiest aussi décréter
'errance de ses propres mots. Les littératuregaafies sur ce plan ont de
I'avance sur les philosophes africains. (94)

Un appel similaire de la nécessité du discoursésectrouve dans I'ouvrage de Deleuze
Critique et cliniquepublié un an avant celui de Bidima. Deleuze siirespes modeéles
syntaxiques et grammaticaux qui tendent vers umiéuee de la limite tels que chez

Proust et Beckett pour penser la capacité d’asaian et de créativité de la philosophie.

185 Jean-Godefroy Bidima,a Philosophie négro-africaineParis, Presses Universitaires de France, 1995,
p.91.
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Ce type de littérature offre la possibilité de mansne nouvelle langue a l'intérieur de la
langue, ce que Deleuze analyse comme [l'équilibretable d’'une esthétique du

« bégaiement », en particulier & partir des traudgage chez BeckEft

La limite nest pas en dehors du langage, ellesteedehors : elle est faite de
visions et d’auditions non-langagiéres, mais qué kelangage rend possibles.
Aussi y a-t-il une peinture et une musique progrégcriture, comme des effets
de couleurs et de sonorités qui s’élevent au-degssignots. C’est a travers les
mots, entre les mots, qu’on voit et qu’on entenedcktt parlait de « forer des
trous » dans le langage pour voir ou entendre gucest tapi derriere ». C’est
de chaque écrivant qu'il faut dire, c’est un voyargst un entendant « mal vu
mal dit », c’est un coloriste, un musicitf.

Les remarques de Bidima et Deleuze sont au cceunotte étude des formes et
esthétiques du chaos dans les dramaturgies contaimg® africaines. Sony Labou Tansi
proposait déja dans les années quatre-vingt d’'opéré&avail de subversion de la langue
lorsque dans un entretien avec Bernard Magnie¥dladait : « Je crois qu’il faut inventer
un langage. Ce n’est pas la langue francaise guiénésse, c’est le langage que je peux
trouver a l'intérieur pour arriver & communique®®Sortant du débat sur le probléme et
la culpabilité de I'usage ou non de la langue @adien colonisateur, les dramaturges
contemporains africains construisent leur languanéere dans la langue. Pliya précise :

« j'estime que ce qui fait la difféerence, c’estlémgue. Ce que je peux apporter moi

18 C'est dans une lettre & Axel Kaun de 1937 que 8#@voque cette question des trous dans la langue,
reprise par la suite par Deleuze: « As we cannotighte the language all at once, we should at lease
nothing undone that might contribute to its fallim¢p disrepute. To bore one hole after anothat, inntil

what lurks behind it — be it something or nothinfegin to seep through. | cannot imagine a higload g

for a writer today »|etter to Axel KaundansDisjecta: Miscellaneous Writings and a Dramatic raent

by Samuel BecketRudy Cohn (ed.), London, Calder, 1983, p. 172.

187 Gilles DeleuzeCritique et clinique Paris, Les Editions de Minuit, 1993, p. 9.

188 « Ma vie, la vie, celle des autres », Entretieecagony Labou Tansi. Propos recueillis par Bernard
Magnier, dan$ony Labou Tansi. Paroles inéditdontreuil-sous-Bois, Editions Théatrales, 20057p
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d’original, c’est ma langue. C’est ma vision du mera travers ma langue® Les
dramaturges africains donnent leur vision du moiideénventent un chaos de I'écriture
plus généralisé a partir d'un langage tenu voloataént en déséquilibre et ou le
dialogue, la ponctuation, l'intrigue et les persages sont fragmentés et équivoques dans
'entremélement et les jeux de miroirs entre cohéeeet incohérence, présence et
absence. Plusieurs entrées sont donc possiblescposidérer le langage percé dans ces
nouvelles pieces africaines. Nous choisissons divda perspective du trou dans le
langage théatral sous l'angle le plus paradoxatclimulation. C’est dans le procédé
d’accumulation que se négocient les ambiguitéssetdntradictions des personnages qui
luttent pour la survie de la mémoire.

L’accumulation est une figure de style définie pajout « des termes ou des
syntagmes de méme nature et de méme fonction,ipaoméme sonorité finale**3
Souvent associé a l'idée de verbiage ou remplispage les uns, I'accumulation est au
contraire I'outil privilégié pour exprimer l'unitdans I'hnétérogénéité pour d’autres. Ainsi
'un des fondateurs de la stylistique moderne, |utzer célébre « I'énumération
chaotique ¥ dans I'écriture en tant qu'elle permet de recomsti « una visién
grandiosa del Todo-Und'%, autrement dit une représentation du chaos dé/émmdans

'association du multiple et de l'ordre. Pour Spitz I'énumération/accumulation

189 «José Pliya: inventer sa langue », Entretien aidicipar Sylvie Chalaye dandfrique noire et
dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankegnsbp.cit., p. 92.

199 Bernard DupriezDictionnaire Gradus: Les procédés littéraireRaris, 10/18, 1984, p.21. La définition
est reprise du linguiste Jean Marie Klinkenberg.

1 Leo Spitzer,La Enumeracion cadtica en la poesia modertrad. Raimundo Lida, Buenos Aires,
Instituto de Filologia, 1945. (Version originale)

192 « la vision grandiose d’un grand Tout- Un » (naaltrction), op.cit.
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chaotique dans I'écriture est une expression daddernité a partir de I'exemple des

ceuvres de Walt Whitman, Paul Claudel, Rubén D&#&hlo Neruda, parmi d’autres.

L’'usage des accumulations dans les dramaturgieemgoraines africaines procede des
techniques du discours oral a l'image d’'un soufi&Ecadé pour transcrire une vision
chaotiqgue du mondé& Entre-deux réves de Pitagalmaet en scéne la mémoire du boxeur
tombé dans le coma mais aussi le contexte politiguesocial auquel est associé
'événement. La piéce d’Efoui est divisée en hoérses qui sont interrompues par quatre

séquences® qui déplient le fil de la tournure des événeménaigiques.

Parasol et Parapluie.- GREVE DE DOCKERS STOP PORTPENNE STOP
BATEAUX CADAVRES STOP GREVE DE DOCKERS STOP GRONDE
COLERE STOP SILENCE STOP BOUCHE-BOUCHE BRAILLE-BRAE
BRANDIR BOUGER REFUSER PALABRER SABRER STOP SILENCE
STOP FAUCHE FACHE MANGER FACHE COGNER STOP COLERE
MONTEE STOP FACHE BRULER DEUX PNEUS QUATRE ROUESGH
HOSANNA HOSANNA STOP JUBILE DE PAILLE STOP CREPITEHNT
DE MITRAILLEUSES STOP TRENTE CADAVRES STOP COLERE
MONTEE DESCENDUE STOP COURIR COURIR ATTAQUE ATTRAPE
MATRAQUE STOP TRENTE CADAVRES STOP SILENCE STOP
PITAGABA DANS LE COMA STOP UNE BALLE DIRECTE STOF*

L’accumulation des termes dans la premiere séquendessus organise un désordre
narratif, visuel et auditif ou se juxtaposent demitiles répétitions (bouche, braille,
courir), des éléments descriptifs (silence, stop@ €ormule liturgique (Hosanna), des
assonances (braille/brandir ; attaque/attrape/mpag)a et principalement des verbes

d’action (brandir, bouger, courir, manger). Du dése nait cependant I'enchainement

193 voir L’Entre-deux réves de Pitagabap.cit., pp. 24, 32, 42, 49.
194 | *Entre-deux réves de Pitagapap. cit., p.24.
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logique de la trame qui a conduit a la crise (lavgrdes dockers, le crépitement des
mitraillettes, trente morts, balle directe, Pitagadans le coma). L’absence de
ponctuation est remplacée par la répétition du «stop » qui accélere le rythme tel un
message télégraphique. La séquence de mots placdettees majuscules perturbe
I'équilibre visuel de la régularité typographique lensemble du texte et produisent alors
un champ sonore. L’'accumulation des mots majuscsibggparente a des cris, comme
pour montrer que le silence ou I'oubli ne sont papportable face a l'injustice et la
brutalité de la police et des pouvoirs politiquees deux séquences suivantes dans la
piece se donnent sur le méme mode mais ne mentibpas le devenir de Pitagaba alors
gue la quatrieme séquence se résume a annoncerofia du boxeur: « MORT
PITAGABA STOP. MORT. » (49) sur laquelle la piecéachéve. Bien que les
personnages soient dans I'attente du réveil dulbpsa mort suggérée a la fin reste dans
le contexte du Carnaval ou se joue la piéce, éeadite ou les rapports hiérarchiques et
les valeurs sont renversés comme le souligne MilBsihtine. La mémoire de Pitagaba
reste vivante dans la commeémoration et les misegeandes souvenirs par les
personnages. La question de la survie de la mérfamesa un traumatisme est récurrente
dans les nouvelles dramaturgies africaines. L&ét@ades accumulations traduit souvent
ce que Jean Paul Delore appelle « une quéte peligétie la mémoire'$® chez des
personnages en difficulté. En effet parmi quelgeresmples notons I'accumulation de
points de suspension dans d’autres pieces d’EtaiMalaventure Le Carrefou) qui

mettent en avant la résistance de la mémoire pédassité du voyage ou les séries de

19 jean Paul Delore (préface), Dieudonné Niango@aaé blang Yaoundé, Interlignes, 2005, p.17.
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points de suspension chez Pli@afnibales Nous Etions assis sur le rivage du monde
qui représentent les réflexions angoissées desmpaages dont les secrets sont exposes ;
'accumulation des ellipses chez Kwahulé&Z Blue-S-Ca) qui traduit la fragmentation
des corps et des voix en reconstruction. L'accutimades virgules dans une piéce sans
point commeles Inepties volantede Niangouna qui représente le flot intarissalde d
souvenirs de guerre du personnage. L’accumulaties gbints d’interrogation dans
'écriture de Zang l(a Danse du PharagnL’Exilé) ou se rencontre le probleme
identitaire des personnages et lI'accumulation datemtendus et quiproquos daba
Fable du cloitre des cimetieree Makhélé qui participe au rituel de transforovatdu
protagoniste. L'accumulation en tant que saturatiextuelle perfore le discours de
surface pour mieux faire entendre les profondeaipgrinthiques de la mémoire et des
souvenirs des personnages. Le «trou » se définitaat qu’'ouverture naturelle ou
artificielle dans une matiére et par conséquertaehqu’espace libre. Trouer le discours
théatral, c’est proposer de nouvelles formes hgéres du langage dramatique qui
remettent en question les lieux privilégiés de daofe au théatre, le dialogue et le

monologue.

Dialogue de la crise et crise du monologue
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Espace de tension des équilibres instables, lesctias nouvelles dramaturgies
africaines se poursuit dans la parole mémoire dsopeages en construction. La
formation des dialogues et monologues tourne sdueerdes tourbillons vocales. En
effet, tout se passe comme si la nature des échamglaux ne pouvait qu'engendrer la
fuite vers un ailleurs. Les paroles s’échangentsmra@ parviennent pas a fixer les
personnages. Les mots suggéerent un glissement penmaar exemple, les répliques
bréves fusent dans le théatre de Pliya mais latwani®n en chiasme des personnages
révele souvent la poursuite de la crise. Disnsis Etions assis sur le rivage du mande
L’'Homme s’oppose violemment a la présence de Larkemsur la plage. Ses répliques
des la premiére scene sont rigides, expéditivesuet le mode négatif: « Non,
Mademoiselle, je n’ai pas vu vos amis » (71), R'#st pas possible gu’ils vous aient
donné rendez-vous. Croyez-moi, ils ne viendront s sur cette plage » (71-72),
« Vous n’étes plus sur le Rivage du monde [...] Voiyspouvez pas rester. » (72), « Je
ne peux rien vous dire d’autre » (72), « C'est peele de temps. lls ne viendront pas.
Vous ne pouvez pas rester la. Vous n’en avez pasoieé » (73). L'Homme se place
comme figure d’autorité alors que La Femme se ptaceme figure de désir « j'ai envie
de [...] » (78) répete-telle souvent dans la piedie. @& sire rester sur la plage autant que
nait son désir physique pour L’'Homme. Or dans &nedinale, les roles s’inversent et
c’est L'Homme troublé par I'émergence du désir spimet a solliciter la présence de La
Femme « Installez-vous, asseyez-vous, déshabitiag-gour prendre un bain... Voulez-
vous bien ? » (116) alors que cette derniere @aoerefus comme argument d’autorité :

« Non, je ne suis pas venue pour ¢a. [...] Il n'yaa p'issue. » (116). Les rapports quasi
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sadomasochistes entre La Mere et Vido Ghimplexe de Thénardiendiquent un jeu
d’entrecroisement des protagonistes et une nonutéso similaire des dialogues. Vido,

bonne a tout faire et prisonniere de La Mere, d&dilreprendre sa liberté :

Vido : Je vais partir, Madame. Je vous demandechnse, une derniere faveur :
bénissez-moi, Madame. Bénissez-moi.

La Mére : Je vous maudis, Vido. Je vous maudige Etets toute ma force dans
cette malédiction pour qu’elle vous accompagne aisvprécede. Vous étes
mauvaise. A force de manier le plumeau, vous tutdene de ma maison. A
force de saleté tous les jours nettoyes, vousnétésesse de nos consciences, de
nos pulsions, et de nos vices. A force de cotojetinité vertigineuse des
poubelles, vous avez pris pouvoir chez moi. Un pauétonnant. Vous tenez le
systéme. Vous possédez les clés. Et moi je n'a glile mes genoux pour vous
supplier : ne m’abandonnez pas.

Vido : Relevez-vous, Madame. Ce n’est pas convenabl

La Mére : Ne me touchez pas. Je vous supplie deasepartir. J'ai besoin de
vous. Je vous en prie. Ne me laissez pas tombevic8g service : le luxe
supréme. Vous m’en avez donné le golt. Ne me lajsas en rade. (46)

Cet échange entre les deux femmes met en exeiguersement des rbéles du maitre et
de l'esclave mais anticipe également I'impasse dlogue car la nature profonde de
chacune reste inchangée. En effet, La Mere deVesdlave de Vido mais par nécessité.
Son rejet du contact physique de la jeune femme(e touchez pas ») démasque les
relents de sa volonté de domination face a Vidobigm que placée en position de force
garde ses habitudes de soumission en restantiedtentx sentiments de La Mere. La
tension reste irréconciliable jusque dans la sdére puisque La Mére préfére se
suicider plutét que d’accéder a la demande de Midojeune femme se libére sans le
consentement de La Meére. Parmi d’autres exemples pourrions également citer

'aporie des dialogues damsntou de Kwahulé ou la famille prend la décision d’egrcis
135



'adolescente Bintou. L’excision produit une rumwextréme du dialogue qui fait taire a
jamais la jeune fille puisqu’elle meurt des suitesl’'opération. Mais il est possible de
lire également une représentation symbolique daaision du dialogue entre les
générations (jeunessel/vieillesse, modernité/t@giti Dans la piece de ZarigExilé, le
dialogue entre L’'Inspecteur Charon et Imago, lengefricain menacé d’expulsion,

entretient la frustration des deux personnages :

L’Inspecteur Charon. C’est quoi, le reste de latgemonsieur Imago ?

Imago. (I s’arréte et tourne la tée Quelle vérité encore ? Je croyais qu’on
avait fait le tour.

L’Inspecteur Charonll( s’est mis deboit On ne sait jamais. J'ai le sentiment
gu’il manque quelque chose et qu’il manquera togauelque chose quelque
soit la vérité. Alors ? (85)

Dans cet extrait de la scéne finale, Zang monéaigolitissement impossible du dialogue
entre un policier abusif convaincu du bien-fondédeensée xénophobe et un immigré
qui se bat pour sa dignité et le respect. La pi#r&ang est une parabole du dialogue
irreconcilié a une plus grande échelle concernantrdcture sociale et le racisme en
France ou l'auteur réside. La parabole vise égal¢iae politiques sécuritaires contre les
étrangers dans les pays dits rich8<’est également sous I'angle d’une critique segial

gue les dialogues da@oncessionsl’Efoui se dérobent. Les producteurs d’une émissio
de télé-réalité exploitent sans scrupule la mistu@ groupe d’individus marginalisés.

Confondus entre la réalité de leur existence étctan du jeu, « Nos gens sont vrais »

1% Nous reviendrons plus en détail sur la questiomahflit générationnel dans la piéce de Kwahul&et
critique du racisme dans la piéce de Zang daneriasiéte partie de cette étude.
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(36) indique un des panneaux de I'émission, lesgrerages deviennent toujours plus
obscurs a mesure que I'histoire avance. Chalayguavane dilution des personnages par
'effet des dialogues dans les pieces d’Efoui. Dams article consacré a I'écriture

théatrale d’Efoui, Chalaye écrit :

Le dialogue ne construit pas les personnages, lemidilue, les confond. Et les
voila en pointillés. lls ont beau repasser le tpaitir tenter de se définir, tenter
de se dire, la parole se dérobe et ne laisse quemdeques.’’

C’est dans la méme direction qu’il faut interprdeeicommentaire de Miller lorsqu’elle
écrit : « Chez Pliya, I'on a beau balayer, la lumiau bout du tunnel reste trouble. La
poussiére ne sera pas emportée par un «vent nowvesd° Le dialogue dans ces
nouvelles dramaturgies africaines met en lumiesenten-dits et maintient des tensions
irrésolues voire irréconciliables. Si le dialoguprime la crise des personnages, il s’agit
également de comprendre comment s'installe la cdse monologue dans ces
dramaturgies.

Plusieurs de ces piecetqagde Kwahulé My name is..de Niangounal.e corps
liquide d’Efoui parmi d’autres) donnent a voir un éclatemdn monologue, mais en
réalité il faut préciser que la nature polyphonigigel’énonciation permet de considérer
la porosité des frontieres du monologue qui sed@itogue et du dialogue qui prend la

forme du monologue dans ces textes. Jean-Pierraz&arnomme « polylogué® cette

197 Sylvie Chalaye, « Kossi Efoui: Rencontres et poife suspension Mouvelles dramaturgies d’Afrique
noire francophongop. cit. p.50.

198 Judith Miller, « Dramaturgies des errances: LeJms Pliya »Nouvelles dramaturgies d’Afrique noire
francophoneop. cit. 37.

199 Jean-Pierre SarrazdcAvenir du drameParis, Circé/Poche, p.134.
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nouvelle dimension du monologue éclaté dans letridaé@ntemporain. Le polylogue
décrit la multiplicité des voix contradictoires qigfinissent I'originalité de la structure
disjointe des textes dramatiques francais depuis ldes années soixante-dix. Toutefois
malgré la similitude conceptuelle entre les techegynarratives de fragmentation du
polylogue et des nouvelles écritures théatralegcaifires du chaos soulignons une
différence importante. D’apres Sarrazac, le polygu monologue a plusieurs voix met
en exergue un personnage qui se souvient plutdtrgagit : « Le sujet monologuant se
définit alors comme l'exact opposé du personnagediamaturgies traditionnelles : sa
qualité principale n’est point d’agir mais de seéorer $°°. Les personnages dans les
pieces de notre corpus sont simultanément dansetmurrdu passé et dans l'action
présente. Le polylogue dans les nouvelles dramatum@fricaines se concoit plutét en
tant que stratégie de l'action. Prenons I'exemplmel piece de Kwahuld,es Recluses
(20107%Y. Les Reclusesmet en scéne les témoignages d'un groupe de femmes
burundaises, victimes de violences sexuelles peénaauerre civile de 1993 au Burundi.
Ces témoignages recueillis dans le cadre d’ataliensarole par le biais de professionnels
et du metteur en scene Congolais Denis Mpunga itosst ainsi la base hybride du
matériau dramaturgique partagé entre la réalité éesnements et leur écriture
fictionnelle. A image de I'expérience traumatiqtraversée par ces femmes, Kwahulé
construit une architecture textuelle et vocale ab&t en dix tableaux. En effet, la
dispersion des voix des femmes s’opére dés lesigreialogues de la piéce produisant

ainsi un tressage des voix par lequel I'histoire dietimes entre en résonnance étroite.

200p. cit, p. 132.

201 Koffi Kwahulé, Les Reclusedvontreuil-sous-Bois, Théatrales, 2010.
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Dans la scene en question, le personnage centrabste vient de quitter le groupe de
parole des femmes violées de peur que I'histoirevildences sexuelles qu'elle a subies
ne s’ébruite et que son futur mari la répudie. Bare lintrigue se focalise sur
I'évolution psychologique de la jeune femme, uncfinducteur se tisse entre la parole
brisée du groupe des femmes qui s’approprie laatiarr du viol de Kaniosha. Une des
femmes « Nahima » se met a raconter I'histoire dei#sha et « tous les personnages
sont “joués” par le chceur des Reclusé® précise lindication scénique. Devant la
perplexité de Kaniosha désappropriée de son saupanil’effet polyphonique, Nahima

explique le processus:

c’est ton histoire qui est sortie de moi. La miermst inutilement sordide, et
tellement insignifiante. Je ne vois pas comment pourrait guérir en racontant
cela. Alors jai raconté la tienne et je me suistiemieux, j'ai méme eu le
sentiment de me supporter & nouv&4u.

Kaniosha refuse que les autres femmes rejouent hsstoire mais la reprise de
'événement traumatique passé devient un rituelylpgue. Le processus de
réactualisation du viol de Kaniosha par le groupme fdmmes entraine un retour
permanent de I'événement passé et conduit a unfescation collective temporaire de
'événement qui reste fixé dans un entre-deux dssaet du présent. Toutefois la
polyphonie des femmes autour du récit de son vidique en réalité une stratégie de
survie et de solidarité féminine. En effet, le greudes femmes recluses cesse de rejouer

le traumatisme du personnage principal a la finadpiece lorsque Kaniosha brise la

22| es Recluse®p. cit., p.12.
23 0p. cit., p.14.
139



honte et révele le secret de son passé le jouodamariage. La jeune femme relate
I'histoire complete du viol a répétition qu’ellesabi par un groupe de militaires pendant
la guerre civile et redevient par ce geste I'awdaie son histoire vécue. Kaniosha reste la
victime des atrocités qu’elle a subies mais elleshplus dans un rapport passif a son
histoire. Ainsi les voix des autres femmes supe¥essdans la remémoration de
'événement ne se détournent pas de l'action as seémct du polylogue décrit par
Sarrazac mais permettent au contraire a I'héroi@eradrouver sa capacité a agir.
Simultanément le polylogue opéere une sortie calleade la culpabilité et stigmatisation

du viol chez les autres femmes.

Les autres Recluses viennent se mettre sur la nigme que les « mariés ».
L’'une aprés l'autre, elles 6tent leur masque etiiéat leur identité, la date ou
les date de leur traumatisité.

L’indication scénique ci-dessus confirme le rdle te superposition des récits
traumatiques en tant que moyen de révéler plutét dg dissimuler. Le retrait des
masques indique la fin du jeu polyphonique desatians et laisse place a la singularité
des personnages qui parlent en leur nom. Le tegentlant conserve son aspect choral
par I'absence du repérage des énonciateurs dadglegues en cours depuis le tableau
3?%> Une structure chorale et musicale nait en effetcds nouvelles dramaturgies

africaines qui donnent une diversité de rythmes dies Ecritures.

240p. cit., p.47.

25 | a question de I'absence des marquages scénigubéndnciateur fait I'objet d’une analyse détaillé
dans les sections « Choralité et influences musscalet « Improvisation et pratiques de I'impréolisi».
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Choralité et influences musicales

De nombreuses études se sont penchées sur I'engageolyphonique des
dramaturgies contemporaines africaines & partir 'dealyse de la choralit&.
L’ensemble de ces travaux propose une variété ddapps de la choralité entendue en
tant que procédé technique d'une oralité (utilmatisubversive du checeur, rapport
polyphonique des voix narratives, musicalité) maissi discours politique (critiques et
revendications sociales). Dans son article, « Dsomyafricain : étude sur le choeur dans
Bintou et Famade Koffi Kwahulé », Soubrier met en évidence lesil#iudes du chceur
dans les tragédies grecques et les pieces de Kévajuiloccupent la fonction d'une
amplification narrative et d’'une structuration nuase. Egalement Soubrier démontre
comment Kwahulé opére une subversion du cheeur gaed'utilisation de montages
visuels et musicaux ou se jouent des questiongiquads. Miller dans son article
« Women'’s Voices, Women'’s Bodies in José Pliya’sdite » engage une réflexion sur
la choralité des voix des femmes dans I'ceuvre dgaPMiller définit cette choralité

comme un espace de revendications sociales efitaled. Ce qui nous intéresse ici,

20 A titre d’exemples, citons la grande proportioartitles extraits du colloque « Fratries Kwahulé&ige
contemporaine choeur a corps » (op.cit.) qui ingant les influences chorales qui traversent legesue
Kwahulé, en particulier « Koffi Kwahulé et Sarahri€a une poétique du choeur en partage » de Fanny Le
Guen, « La choralité du monologue chez Koltés eaKulé » de Judith Miller, « Bernard-Marie Koltés et
Koffi Kwahulé: des Théatres qui respirent ensemsblde Maria Minich Brewer « Choralité, fable et
personnage dans Misterioso-119 » d’Alex Lorettes &#4z: des voix dans la cité » de Dany Toubiar@sM
aussi l'article de Miller « Women’s Voices, WomerBodies in José Pliya’s Theatre » et de Laurence
Barbolosi « Le théatre épique de Kossi Efoui: pbtymie épique ou épopée lyrique » dans un numéro de
L'Esprit Créateurconsacré aukouvelles dramaturgies d’Afrique et des diaspof@g.cit.), I'article de
Virginie Soubrier « Dionysos africain: étude sucheeur danBintou et Famade Koffi Kwahulé » dans le
volume Nouvelles dramaturgies d’Afrique noire francophdpe.cit.), ou encore « Choralité et dialogisme
dans les dramaturgies contemporaines d’Afriqueenside Dominique Traoré dans un numéroNdére
Librairie sur lesThéatres contemporains du Sud 1990-2(#$ cit.).
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c’est de comprendre comment la choralité ouvretraresformation continue du langage
théatral chez les nouveaux dramaturges africaiaschoralité est avant tout une histoire
de «souffle » comme le souligne Maria Minich Brewénspirée des travaux

epistémologiques de Gaston Bachelard sur I'esgaesyer dans son article « Bernard-
Marie Koltés et Koffi Kwahulé : des théatres quspeent ensemble », définit I'espace de

rencontre des dramaturgies contemporaines a partie fluidité des souffles:

Le théatre moderne est le lieu de turbulences Bassuffle et de changements
de respiration. Mais tandis que pour Koltés la oatr@ (ou la collision) avec

I'autre étre rappelle a l'individu sa solitude ebyoque I'asphyxie, des éléments
différents du souffle dans le champ du rapport @autfe émergent chez

Kwahulé?®’

La respiration des voix chorales dans ces nouvelamaturgies construit une unité de
I'hétérogénéité des voix. L'important se joue d’'mbalans les variations respiratoires
avant l'identification de celui ou celle qui respirC’est dans cette direction que le
comédien Denis Lavant choisit d’interpréter seul scene les deux réles « Stan » et

« Monsieur » de la piece de KwahuBig Shoot Dans un entretien, Lavant explique sa

lecture et préparation de mise en scene de la g@é&avahulé:

C’est une piece trés musicale et trés rythméefettefement comme vous dites
il 'y a pas de dénomination des personnages nmaig@me temps, ils sont
définis par leur rythme de parole. La partition Mensieur est extrémement
dense et la partition de Stan est presque télégnaplet tres poétique [...] Je me
suis appligué a lire les deux voix de la piéce cemuame partition, sans

27 Méaria Minich Brewer, « Bernard-Marie Koltés et Kidkwahulé: des théatres qui respirent ensemble »,
Fratries Kwahulé: Scéne contemporaines choeur assom cit., p.96.
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forcément composer des personnages. Et le faitadsep d’un personnage a
l'autre a été trés fluid&®

Les voix se répondent autant qu’elles s'inventestunes les autres tels des instruments
de musique. DanMlisterioso-119de Kwahulé, le discours entremélé des détenuesd’un

prison adopte le langage musical du violoncellejoue en permanence dans la piéce.

Déja des le premier jour jai failli... Quelqu’un jait, auditorium 119, un
violoncelle,Misteriosa.. Je marchais dans le cloitre, elle arrivait. J&¢aigas
vue, je ne l'ai pas regardée. Je I'ai simplememitisearriver, une vibration
étrangere en ce lieu, quelgu’'un d’étranger, unanggre, forcément. Aucun
homme jamais n’entre ici. Je ne l'ai pas regar@g€a)yaime pas regarder. Je
n'aime pas que

On me regarde. Je ne regarde jamais. Presque.
Quelquefois. Juste pour vérifier que

on ne me regarde pas, juste pour celle. Toutde Eavent. Nous nous sommes
croisées. J'ai dit bonjour, jai entendu bonjour j'Bi su que elle se retournerait
et que

elle me regarderait. Je me suis retournée. Ellétaudnée les yeux. D’un coup.
Elle m’avait regardée. Et jai vu dans son regaud fgyait, et jai vu dans la
queue

de son regard cette chose... de moi que

je n‘avais jamais vue... que

je n'avais jamais voulu voir... Je ne savais pas que
ce serait elle... Je ne savais pas encore que

c’était elle... Mais jai falilli la, dans le cloitre.au moment ou un violoncelle,
quelque part, répétaitisteriosa®*®

298 gylvie Ngilla, « C’est toujours le début d’une atwre: entretien avec Denis Lavant ig Shoot»,
dansFratrie Kwahulé: Scéne contemporaine choeur a gaspscit., p.204.

209 Misterioso 119op. cit., 18.
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Cette description de I'arrivée de lintervenanteial® dans la prison forme une scéne
d’amour et de désir exprimée par une détenue. éaesest placée non seulement sur le
mode d’une décomposition visuelle et sonore dgéase mais aussi dans le glissement
du theme musicdllisteriosodu jazzman Thelonious Monk et d’une personnifaratie
termes musicaux tels que « vibration », « queuea»détenue « a failli », autrement dit
elle tombe amoureuse de l'autre femme et la mugigueétuellement présente accentue
la défaillance physique. Il est question égalemauntcorps défaillant associé a un

instrument de musique mais dans une autre direatieaMy Name is..de Niangouna :

Qu’est-ce qu’il croyait ce jeune merdeux ? Quedgspallait lui filer bétement

de I'argent pour construire sa musique sans quati@gombattu pour le pays ? II
est malade ! Mais I'Etat ne donne pas. Il te metsda systéme. Un genre de
bordel qu’on appelle ¢a, la loi. Merdeux de Vidt@ous vérité jamais comprise
sur cette histoire de Victor, parce qu’'a son prem@pitre, on raconte qu'il est
mort avec une guitare. Non, la coincidence n’estipaocente. Si Victor savait
venger ses couilles depuis nous n’en serions pasrkcoller la Mazda et la

guitare, C’est qu’il cachait sa musique dans umeacbrps, dans une autre vie
[] 210

La piece monologue/polylogue de Niangouna se ptéseomme une conscience
traversée par des voix dailleurs, celle des pdmna pauvres exploitées par le
gouvernement congolais, celle des exclus des lm&séfie la mondialisation, mais aussi
celle des sans noms, ces «cing milliard d’esclasas monde » (162, 168) qui
représentent plus de la moitié de la populationdrede. Cette choralité des petites gens

illustrée dans I'extrait ci-dessus par I'histoire dictor, un ami du narrateur, et sa guitare

29 pjeudonné Niangoundly Name is...dansEcritures d’Afrique dramaturgies contemporainéaris,
CulturesFrance, 2007, p. 167.
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deviennent la musique d’une révolte politique atiae contre les gouvernements et le
broyage économique des populations dans la mosaliiain.

Chaque dramaturge de notre corpus construit uversiimusical aux influences
variées. DansSortileges(2012), Makhélé convoque l'opémusalkadu compositeur
tcheque Antonin D@k et des «danses rituelles » accompagnées d'ahant
incantatoire $* dansLa fable du cloitre des cimetiérgsle Requiemdu compositeur
classique Gabriel Fauré et les themes jeake The A TraifDuke Ellington),Perdido
(Juan Tizol) etLove SupremgJohn Coltrane) donnent la structure de la piéee d
Kwahulé, Cette vieille magie noiteC’est « un chant choral zoulo@*%interprété par le
groupe Sud-Africain Ladysmith Black Mambazo quital@ La Danse du Pharaode
Zang. Dan<LConcessiord’Efoui, c’est la version intégrale ddackbird du jazzman Jaco
Pastorius qui donne la touche finale a la piecgaesL’Entre-deux réves de Pitagaba
Efoui indique la présence sur scéne d’ « un musigéusieurs instruments¥$ qui joue
une musique de carnaval. La mise en scenelmsties volantesle Niangouna est
construite dans une relation musicale avec lespgrdtations de I'accordéoniste Pascal
Contet sur scene dans la tournée de la piece eh Hoifin Pliya ouvrd_e Masque de
Sikasur une « musique instrumentafé®¢e la chansohes copains d’abordiu chanteur
francais Georges Brassens. Cette liste non-exkaustiique une influence importante

de la musique et de la musicalité¢ dans les piecas fih est a noter que chaque

Al op.cit., p. 24.
22 0p. cit., p. 79.
3 0p. cit., p.11.
24 0p. cit., p.13.
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dramaturge entretient un rapport différent a la iques Chez Kwahulé, la musique
organise une logique de I'écriture. En effet dams emtretien, il fait la déclaration
suivante : « De plus en plus, je m’intéresse maimssens des mots qu’a leur son, car
désormais chez moi c’est le son qui fait seffS. £hez Pliya la musique de I'écriture
s’associe avec une résonnance de la langue. flidédin travail d’écrivain comme celui
d’'un musicien lorsqu’il affirme : « A chaque foisigj'ai une piéce a écrire, j'essaie de
trouver la juste voix, la juste musique des perages [...] La musique peut venir d'une
intonation. Celle par exemple du forf*$Efoui met en paralléle la base de son écriture
avec la notion des « harmoniques en musidtfeos I'imbrication des notes crée un tout
car «les formes sont des notes » précise-t-ikésmnnance des musiques africaines et
afro-américaines en particulier le jazz et le bluEss ces nouvelles dramaturgies
africaines n’est pas fortuite. Ces musiques porangffet des traditions culturelles mais
aussi une histoire de déconstruction et reconsbructee de la souffrance des Africains
déportés et mis en esclavage. Les dramaturges nepatains africains mettent en
ecriture des procédés musicaux du jazz et du blesgjue la répétition, I'improvisation,
le scat et autres formes techniques de I'imprél@sitonnant ainsi au texte une oralité

intérieure.

215 « Rencontre avec... Koffi Kwahulé : un théatre guérche la “note bleue” »,’Afrique noire et son
théatre au tournant du XXe siéctp.cit., p.94.

2% « José Pliya: inventer sa langue » dafisque noire et dramaturgies contemporaines: ladspme
Frankensteinop.cit., p. 91.

27 « On n’entend pas toutes les voix en méme temps ldaméme histoire », entretien de Taina Tervonen
avec Kossi Efoui a propos &wlo d'un revenantfricultures 21/10/2008.
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Improvisation et pratiques de I'imprévisible

L'improvisation se définit généralement par l'actide ce qui se fait sur le champ
sans préparation. Ce n’est pas cette perspectigengtre analyse consiste a mettre en
place mais plutét I'élaboration technique de limyisation en tant que subversion
rythmique et mélodique. Notre approche s'inspire geopos du musicologue Gilles
Mouéllic qui distingue deux types d’'improvisatioand la musique jazz : « la paraphrase
ou le musicien reste proche du théme, ou la rebbeatttine nouvelle mélodie construite
sur les accords originaux>¥ Kwahulé est sans doute le dramaturge de notraisatpnt
I'écriture est le plus marquée par la musique jdagpirée par l'univers musical des
jazzmen noirs américains tels que John ColtraneyliéhParker, Dizzy Gillespie, Miles
Davis ou Billie Holiday, I'écriture de Kwahulé séfait par les sons dans des rythmes de
syncopes et d'inflexions. L'influence du free-jage radicalise dans I'écriture de cet
auteur a partir de sa piécéaz publiée en 1998Jaz inaugure une écriture de
'improvisation dans la nouvelle vague de dramatargfricains. Structurée en un long
monologue aux constructions syntaxiques disjointas piece raconte [I'histoire
traumatique d’'une femme violée nommée Jaz. Parsnidees indications scéniques, la

premiere au début de la piéce nous indique la peésd’'un personnage et de quelques

objets sur scene :

Une femme.

28 Gilles Mouéllic,Le Jazz, une esthétique du XXe si@kennes, Presses Universitaires de Rennes, 2000,
p.41.
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Le crane rasé peut-étre.
Nue peut-étre.

Un revolver.

Des balles

Une ardoise.

Un jazz (un seul instrument)
qui de temps a autre,
Troue/est troué,

enlacé/est enlacé

par la voix de la femm#&?

Ces détails scéniques donnent le ton de la piédaitadlissant I'instrument de musique
comme un personnage en dialogue avec la femme. Wwsigoe troue, c'est-a dire
s’introduit dans la narration de la piéce. L'indede de l'auteur sur la description
physique de la femme (peut-étre au crane rasé;&wunue) se poursuit dans tout le
monologue ou la femme déclare a plusieurs repris@e: ne suis pas ici pour parler de
moi mais de Jaz » en méme temps qu’elle évoqudfsaulté a parler du viol qu’elle a
subi. Jaz semble étre a la fois présente et absknia narration. Virginie Soubrier
interpréte ce paradoxe a partir du concept demploviste ». Emprunté a l'origine a
Jacques Réda dans son ouvragenproviste : une lecture du jaZZ ce néologisme
désigne la relation poétique du jazz au monde. B@ukeprend le concept de Réda et

développe une figure de complexité du personnage d& théatre contemporain. A

29 Koffi Kwahulé, Jaz Paris, Edition Théatrales, 1998, p.57.

220 jacques Réda;Improviste, Une lecture du jazParis, Gallimard, 1990.
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linstar du « dramaturge- rhapsod&>»chez Jean-Pierre Sarrazac, I'improviste selon

Soubrier releve de l'insaisissable dans les pidedswahulé :

L’improviste ne reléve ni d’'une vision fantasmatgpuisqu’il est bien présent,
ni de cette vision supposée vraie qui le maintiemddans une forme
prédéterminée. Il déconcerte, fait hésiter et lexcila vision qui confere a
chacun une place et un role fixé a 'avance [...Jriproviste n'adhére ni a son
(sur)nom ni a une image unique. Toujours lié 2&Bidle mouvement, il ne cesse,

comme lkédia [personnage daR&ite souillure de Kwahulé], d’ « aller et

venir »2%?

L’improviste pratique des exercices de déséquilibmes les frontieres de son identité
cousu de paradoxes (absence/présence, étre ersi@dtgoen-dedans). Son discours se
compose de constructions syntaxiques en rupturéraguisent la violence traumatique

de la scéne mais aussi le rythme musical de laepiex premiére scéne du viol de Jaz

dans des toilettes publigues est exposée de |z&nessuivante :

Elle a glissé une piéce

dans la fente

la porte s’est ouverte

et elle s’est sentie brutalement poussée dandlaeca
Par ’lhomme

Il a immédiatement renfermé la porte aprés eux.

Non.

22! « Le dramaturge-rhapsode » ou « auteur-rhapsag sun des concepts clefs de Jean-Pierre Sarrazac
dans son essai’Avenir du drame(op. cit.) par lequel il désigne le jeu de cordgrét d'effacement de
l'auteur dans les dramaturgies contemporaines.

222 \firginie Soubrier,Koffi Kwahulé. Une voix afro-européenne sur la scé&mntemporainesous la
direction de Denis Guénoun, Thése de Doctoratéiattires frangaises et comparée, Université Péris |
Sorbonne, 2009, pp. 184-185.
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Elle n’a pas crié non plus.

Parce qu’elle ne comprenait pas ce qui se passait
L’esprit patine dans ces moments-la.
Déshabillez-vous il a dit a Jaz.

La voix se voulait douce et

le ton un rien obséquieux.

Pour peu il aurait ajouté s'il vous plait.
Etrangement.

Un couteau.

Un couteau de cuisine

Au début oui.

Evidemment.

Etre vouvoyée dans une sanisette

un couteau entre les cuisses

ne peut étre rassurant pour personne

Jaz s’est déshabillée

Votre culotte

Parce que Jaz avait peur de la peur de 'lhomme.

Tres??3

Dans cet extrait, I'alternance des focalisatiorterimes et externes produit un effet de
rétrécissement de la scene qui semble s'improgiges les yeux du lecteur. L'usage de
phrases courtes sur le mode quasi impératif et @asps nominales donnent une

accélération au récit et le placement indirect aeégerbes (étrangement, évidemment,

23 0p. cit., p.72.
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tres) qui ponctuent le discours operent une stiat@g subversion grammaticale
accentuant le ton incongru du monologue. Ces raptdans la narration construisent une
oralité de la mémoire en actiodaz en effet, est une histoire de mise en forme.lipsd

du second z dans le nom du personnage évoque stasdin de la musique jazz
intérieure au texte. Darfsréres de son, Koffi Kwahulé et le jazz : entredjddwahulé

explique cette perte du z:

L’absence du z signifie 'amputation irrémédiableeql’on ressent aprées
I'expérience traumatique du viol. Violer, c’est aumgr profondément et
durablement. C’est aussi le vertige de se retroavebord du précipice que
laisse a jamais en soi I'éboulement soudain de identité. Enfin, et plus
simplement, I'absence de z montre, au sens phgibgrae du terme, le
manque, I'absence dans laquelle s’enracine le @az.malgré cette différence
entre mon écriture et le jaziaznous plonge bel et bien au coeur du f&2z.

Le monologue de Jaz donne une représentation abi@o du combat contre la
désappropriation identitaire et culturelle des Adroéricains dans I'histoire du jazz.
Dans Free Jazz Black powegrles critiques Philippe Carles et Jean-Louis Cdimol
rappellent que le termieee-jazz(littéralementjazz libre s’est construit dans les années
60 aux Etats-Unis en réaction contre une pratiqugziz crée et jouée par les Noirs mais

coloniséepar les Blancs du point de vue économique et @iltu

Or cette musique [le jazz] s’est vue aussitdt, eatdant plus d'un demi-siécle,
sous la pression d’'un grand nombre de facteurs rfe@giaux, sociaux, raciaux,
culturels),parasitéeet exploitéepar cela méme qui avait réduit les Africains en
esclavage, fait naitre et utilisé contre eux lidge raciste, et qui continue
aujourd’hui de les exploiter et de les opprimer chpitalisme blanc américain,
son idéologie et son systéme de valeurs. Non seulela société américaine a

224 Koffi Kwahulé et Gilles MouéllicFreres de son, Koffi Kwahulé et le jazz: entretievientreuil-sous-
Bois, Editions Théatrales, 2007, p. 28.
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tiré profit du jazz économiquement et culturelletmen], mais, le parasitant,
elle en a sans cesse contrélé et influencé le dgpement stylistique, lui
imposant ses normes esthétiques et commercialedores et une finalité qui
non seulement n’étaient évidemment pas celles aeulsique noire originelle,
mais qui, surtout, ne pouvaientret voulaient pasépondre a ce que les Noirs
américains cherchaient dans leur musique. Qui, , dasaient trés exactement a
couper celle-ci de ceux-la, a opérer une exprdpriatulturelle.

Le free jazz apparait a la fois comme résistarmstta expropriation, réaction de
rejet des valeurs (musicales et extra-musicaled)idologie dominante (aux
U.S.A., capitalisteet blanche), tentative de libération culturelle emedes
luttes des Noirs américains pour leur libératioritippe et économique,
entreprise de reconquéit de constructiond’une culture spécifique afro-
américainé®

Le viol de Jaz semble illustrer parfaitement la s de I'expropriation
culturelle/identitaire soulignée par Carles et Cbiméaz se demande « combien dure une
vie chassée de 'arc-en-cié¥’$et la vengeance dans le projet du meurtre duwialans

la scene finale participe au processus de réapptimpr de son identité, similaire au
meurtre symbolique de l'oppresseur dans le free.jdz l'instar du roman de Toni
Morrison, Jazz publié six ans plus tét et dont la piece de KWatast inspirée, le free
jazz forge la structure fragmentée d’histoires etpdints vue a partir d’'un personnage
féminin (Violet chez Morrison, Jaz chez Kwahulé)ntdd'histoire personnelle refléte
I'histoire des souffrances et combats des Noirsraai@s. La musique mais aussi
I'utilisation de procédés techniques empruntésuaivers cinématographiques chez ces
nouveaux dramaturges africains participent a coimett’imprévisibilité dans I'écriture

qui caractérise la fonction du chaos.

22> phjlippe Carles et Jean-Louis Comdfiiee Jazz Black PowgParis, Gallimard, 2000, pp. 49-50, (lere
éd., Paris, Champ Libre, 1971).

226 Op. cit., p.80.
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L’'aléatoire est une composante importante du syste&haotique tel que le

rappelle la scientifique Harriett Hawkins :

The long-term behaviour of nonlinear systems is émignunpredictable because
tiny differences in input can very soon result moemous differences in output,
and systems fraught with a variety of positive femzk will often undergo
sudden and revolutionary changes in behaviour. Vikeycertain characters in
mythic literature, nonlinear systems tend to behiawva regular, orderly way
until something sets them off, a critical pointpassed, and they suddenly
become chaotit?’

Hawkins interpréte le passage a |'état chaotiquen ddysteme dont la non-linéarité
constitue la régularité et ainsi donne un éclaimgela formation de I'imprévisible dans
une configuration irréguliere mais prévisible. @etanalyse nous intéresse pour
comprendre I'élaboration des mécanismes chaotiqaiscteurs étranges sous la

forme de [limprévisible dans les piéces de notrapgs. Nous entendons ici
'imprévisible du chaos dramaturgique non pas darsens interprétatif de I'arrivée du
coup de théatre mais bien dans la structure mémepidees. C'est I'idée de fixer par
I'écriture une fulgurance musicale pour reprendegpression d’Aude Locateffi® mais

aussi ontologiqgue ou se jouent les facettes mattiple I'étre historique, social et
politique. Tout se passe comme si l'imprévisibild@ans I'écriture faisait jaillir la

mémoire oubliée. L'écriture en musique dans ceegipiéces ou la musique dans

227 Harriett Hawkins,Strange Attractors. Literature, Culture and Chaadse®ry Hertforshire, Prentice
Hall/Harvester Wheatsheaf, 1995, Preface, p.x.

228 Aude Locatelli, « Jazz et roman de formatibt©ccupation américainede P. QuignardBe-bopde
Chr. Galilly etDiabolus in musicale Y. Apperry », danslusique et romanAude Locatelli (dir.), Paris, Le
Manuscrit, 2008, pp. 253-273. Locatelli expliqueeda structure du jazz peut jouer un réle plus irtgrd
gu’'une simple atmosphére pour construire le sensed’ceuvre littéraire. Locatelli écrit: «L’auteun e
prenant le jazz non seulement pour objet mais axmsime modele, parvient a fixer, par I'écriture, ce
gu’on pourrait appeler la «fulgurance», » p. 268.

153



I'écriture dans d'autré8® s’accompagne de procédés techniques similairegeaue
cinématographique comme pour mieux capturer lesesors des personnages. C'est le
flash-back deBintou dans la scene du miroir ou la jeune fille s’habiét qui révele le
désir de I'oncle qui 'observe, Rash-forwardde I'épilogue de Vido qui se joue au début
du Complexe de Thénardiele montage des voix des détenues ddisterioso-119u
s’échangent les souvenirs de leur vie avant laopri€e sont les « gestes au ralefitf »
dans la scéne du bar Ha Danse du Pharaodans laquelle les personnages évoquent de
lointains souvenirs « tandis que le juke-box cami@ jouer en sourdiné®. Les temps
elliptigues dans la quéte initiatique de Makiadnglaa Fable du cloitre des cimetieres
Ou encore le collage d’images historiques, poléget culturelles qui parcourent la
mémoire du boxeur darsEntre-deux réves de Pitagap@aour ne citer que quelques
exemples. L’alliance de I'élément musical et ciaéographique dans les scenes crée une
mise en abyme, un espace d’isolement du persorptagé a un carrefour de sa vie. Dans
la scéne finale déa Danse du Pharaomle Zang, I'ancien détenu Max engage une

»32 Max est au bord

discussion avec un mystérieux personnage « Le Stiatiadien”
de la crise car la réalité de sa vie hors de laopris’avere plus décevante que prévu

comme le précise I'indication scénique précédamti’ée du Travesti, « il se met alors a

22 3oulignons ici la distinction entre les piécestd@triture est traversée par une influence etrgifsnes
musicaux (I'écriture en musique) a l'instar Misterios119de Kwahulé dont la fragmentation narrative
s'inspire de la syncope du jazz et les piéces ggagent une présence de la musique (la musique dans
I'écriture) telle que danka Danse du Pharaode Zang. Cette distinction toutefois n’est padiesice et

les deux types de relation entre musique et éerjieuvent se rencontrer a l'intérieur d’une piéce.

Z00p. cit., p.34.
Blop. cit., p.38.

%32 Nous analyserons précisément les implicationsadeédsence de ce personnage du « Travesti » comme
figure de I'étranger ainsi que son dialogue ave s la troisieme partie de cette étude.
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trembler et éclate en sanglots, la téte sur le ¢oim™>>. Son intégration en tant que
citoyen mais aussi immigré d’origine africaine démsociété francaise est difficile. La
parole mi-poétique mi-liturgique du Travesti appoune sérénité au tumulte mental de
Max et la musique africaine associée a une sequesaelle d’'un futur possible du

personnage engage l'idée d’'une sortie possibla dede identitaire.

Max : Je supplierai quelqu’un de m’effleurer
Tres tres tendrement
Se dégageant des bras du Travesti.
Et de me rassurer tout douss
Je souhaite sentir encayea ressemble la vie.
C’est alors que le Choeur s’éléve tandis que I'obgEtombe sur la sceéne.

Diffusion enregistrée d'un chant choral zoulou, emirété par le groupe
Ladysmith Black Mambazo ; album Induku Zethu, Mélalistribution, produit
par West Nkosi; morceau diffusé : kubi Ukungalaglelurée : 3 minutes 10
secondes. Le tout accompagné d’'une projection eagie diapos ou d’'un film
muet montrant Max heureux, épanoui, avec une feimenfants, dans un
milieu multi-ethnique.

Baisser du rideau.

Fin 234

Cette séquence visuelle et musicale de I'échappéeedsonnage par I'imaginaire ou le
réve rappelle la scene da@stte vieille magie noirelans laguelle s'imbriquent le free
jazz de Coltrane et des images sur écran du b&eoty transposées dans un village

africain. Les deux pieces mettent en scene une ichistitaire du personnage, mais alors

3 0p. cit., p.77.
%4 0p. cit., p.79.
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gue chez Kwahulé les images sur I'écran se dégrgdsgu’a disparaitre brutalement
suggérant la fin du paravent communautaire, chem Za contraire Max se fond dans la
communauté (le milieu multi-ethnique). L'imprévidité de I'étre en devenir mis en

scene dans les nouvelles dramaturgies africain@sex la volonté des écrivains a défier

les normes et occuper un espace des frontieres.
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TROISIEME PARTIE -
DRAMATURGIES DES FRONTIERES

La frontiere comme le fait remarquer le philosoftenne Balibar est un terme
complexe en raison de sa nature « surdéterminé@olysémique » et « hétérogerfé®»
En effet, la frontiere superpose souvent plusigypes de divisions géographiques,
politiques, militaires, économiques et socialeeeete constitue pas de la méme maniére
selon les individus et les groupes sociaux. La dsimn politico-territoriale de la
frontiere, en tant que limite d’'un état, qui s’@sicentuée lors de la construction des
Etats-nations de I'Europe occidentale met en luenier fabrication d’'un systéme de
contrble a partir d’enjeux culturels et économiqués exemple majeur est ce qu’'on a

appeléle partage de I'Afriquepar les puissances coloniales a la fin du XIXelsiéLors

23> Etienne Balibar, « Qu'est-ce qu'une “frontiére”?Gommunication au ColloqueViolence et droit
d’'asile d’Europe : des frontiéres des Etats-Nati@nk responsabilité partagée dans un seul mosdes

la direction de Marie-Claire Caloz-Tschopp et AxaEvenot, Université de Genéve, 23-25 septembre
1993, dans Etienne Balibdra crainte des masses : Politique et philosophianawet aprés MarxParis,
Galilée, 1997, pp. 371-380.
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de la conférence de Berlin (entre novembre 183é\weier 1885) les empires coloniaux
tels que la France, le Royaume-Uni, le Portugdtspagne et I'Allemagne parmi
d’autres, s’entendent sur la nécessité d'éclaidridue des lumiéres de la civilisation.
Cettemission civilisatricequi sur le terrain se traduit différemment selos ieologies
coloniales des pays est avant tout motivée par idgséts économiques qui vont
déterminer les occupations nouvelles des terrdaafeicains. La conférence ne rend pas
seulement compte d’'une division artificielle desenfieres africaines qui ne tient pas
véritablement compte des différences ethniqueguigstiques et culturelles préexistantes
mais aussi d'une logique de domination et de paugoipartir de I'expansion des
frontieéres des états-nations dans les frontierggiiales. Le maintien de la plupart de ces
frontieres dans I'Afrique contemporaine est congdéomme une des sources des
guerres ethniques qui sévissent sur le continanifinStrumentalisation des frontieres
géopolitiques ne concerne pas seulement I'Afriqagsriensemble des états du monde,
il est intéressant de voir comment les intellect@lécrivains africains et antillais se sont
réappropriés les débats politiques et identitasas la frontiere. Parmi les figures
importantes, les penseurs de la Neégritude (Sendbé@saire, Damas) définissent une
identité noire en réaction contre le colonialismes des années 30, le psychiatre de
formation Frantz Fanon offre une lecture sur ledrassement des frontiéres psychiques
sous l'effet de I'aliénation coloniale dans sonebéé essaPeau noire, masques blancs
(1952), « La civilisation blanche, la culture eutepne ont imposé au Noir une déviation

existentielle $°° écrit-il. L'écrivain kenyan Ngugi Wa Thiong’o siente davantage vers

238 Frantz FanorPeau noire, masques blandaris, Editions du seuil, 1952, p.11.
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une critique sociale et linguistique des inégalfiégpétrées par les anciennes puissances
coloniales lorsqu’il redéfinit la construction idégique des frontiéres du centre et de la
périphérie par le biais de ses pieces de thédtre Black Hermjt1962), romansWeep
Not, Child 1964) et essaiPecolonizing the Mind : The Politics of LanguageAfrican
Literature, 1986). Or plusieurs études mettent en évider@adrgence d’'une nouvelle
génération d’écrivains africains au début des amr#® qui déplace les frontieres.

L’introduction de l'article de Papa Samba Diop @mle I'illustration :

On ne peut comprendre la littérature africaine dogrmone subsaharienne
actuelle sans en référer a ses strates antériéuiiesdéja lointaine génération
éthique qui eut pour maitres Léopold Sédar Senghé&imé Césaire, et autour
d’eux tous ceux qui dans les années 1930-1945,08t appliqués a une
« apologie systématique des sociétés détruites Iparcolonialisme », se
substituent aujourd’hui des ceuvres nées dans leSearB0 et pour lesquelles
était désormais acquise la rupture d’avec les th§gomes héroiques, 'emphase
et les préoccupations panafricaines de la Neégritudelittérature actuelle se
veut témoignage sur I’homme, témoignage fondé 3aodividualité la plus
profonde, la plus universelle de celui-ci. Une riota s’est opérée dont il
convient de préciser la teneur et les actéifrs.

Cette génération africaine émergente au début desea 80 est incarnée par des
écrivains tels qu’Abdourahman A. Waberi (Djiboutien Bugul (Sénégal), Alain

Mabanckou (Congo), Calixthe Beyala (Cameroun), patiautres qui assument tous
I'idée d’une écriture qui habite ce que I'écrivain&onora Miano appelle « des identités

frontaliéres $°® Le concept n'est pas nouveau puisqu’il opére dig§as les théories

%7 papa Samba Diop, « Littérature francophone subigmime: une nouvelle génération? Mptre
Librairie. Revue des littératures du Sumb. 146, Nouvelle génération, Octobre Decembfd.20

238 | éonora MianoHabiter la frontiére : conférence®aris, L'Arche Editeur, 2012, p. 30.

D’aprés Miano, les «identités frontalieres » exymt avant tout la conséquence de la rencontre des
Africains avec les Européens au cours des siécészldvage et de colonisation et les Africains dat
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postcoloniales notamment chez Homi K. Bhabha qabare ce qu’il appelle « Third
Space of enunciatiors, c'est-a-dire un espace de la culture de I'hyb#idiui se
distingue du discours du multiculturalisme et datés représentations exotiques des
cultures. Nombreux sont les points communs de oetiwelle génération d’écrivains des
années 80 avec les nouveaux dramaturges africagarthées 90 et 2000 notamment la
revendication d’une liberté d’écriture affranchiesdoréjugés et codes sur les littératures
africaines. Les différences entre les deux gérm@ratietiennent également notre intérét,
en particulier le privilege accordé a l'expressitréatrale malgré la polyvalence
littéraire®*® des nouveaux dramaturges africains pour mettrejuestion les formes

établies de la frontiere de la création littéraifacaine. En effet, les nouvelles écritures

apprendre a composer avec les violences traumatiggsiques et mentales liée a cette rencontre. Les
écrivains de cette génération assument pleinenanhéritage qui les engage de fait dans une hyéridi
culturelle a la fois en tant qu'identité et esth@é. « Etre un Africain, de nos jours, c’est énehybride
culturel. C'est habiter la frontiére. Le reconmajtr’est étre honnéte envers soi-méme, regardfcenses
propres réalités, et étre capable de les inflédhie s'agit pas de chercher a valoriser 'und’autre des
composantes de cette identité, mais de se direnca'le privilege rare de pouvoir choisir le meitiele
chaque culture » explique Miano.

239 Homi K. BhabhaThe Location of Culturd_ondon and New York, Routledge, 1994, p. 56.

240 En effet, I'écriture des dramaturges de notre esnpe s’arréte aux portes du théatre. Makhélé &éub
les romans.’Homme au landauParis, L'Harmattan, 198&,e Cercle des vertige®aris, L'Harmattan,
1992, Ces Jours qui dansent avec la nuraris, Acoria, 2008, des nouvelles telles ¢@s Travaux
d’Ariane, Saint Maur, Sépia/RFI/ACCT, 199k;0Outremer, Casterman, Revue Corto, no 20, 1996), des
récits pour enfants, par exempldne Vie d’éléphantvanves, Editions Classiques d’Expression Fraecais
(EDICEF), 2011 e Voyage inattendWParis, L'Harmattan, 200Q,Enfant sorcier Paris, Acoria, 2002 et
des essais, comme entre alfzire I'Afrique et ses diaspora®aris, Acoria, 2012, Kwahulé a également
écrit des romanBabyface Paris, Gallimard/Continents Noirs, 2008onsieur Ki : Rhapsodie parisienne
a sourire pour caresser le temp2aris, Gallimard/Continents Noirs, 2010, des mtleg telles qu&/eillée
d’armes Paris, Editions des Péninsules, 2002 Jeune homme avec sa téte sous le bfasfréal, Edition
de la Pleine lune, 200Agnus Dej Paris, Editions Textuel, 2008 et un esBaiyur une critique du théatre
ivoirien contemporainParis, L’Harmattan, 1996, Pliya a publié le recuettres a 'humanitéCarniéres-
Morlanwelz, Lansman, 2008, les romans écrit pauEfont les suivantsL.a Polkg Paris, Seuil, 199&,a
Fabrique de cérémonjéaris, Seuil, 200&olo d’'un revenantParis, Seuil, 2008 &Ombre des choses a
venir, Paris, Seuil, 2011, et parmi ses nouvellesBallade des voisins anonym€&xigny, Paroles d’Aube,
1998, Volatiles Nantes, Joca Seria, 2006, Niangouna publie let&cteur de I'écriture Besancon : Les
Solitaires intempestifs, 2013. Enfin Zang a écg@lément des nouvelles tels duee Dettepublié dans la
Revue Noire magazine en 1992/et Nom du pérelans la méme revue en 1994, Reposians la revue
Serpent a plume en 1992 et 1993, et plusieurs ppéme
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théatrales africaines a partir d’'une stylistigue chaos capturent peut-étre le mieux
image de ces frontieres en mouvement et transition ouvertes depuis les différentes
crises de la représentation dans I'ére contempardim’est donc pas anodin si Jean-
Marc Moura, a la suite des travaux de Dominiquengaeneau sur I'analyse du discours,
interroge les nouvelles conditions d’énonciations digontieres dans le contexte
postcolonial des littératures francophones suivantle fondamental de la métaphore

théatrale de « scénographfé®

Chapitre I : Hors des limites et figures

d’envol

241 Jean-Marc Moura, « Les études postcoloniales: Boartopique des études littéraires francophones »,
Les études littéraires francophones: état des liedistes du colloque pour les universités de Leuven,
Kortrijik et Lille, 2-4 mai 2002 Villeneuve d’Ascp, Université Charles-de-Gaull#ld_3, 2003, Lieven
d’Hulst et Jean-Marc Moura (eds).

« L'analyse de la situation d'énonciation présuggogar I'ceuvre francophone donne sa situation
d’énonciation, que Daniel [Dominique, ma correclidfaingueneau appelle EcénographieCe dispositif
propre a I'ceuvre est en effet crucial. Les ceuviescsivent dans une situation d’énonciation ouxisient

des univers symboliques divers dont I'un a d’abérél imposé et a recu le statut de modéle (ou contre
lequel on s’affirme : Québec). Dans cette situatitencoexistence, la construction par I'ceuvre de son
propre contexte énonciatif est a la fois plus caxelet plus importante que dans une situation de
monolinguisme relatif (par exemple, en France)pp, 57-58. Moura évoquait déja «la notion de
scénographie, qui réagit a I'instabilité énonciatisaractéristique de I'écriture francophone en extet
(post)colonial » dans son esshittératures francophones et théorie postcoloniaRaris, Presses
Universitaires de France, 1999, p. 19.
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« Alors qu’est-ce qui nous reste a nous les

contemporains 2000 ? »

« Mais qu’est-ce que tu veux? Mangobo a crée laédien Sony la tragi-comédie,
et Wérée Werée I'opéra Africain. Alors qu’est-ce quius reste a nous les contemporains
2000? $* s'interroge un des protagonistes dans la piédeialegounaCarré blanc Les
pionniers qui ont fait les grandes heures du motheétral africain des années 80
jusqu'au début des années 90 sont mis a témoirtdua Mangobo, de son vrai nom
Dave Mpeti Mpeya, a marqué la scene théatrale dibeiguelle congolaise notamment
avec la piec®apa Moziki « Sony » se réfere a Sony Labou Tansi, écrivhamaturge,
poete et metteur en scéne congolais qui a cré®upd Rocado Zulu Théatre, et dont
'oeuvre prolifigue est connue pour le ton cinglatttragi-comique. Enfin Werewere
Liking désigné par «Wéré Weré », dramaturge, megteen scene et artiste
camerounaise, qui avec sa troupe Ki-Yi M’'Bock aaté@tionné le monde du spectacle
avec la pratique d’'un théatre-rituel rythmé paddmse et le mouvement de marionnettes
géantes. Le bilan du personnage de Niangounaiasti’&tre exhaustif car cette période
regorge d’esthétiques théatrales africaines vargiesrevendiquent le retour a une
africanité contre l'aliénation des cultures africaines engéagar les colonisations. Des
personnalités non citées et que nous avons déjéianeées dans notre étude, tels que
Bernard Zadi Zaourou et Souleymane Koly, peuvertoyver leur place. En effet

Zaourou, ancien ministre de la culture en Coéteadfty lance le concept du Didiga, une

242 Carré blang op. cit., page 21.
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esthétique théatrale inspirée de la culture trawielle du méme nom qui raconte les
aventures du célebre héros chasseur de I'ethnée B@rbeubeu. Marchant sur les pas
du chorégraphe guinéen Fodéba Keita dont Les Balztcains ont fait la renommée
dans les années 50, Koly adapte en Cote d’Ivoicéligbre tradition théatrale des peuples
mandingues, le Kotéba, et fonde 'Ensemble KotéBbidjan qui dénonce les maux de
la société a travers le rire, la danse et la masiqtun des points communs de ces
esthétiques théatrales africaines dont 'apogést pjee entre les années 70 et la fin des
années 80 est leur intégration des traditions afrgs revisitées dans le cadre d'un
théatre professionnel qui bouscule les idées reduesuvre théatrale de Liking et de
Zaourou par exemple affichent un discours critiqug accents féministes au coeur des
villages africains avec des piéces telles &uegue Mura: Considérant que la femme
(1990¥* pour Liking etLa guerre des femme4985) pour Zaourou, qui évoquent le
portrait de femmes révoltées contre l'injusticéaetiolence faite aux femmes au nom des
valeurs traditionnelles patriarcales. Ces esthéticquu se rencontrent les traditions dans
une représentation moderne de I'Afrique allientrasique, la danse, le chant et une
critigue sociale forte dans la perspective d’'urvdiathéatral de proximité. Dans une
conférence, Liking qualifie le Rocado Zulu Théatee « théatre parole-arme, la parole
neuve », I'Ensemble Kotéba d’Abidjan de «théatee adrps et de voix a la parole

populaire » et sa troupe le Ki-Yi M'Bock de « th@amode de vie $** Dans le respect

243 A noter que I'incipit de la piéce « Considéranequprécise qu'il ne s'agit pas d’un texte fémimistais
d’'une « considération de femme » qui souhaite iln@dtion totale des femmes de leurs chaines. C’est
justement a ce titre que la piéce rencontre d’'apoés les idéologies féministes.

%44 Lire « Théatre moderne d’Afrique noire: creveraugl’hui ou réinventer une renaissance, un nouveau
mode de vie..», Conférence donnée par Liking a I'UniversitéQluebec a Montréal, publiée dans
Alternatives Théatralegl8, op.cit., pp. 24-26.
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d’'une telle lignée artistique, la question se pdsec de savoir ce que peuvent apporter
de nouveau ou de différent la génération suivaetelrdmaturges africains. Avant d'y
répondre, il s’agit au préalable de nous demandiesant ces « contemporains 2000 » ?
Les contemporains 2000 apparaissent en realidedeannées 90. Comme nous
le mentionnions déja au cours de cette étude, &ylVialaye, dés 1997 dans un article
publié sur Africultures est a l'origine de lidentification d’une nouvellvague de
dramaturges africains francophones a partir deilige duCarrefour de Kossi Efoui en
1989. Dans notre corpus, nous avons sélectionndraimaturges (Caya Makhélé, Koffi
Kwahulé, José Pliya, Kossi Efoui, Marcel Zang e¢w@ionné Niangouna) issus de cette
nouvelle vague africaine qui comme l'indique Chalayessaime son africanité et ses
affinités francophones en dehors des frontiéfés &n effet, les dramaturges de notre
corpus écrivent en dehors des frontieres de I'Afiget a I'exception de Zang qui est
arrivé en France avec sa famille a 'adge de nesf @3 autres auteurs ont tous quitté leur
pays d’origine pour des raisons politiques ou éougaes. Danslistoire des littératures
de I'Afrique subsaharienng006), Alain Ricard rappelle le contexte politiqde Togo
qui a contribué a I'exil des intellectuels et drannges togolais tels que Kossi Efoui et

Kangni Alem:

A la fin des années 1980, l'instauration du mulftiisene dans la plupart des
pays africains de langue francaise a provoqué lanaigon de journaux privés

qui rivalisent d’impertinence envers le pouvoirag@but de la derniere décennie
du siecle. Cette libération de la parole est ua@dg innovation et change le ton
des écrivains [...] Toute la dérision souterrainexgiene désormais au grand
jour. Par exemple, dans La Parole, principal jousatirique togolais, cense tirer
a 18 000 exemplaires, les militaires sont deverass rhilitarés, Eyadéma,

25 0p. cit., p.15.
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eyadémon, la ministresse, la mini maitresse ; &sigent est comparé a un
gorille, en jouant sur kabye, nom de son ethnielpgade kabli, gorille dans la
langue du sud ; les caricatures se repaissent sta-fisant nullité intellectuelle
de I'ancien sergent-chef, cuisinier de formatio®sdn physique un peu ingrat et
ne manguent pas une occasion de lui faire des saitiesques. Ses prouesses
sexuelles s’étalent dans les journaux ; or aupataleadistribution de tracts sur
« le pénis président », « barré (sic) d’un utéaligieux » - je cite -, le président
n'ayant pas pu arriver a ses fins apres le « ham&ht sexuel » d’une religieuse,
avait valu a ses auteurs étudiants 5 ans de presdat le détonateur de la crise
politique togolaise le 5 octobre 1948.

Efoui décide de fuir la censure politique du gomeenent autoritaire de Gnassingbé
Eyadéma, Président du Togo (entre 1967 et 200§)nstalle en France ou sa piélce
Carrefour distingué par le Grand Prix du *f%8 Concours Théatral Interafricain attire
I'attention des critiques. Les nouvelles écritute8atrales en dehors des frontieres de
I'Afrique se rejoignent donc par la revendicaticare liberté aussi bien dans le style, le
ton que les thémes abordés. «La génération 200@rite de la lutte pour
'autodétermination portée par les théories de égrifude et les esthétiques théatrales
négro-africaines mais I'affirmation n'est plus s@ukent opposée aux anciennes
puissances coloniales mais directement au mondsielals entretiens avec ces auteurs
évoquent une radicalité de l'indépendance de Vaami Zang par exemple explique a

Cécile Dolisane-Ebosseé :

Je n'ai de compte a rendre a personne, et suramitap lecteur, seulement
I'écriture, je ne me sens pas d'autres responsgédiliet pas de message
transmettre [...] je me sens libre d’écrire que iqui me touche, me révolte,

a
a

248 Alain Ricard,Histoire des littératures de I'Afrique subsaharienf®aris, Ellipses, 2006, pp. 106-107.
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m’interpelle, m’interroge, libre d’explorer le chandu possible et de lI'inconnu
a mon rythme*’

Ou encore les propos suivants d’Efoui a BernardnGaed qui expriment les conditions

de sa singularité par rapport a la tradition dwge

Il'y a par exemple, des valeurs de ma culture guefjuse : I'idée de groupe qui
prévaut sur I'individu ; je refuse d’étre mangéétiée par le groupe. Je veux me
poser comme individu. L'idée de I'ancétre, danssnaiété, est tres forte et sert
de pression sur la jeune génération. Les vieux squit systématiquement
symboles de sagesse, créent une hiérarchie quearsmnnellement, je refuse.
Je veux me donner le droit de contredire quelqudinne classe d'age
supérieure, s'il a tort, et parce que, de touteria¢a contradiction a des vertus
positives pour une sociét&

De cette volonté d’affranchissement est née chezriiques des expressions telles que
« les enfants terribles des Indépendané&s(chalaye) ou encore «les enfants de la
postcolonie $° (Waberi) pour évoquer ces nouveaux auteurs. Liafftion de
lindépendance se rencontre directement dans |l@gaent complexe des espaces du
chaos dans ces nouvelles dramaturgies mais alessidels personnages qui semblent ne
pouvoir trouver leur raison détre que par leur dibon d’instabilité physique et

psychologique dans un mouvement des frontieregitdeas et géographiques.

247 \/oir I'entretien de Marcel Zang avec Cécile DotissEbosseé disponible en ligne,
http://www.archive.org/details/EntretienAvecMarcatify

248 Entretien de Kossi Efoui accordé a Bernard ChetiualLa Crise de culture et autres réflexions »,
Théatre Sudno. 2, L’Harmattan, 1990, p. 65.

29 gylvie Chalaye, « Les Enfants terribles des Indépaces : Théatre africain et identité contemperain
L’Afrique noire et son théatre au tournant du XXacke, op. cit., pp. 19-26.

%0 Abdourahman A. Waberi, « Les Enfants de la posttel Esquisse d’une nouvelle génération
d’écrivains francophones d’Afrique noireMotre Librairie, no. 135, septembre-décembre 1998, pp.8-15.
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Folie et corps qui déraillent

La définition générale de la folie renvoie a unubtie comportemental et/ou
psychique qui altere les facultés mentales d’'uetsilija psychiatrie cependant identifie
plusieurs types de folie (schizophrénie, pararngii@) qui indiguent la complexité méme
de la notion. Une complexité qui n’échappe paseilldes écrivains et artistes puisque
les littératures et les arts du spectacle de pardiede sont peuplés de personnages fous.
Dans son article « Sémiologie du chaos et foliesdarroman camerounaigemps de
chiende Patrice Nganang Btoi taximande Gabriel Kuitche Fonkou », Albert Etienne
Temkeng démontre la relation interdépendante datobaos et la folie dans les romans
contemporains africains. Le désordre du comporténd#s personnages « signe
indéniable de folie » selon Temkeng traduit I'efloement chaotique des sociétés
africaines en crise politique et sociale. L’écktge fait ainsi le relais de la folie du chaos

africain nous explique encore Temkeng :

A terme, tout le désordre, tout le chaos décritsddni Taximanet Temps de
chiens’observe déja en page de couverture du premit.t®ue ce soit le nom
de l'auteur, que ce soit le titre du livre mémegume harmonie dans I'écriture.
La difformité, le mélange de caracteres, de taiéesle polices ou d’écritures
dénote un certain désordre qui est trés vite aoéfia I'intérieur du livre. I
s’agit d'une calligraphe symbole d'une situatiortas&rophique, a la limite
désastreuse’

21 Albert Etienne Temkeng, « Sémiologie du chao®ke flans le roman camerounaiBemps de chiede
Patrice Nganang é¥loi Taximande Gabriel Kuitche Fonkou fthiopiques — Revue négro-africaine de
littérature et de philosophjeno 78, 2007, disponible en ligne : http://wwwere$n/ethiopiques/

167



A Tinverse de la conception négative du chaoseetadfolie illustré par Temkeng dans
deux romans contemporains africains, nous oppokamnalyse d'une folie créative de
I'écriture du chaos dans les dramaturgies conteampes africaines. Koffi Rogo Fiangor
dans son étude sue Théatre africain francophorsuligne une valorisation du fou dont
la présence emblématique traverse l'univers d’'uandrnombre de dramaturgies
africaines. De méme, Caya Makhélé dans un numéta ayueAlternatives Théatrales
consacré auXhéatres d’Afrique noiregappelle que le fou fait partie des « personnages
clés » dans le théatre africain car « il est portieuvérité, griot, pourfendeur de toutes les
injustices $°2 Notons également I'analyse des personnages fans Bessai de Dany
ToubianaTraversée de la subversion: les dramaturgies d'eggion francaiseloubiana
décrit « le role particulier®® du fou dans les cultures africaines qui se plaeedniére
similaire dans les écritures théatrales africaimes tant que moteur de [l'action
contrairement au théatre shakespearien, ajoute;tegli s’achemine vers la résolution du
désordre socidl® et par association de la folie également. Fiangous indique
cependant qu’il faut distinguer dans ces dramatsrgafricaines, les « personnages
devenus réellement fous » et les « fous fictifgsea-dire, des personnages souffrant
d’'une folie qui nest rien d’autres qu’une inteligce supérieure, une lucidité aigi&»

bien qu’il arrive que ces catégories soient mélaagka seconde catégorie est davantage

%2 Caya Makhélé, « Les Voies du théatre contemp@miAfrique » Alternatives Théatralesp. cit., p. 8.

%3 Dany Toubiana,Traversée de la subversion: les dramaturgies desgion francaise Paris,
L’'Harmattan, 2010, p. 162.

24 || est cependant important de noter que contrargma l'affirmation de Toubiana, plusieurs
personnages shakespeariens devenus fous dangdes pie garantissent pas toujours le retour aréaid
l'instar d’Ophélie, la fiancée d’Hamlet dans lagédie du méme nom, qui sombre dans la folie et se
suicide sans comprendre que son amant simule tideéfalie pour mieux tromper ses ennemis.

%5 Koffi Rogo Fiangor, op.cit., p.141.
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mise en valeur dans I'analyse de Fiangor qui comoubiana détermine I'importance du
fou dans ces piéces en tant que figure subversiveodtre-pouvoir. Le fou africain a la
particularité d’étre une personne critique, soomaet libre, qui vit parmi les autres dans

la communauteé.

Dans le discours du fou se trouvent les meillesagses du pouvoir, de I'armée,
de la dictature économique, de l'injustice, poummentionner que ces maux. Le
fou africain est diseur de vérité. Et la vérité feur. Surtout quand elle est criée
a haute voix sur tous les toits. Or le fou africaircule et parle librement.
L’asile et les centres psychiatriques n’existerst’pa

La remarque de Fiangor est toutefois a nuancesicalle semble se vérifier dans une
variété d'écritures théatrales africaines telles dpan le fou(1976) d’'lbrahima SecK,a
Légende de Wagadu vue par Sia Yatal{@@94) de Moussa Diagana parmi d’autres,
force est de constater que les dramaturges de omfpeis invoquent un renouvellement
de la folie subversive tournée vers le chaos degtiéres au-dela du continent africain.
Une ouverture au monde par le langage de la fdigdelle nous conduisait ddja Rue
des mouchegle Sony Labou Tansi crée en 1985 dans le cadréestival de la
Francophonie, ou Adiabanko, le personnage du féualadait : « Je suis la bouche du
monde entier3". Plus radicaux, les six auteurs de notre étudevaé cette parole folle
du monde non plus a lintérieur de personnage-{y@dou) secondaire mais de gens
ordinaires, personnages principaux, qui pourraiéatarer a I'inverse que c’est le monde

entier qui est leur bouche. C’est dans ce senspque Makhélé le personnage du fou

2% |pid., p. 144.

%7 30ny Labou Tansla Rue des mouchéBiéce inédite), Montreuil-sous-Bois, Editions @tréles, 2005,
p. 25.
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dans les nouvelles dramaturgies contemporainesaafés se décline sous plusieurs
images qui accentuent l'oralité du texte. Au sujet la piéce de Kossi Efoul,a

Malaventure Makhélé explique :

Le présentateur, griot de service, est un persanhiagau fou. Il est une voix
anonyme ou visible. Dans sa version moderne, ileté¢weporter, chroniqueur
de nos vicissitudes, de nos erreurs, des exagtimitséres ou politiques, il n’est
plus intouchable comme I'était le fou initial, cfesn personnage sur lequel
I'action a une prise directé®

Nous verrons, en effet, plusieurs facettes de li@ fjui met en scéne des personnages
vulnérables mais résolus a dire le monde autrement.

L’'organisation de l'instabilité des structures adifres est une condition opérante
de l'esthétigue du chaos des nouvelles écriturédatithles africaines tant au niveau
structurel que dans I'élaboration des personndgjeglusieurs types de mécanismes tels
gue la fractalité spatio-temporelle, la répétititaccumulation ou encore la choralité
participent au déséquilibre chaotique textuel nmemarquons que I'ensemble de ces
mécanismes s'accorde avec le déséquilibre quitsega sein des personnages. En effet,
plusieurs personnages dans ces dramaturgies recatepte d’'une instabilité psychique
souvent assimilée a une forme de folie. Suite ali yi’elle a subi, Jaz, dans la piéce
éponyme de Kwahulé opere un dédoublement de pab@nrdans I'affirmation
récurrente qui ponctue son monologue « Je ne fssagd pour parler de moi mais de

Jaz ». La metteure en scéne camerounaise Yaya Mimfgmse une compréhension du

28 Caya Makhélé, « Les Voies du théatre contempamaiAfrique », op. cit., p. 8.
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déséquilibre psychique de Jaz a partir de I'exppasde deux modes artistiques qui

completent le monologue intérieur de la jeune femme

Le texte est un monologue mais comme le personeagkli-méme est un
personnage schizophrénique qui a plusieurs perb@majai voulu le
matérialiser en prenant une danseuse et une clsané&zuplus du personnage
princiepz)gl. Ces deux personnes sont en fait le dould Jaz, I'héroine de la
scene.

Les histoires rocambolesques des habitants de Djgms un village africain surnommeé
« village fou ou les déconnards » donnent la streclabyrinthique de cette autre piece
de Kwahulé du méme nom. Le personnage principéd geece de Makhéldicpus ou la

danse aux amulettesort d'un hépital psychiatrique ou il a été inépendant douze ans
pour « homicide paranoiaque ». Il est encore quedtfie la réinsertion sociale d'un
ancien interne d’'un hopital psychiatrique dansitce de Niangoundttitude Clando

mais qui s’est évadé. Christine invente la disfmarit’'un enfant qu’elle n’a jamais eu et
sollicite l'aide de deux autres femmes tout autasychologiquement instables dans
Cannibalesde Pliya. La piece d’Efoul.e Corps liquide est construite sur la perte de
contr6le du corps des personnages, a l'instar de &éeint d'un mal « pour ne pas dire
maladie $% qui Iui fait s’échapper la parole. Zang daisn Général(2011) met en

scene 'obsession pour le Général de Gaulle d’'ungdravailleur camerounais immigré
en France dans les années 70. De cette liste rfmustive comment faut-il interpréter

I'apparente folie qui traverse les personnagesndeselles dramaturgies africaines ? Et

29 Entretien en ligne « Yaya Mbile: Faire parler ielw par Dorine EkwéBonaberi.com 20/02/2008,
http://www.bonaberi.com/ar,yaya_mbile_faire_parer viol,3706.html

20K ossi Efoui,Le Corps liquideNouvelles écrituresvol. 2, Carniéres, Lansman, 1998, p.48.
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comment éviter le danger que ces formes de foterritorialisent notre définition du
chaos dans la représentation classique d'un ét#usaet désordonné ? Trois pieces
feront I'objet de notre analys¥jllage fou ou les Déconnarate KwahuléPicpus ou La
Danse aux amulettete Makhélé ete Corps liquided’Efoui.

Bien que l'usage de la folie ttmoigne d’'un typexgiérience au monde propre
aux thématiques de chaque dramaturge qu’il faugpdoeer, un des points communs
majeurs dans ces pieces consiste a articuler léqdéibre mental avec lidée de
« déraillement 3 que nous empruntons & Kwahulé. Dawdlage fou ou les
Déconnardsc’est tout un village africain qui déraille ddadabrication d’évenements et
histoires sans queue ni téte. C’est une folie gspire a la fois la terreur et I'absurdité

selon la description qui est donné dans la piéce :

Tout se passe au pays, dans un village appelé Djmwillage non loin de mon
propre village. Un village qui fait peur a toutteonde, méme au gouvernement.
Un village de déconnards. Le village-fou, tel €autre nom de Djimi. Ah
Djimi ! Si vous allez jouer au football chez euxgete vous gagnez le match ils
vous frappent, si vous faites match nul ils voapfrent, et méme s'’ils gagnent
ils vous frappent quand méme. (16-17)

A l'absurdité se joint I'humour dans le néologismdéconnards », construit sur la base
de l'action « déconner » et de linsulte «connmardui accentuent le comportement
excessif des habitants mais aussi leur plaisir aengoumettre a aucun cadre si ce n’est

celui de leur folie. La piece rejoue le theme papel dans les littératures africaines des

#lyjillage fou ou les Déconnards/oque & plusieurs reprises « le déraillementsshéitants de Djimi en
tant que mode de vie et élément de crise. Voielesnples, « le cousin-cocu-envolteur se met lwBiaus
dérailler dans son coin, comme ¢a, pour sa santé », p.«Cemme le chasseur, les gens du villa-fou
habitués a une vie trépidante et convulsive comaient a s’ennuyer et cherchaient depuis quelques
instants une occasion pour provoquer déraillement qui aurait démoralisé méme une troupe de
pompiers », p.27, op.cit. [J'ai effectué les misastalique].
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années 60 et 70 de 'étudiant africain fraichentgiiarqué a Paris mais I'originalité de
Kwahulé consiste a tisser un ensemble d’histoieedéoulant toutes en Afrique vue de
la perspective de I'immigré a Paris. L'étudiant ilgm hérite d’'une bande sonore de
'ancien locataire (étudiant africain immigré luussi) de I'appartement qu’il occupe.
L’ensemble des récits racontés sur la bande coademhistoires folles des habitants
d'un village africain (Djimi) familier aux deux d&liants. S’entremélent ainsi des
anecdotes rivalisant d’humour et d’absurdité awetsdies accusations d’adultere de
Dynamo, d’'un chasseur capable de comprendre lea¢gnges animaux et qui rit aux
funérailles de son beau-pere, d’'un ancien tirailleénégalais nommé Aléman qui se
dispute constamment avec sa femme surnommée Gesigpuan réve de rencontrer le
Général de Gaulle et fait régulierement le saltiéfieén sans savoir qui est Hitler, parmi
d’autres histoires. Kwahulé toutefois explique &ge hyperbolique du village Djimi qui
représente la folie qui traverse historiguementABgains en raison des conséquences

du processus d’aliénation esclavagiste et coloniale

DansLes Déconnardsaous sommes en face de quelqu’un qui a fait |xidewe
guerre mondiale et qui ne comprend pas le franeaispre moins pourquoi il a
fait cette guerre. Les gens ne se rendent pas eainiel point le monde s’offre
a la plupart des Africains dans toute sa confudienconditionnement que nous
avons subi a créé une sorte de folie, comme cellengtrouve chez Aléman.
Pour moi, les Africains sont des névroseés, des gangeu fous. C’est surtout
cela que diLes DéconnardsL’Afrique apparait comme un guignol inquiétant ;
elle amuse en méme temps qu’elle fait peur commelliege-fou, avec des
comportements completement irrationnels aux yesxaddéres. Nous sommes un
peuple que I'Histoire a rendu fG6/

%2 gylvie Chalaye, « A propos dd3éconnards entretien de Sylvie Chalaye avec Koffi Kwahulé »
Africultures Abidjan, mise en ligne février 1999, http://wwivieultures.com/php/?nav=article&no=886.
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Kwahulé en ce sens rejoint ce que Fanon appelle«yrese en masse d’'un complexus
psycho-existentieR$® de I'aliénation culturelle et mentale du coloni¥s I'introduction
dePeau noire masques bland®utefois alors que I'essai de Fanon formule dégisns
pour rendre possible le processus de désaliénddigmiece de Kwahulé se concentre sur
le réinvestissement du corps fou. La folie constunie insoumission des personnages a
image de I'insoumission du texte qui procede dmgients d’histoires et de paroles
dans une oralité de la répétition ou se rejouestttaumatismes de la colonisation.
L’histoire du chasseur élaborée sur le mode duecentdonne lillustration lorsque ce
dernier brise son secret et révele a 'assemblégasovoir de comprendre le langage des

animaux qui s’associe magiquement a une conscigdtioe illuminée.

Il dit qu’il comprend toute chose, provoquant ldrité générale. Vous pouvez
vous moquer de moi, mais c’est la vérité. Je congwdout [...] La terre, le
ciel, les astres, I'eau, l'air, la lumiere, lesabres, tout, tout, je comprends tout.
Les plantes, les bétes, les insectes, les foestsdvanes, les steppes, les déserts,
les plaines, les collines, les montagnes Tout jeswtis tout je comprends tout
[...] 'envers et I'endroit des choses le coté-pdecbté-face le haut le bas I'avant
I'arriere l'ici le la-bas tout je vous dis tout g@mprends tout [...] tout tout tout
je comprends tout nostalgie regret du parti calitiedtité carte de séjour [...]
tout recommencera comme avant dit le chant apriitdu tout n’est-il pas de
nouveau en place idéalement en place pour quersoasimencions a danser la
danse du fouet alors riez riez [...] car je compreiod$ méme ce qui ne peut se
comprendre je comprends tout tout puisque malgre nedin d'azur...
(respiration suffocante du narrateur accompagnéendsifflement difficile)
Pute... Sale Pute !...

Si le destin un jour te conduit a Djimi, demandeeacontrer ’'homme qui
comprend tout. On t'indiquera le dépotoir ; layverras un vieil homme chauve

a la barbe hirsute et sale assis dans les ordtiess,|ui. Et lui est vraiment fou.
264

283 Frantz FanorPeau noire, masques blanap cit., p.9.

#4village fou ou les Déconnardep. cit, pp. 30-34.
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Le croisement les rythmes saccadés de la voix datear de la bande sonore et de la
mise en voix du chasseur ponctué par la répétdmna phrase «je comprends tout »
témoignent de la parole du corps fou dans un muewe a la fois cosmique et
libératoire. L'image de I'immigration africaine mehe (« carte de séjour ») cotoie les
souvenirs de I'Afrique coloniale (« fouet ») et negt forme une représentation complexe
de la folie africaine qui résiste a toute tentatileréduction. L'insoumission des corps
qui déraillent est I'objet méme de la piece de MaA&Picpus ou la danse aux amulettes,
ou la présence énigmatique de deux Ombres (« Omlret « Ombre H ») sur scene
interfere régulierement dans les gestes et la tamrdes deux protagonistes, Picpus et
Sibylle, et accentue la schizophrénie des pers@mdg piece s’ouvre sur un quiproquo,
un comédien raté (Picpus) sorti d’'un long internetmasychiatrique croit se trouver
devant I'agent qui doit I'aider a sa réinsertioiate mais c’est dans I'appartement privé
d’'une prostituée (Sibylle) qui le prend pour urectiaux demandes particulieres qu'il se
retrouve. A mesure que l'incongruité de la situatie développe, le corps de Picpus est
traversé par des crises épileptiques et des «éipgeux », sa parole se donne dans des
rythmes aléatoires et interrompus et son comporienm@prévisible interpelle la

prostituée :

Picpus — Vous n’avez aucun ordre a m’infliger. Vadsrez jouer a cache-cache
derriére les injonctions que vous donnez aux homdese suis pas le cobaye
idéal pour jouer a ce jeu.

Sibylle — Que vous étes soulant avec vos phrasgssdaites.

Picpus — Jai tant de fils barbelés dans I'amesstdieds... que disait-il déja ce

poéte de Gérald # se met soudain a calculer les dimensions deiéce a
grandes enjambées, imité en cela par les deux Gbre
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Un, deux, trois, quatre, cing, six, sept, huit, fnewsarcophage, nous sommes
dans un sarcophage.

Sibylle — Vous vous sentez bien ?
Picpus — Parfaitement, excellente créature.

Sibylle — Vous virevoltez avec la bouche. Commaeitet-vous pour passer d’'un
discours vachement construit, a ces sauts de carpes

Picpus — Sauts de carpes...
Il saute plus haut.

Sauts de daurade, mon exercice favori pour troleverourage de parler aux
dames. Je veux me réinsérer en faisant des saotsmks. (96-97)

Le mouvement corporel des « grandes enjambéesPicgas met en espace ses « sauts
de carpe » verbaux. Picpus se met a sauter a Erdag bonds du passage d’'une idée a
'autre dans son discours qui évoquent la structiirex bégaiement » mentionné chez
Deleuze au sujet du théatre de Bene et Beckettrmogeat dont la syntaxe hachée des
personnages en décomposition fait entrer les s@satiune langue étrangére a l'intérieur
de la langue. Le déraillement du corps et de lalpade Picpus suggéere en effet
I'organisation stratégique d’'un nouveau langage pEeptions. « Je réinventerais la
cosmogonie a travers une nouvelle pantomime etderais 'homme a mon image »
(118). Cette déclaration de Picpus qui semble grar@mce confirmer le diagnostic de
délire paranoiaque qui a contribué a son internésychiatriqgue est en réalité le reflet
d’'un processus de création. Picpus est sans nté dou mais I'état clinique de sa folie
est réinvesti en un travail de métamorphose etdwention. C’est dans ce sens qu'il
faut comprendre son identité mouvante déclinée essicement sous les noms de

« Picpus », « Pedro de Guamoutcha », « Othelld » @ropode » dans la piece. Le
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réinvestissement de la folie est également ceand possible la simulation d’'une crise
d’épilepsie par Picpus pour détourner I'attentian Slybille ou encore I'accusation de
cette derniere : « L’histoire rira de vous commendassassin sans mobile, un assassin de
pacotille, qui se cache derriére une fausse défed mentale®®. C'est dand’Anti-
(Edipe (1972) que Deleuze et Guattari développent lebcéléiscours sur la « schizo-
analyse $° qui distingue d’une part la schizophrénie dansagplication clinique ou la
vie psychique est séparée de la réalité chez ladeahental et d’autre part le processus
schizoidequi met en forme une schizophrénie productive @mtact direct avec le réel.
Dans la préface de la piece, Makhélé cite un déxties travaux de Deleuze et confirme
son influence philosophique dont il retient priradggment I'enchevétrement des lignes de
sens et la structure rythmique d’une répétitionsdarsens de variation transformative ou
ritournell€®”. Le Corps liquided’Efoui joue au contraire subtilement sur les sghab
freudiens sans exclure le jeu deleuzien des vangsitiu’'on retrouve également. La piece
nous apparait une référence au mythe fondateuraugtre du pére®¥® énoncé dans
Totem et Tabo1923) de Freud. Le meurtre du pére tyranniques@pproprie toutes

les femmes est néanmoins transposé chez Efoui l@damseurtre d’'un pere fou et

5 picpus ou la danse aux amulettep. cit., p.123.

%% Gilles Deleuze et Félix GuattaGapitalisme et schizophrénie : L’Anti-EdipRaris, Les Editions de
Minuit, 1972. Voir en particulier le chapitre IViatroduction a la schizo-analyse ».

%7 picpus ou la danse aux amulettep. cit., p. 80. « C'est de cette explicationGibes Deleuze que me
fait penser la joute entre Picpus et Sibylle »tédakhélé apres avoir cité un passagesdperpositionsle
Gilles Deleuze et Carmelo Bene, Paris, Les EditaMinuit, 1979, p.113.

%8 Freud propose d’expliquer la genése de I'humaetitéorigine de son organisation sociale a parér d
I'élaboration du mythe scientifique de la hordenptive : « Un pére violent, jaloux, gardant pouirtbutes
les femelles et chassant ses fils a mesure qudadissent [...] Cet état primitif de la société @e
observé nulle part [...] Un jour, les fréres chasssont réunis, ont tué et mangé le pére ce qus éina
I'existence de la horde paternelle. », Sigmundu@fréotem et Tabou : Interprétation par la psychanalyse
de la vie sociale des peuples primitii®d. Serge Jankélévitch, Paris, Payot, 196819, (1923, lere éd.).
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pathétique exécuté par ses trois fils qui ont hodée 'absence de maitrise du
comportement de leur péere. Une réflexion sur lioegs’ouvre alors dans la piece mais
pas dans l'interprétation d'un complexe d'E&dipeotfinscrit au contraire I'enjeu de la
frontiére franchie par le tabou du meurtre dansolastitution méme du sujet qui devient
étranger a lui-méme. Dans la piece, la culpahiléda mere dans le meurtre du pére par
ses fils 'engage a questionner le lien d'affikettipar I'extériorisation de son corps dont
elle ne comprend plus I'origine. Contrairement auel, Efoui opére un renversement de
perspective non seulement en situant le dramessuptle d’un conte moderne a I'échelle
d’'une famille ordinaire mais aussi en le détermirthnpoint de vue de la mere. En effet,
la seule indication scénique de la piéce nous mméogue le long monologue découpé en
huit scénes est tenu par « Une femme agée ». f@eitae agée, mere de famille tente de
remonter le fil des souvenirs macabres qui ont airall meurtre de son mari (désigné
uniquement en tant que « le pére » dans la pi@redgs enfants. A l'instar de la piéce de
Kwahulé et Makhélél'instabilité psychologique du personnage d’Ef@@ manifeste
avant tout dans les exces du coipés le titre, est annoncée la difficulté de maatrice
corps qui glisse. Le corps liquide de la mére estcarps qui déraille en raison de
I'étrangeté qui I'habite. En effet, le rythme fréigée des gestes de la mere tend vers une
suspicion envers son propre corps. La mise a rebmmstante des évenements du passeée
qui ont conduit au meurtre du pere (« Je récapituke Je reconstitue » nous preécise la
mére a dix reprises dans la pi&dene parvient pas a lui apporter de réponse. lashd

photographiques qui traversent le texte et impnegihe visage des autres, cachent

29| e Corps liquide op cit., la phrase « Je récapitule » est repieibe une litanie huit fois aux pages 41,
45, 46, 47, 54 et « je reconstitue » aux pageg 53.e
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toujours un peu plus celui de la mere « Clic clafiash, je me masque le visage avec
mon polaroid et je vole le visage de Monsieur Maéal...] Monsieur et Madame
Chanzy entourés de leurs beaux enfants [2’ hes ritournelles de I'énumération des
parties de son corps « pour empécher qu'il débsttdene constituent plus un élément
sécurisant contre le chaos de la narration. C'est gomme le précise justement Amos
Fergombé dans un article consacré a la piece diE&dua parole est concue comme le
lieu d’un questionnement des originé$*»Le meurtre du pére par les fils conduit la mére

a un chiasme identitaire qui met en questionnemedign de filiation d’origine.

Et ca fait partout des pointillés dans le corpsid/aste récit qui ne sait pas finir.
Dans mon propre corps qui ne sait pas se tenimeleaconte pas ma vie.
Personne n'y est jamais arrivé. Personne ne saé &a. Je récapitule mon
corps, téte, épaules, jambes et pieds... Pour leesaly geste inutile, celui
gu'on dit malheureux. Je fais mon autoportrait ssus/eillance. Clic clac et
flash téte... Clic clac et flash. Et téte...

Ma téte... Ou est ma téte ?... Ca, ma téte ? Caprads ?... Ou, mes pieds ? Ou
mon tronc ?... Et ¢a qu’est-ce que c’est que ¢al?l.est ma main ? Ou, mes
cing doigts ? OU, le petit bonhomme qui mon grascesse nomme %2

Le détachement des parties du corps de la mérendeeanger constitue sa survie dans
le réel. En effet, la mére parvient & ne pas cadartentation du « geste inutile qu’on dit
malheureux » autrement dit le suicide a partir’deolute des nouvelles sonorités de son

corps. C'est ce qui fait dire a Fergombé : « Lespenage ruse avec la mort en

210 |bid., p.44.
271 bid., p.42.

272 Amos Fergombé, « Les Rus#'tn Corps liquide», dans_e Théatre de Kossi Efoui : une poétique du
marronnage op.cit., p.53.

23 e Corps liquideop. cit., p.54.
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engendrant sa propre généalodi€’>La répétition des « ca » (ca fait/ ca, ma téaehges
pieds) dans le discours évoque le sujet de I'inciens lacaniefi® qui se définit comme
le véritable acteur de l'action et s’oppose a ¢tdidn d’un « je » constitué. Picpus ne se
reconnait pas dans le nom (Pedro de Guamoutcha)s@sur son dossier meédical. Il se

rend étranger a lui-méme et décline son originaréirples matiéres organiques :

Picpus — Il réfléchit un instant.

Je ne sais pas. Souvent j'ai I'impression d’étreautre homme, ou plutdt c’est
Picpus qui est un autre homme, un autre hommeugaitgpu s’appeler Pédro de
Guamoutcha. Un homme normal, sain quoi, avec umenie et une ribambelle
de marmots, un homme ordinaire en fait.

Sibylle — Ce n’est pas parce qu'on a des marmdtsgst un homme.

Picpus — Je suis persuadé que c’'est Pédro de Gtemogui est un véritable
homme, tandis que moi je ne suis qu’une grandeleppe pleine de sang et de
chair souillée’®

Le corps qui déraille dans ces dramaturgies remefuestion la limitation des frontiéres

de I'étre qui traduit une folie du langage tourmrées uneschizophonie

Théatres schizophoniques

274 Amos Fergombé, op. cit.

27> \/oir la célébre phrase de Jacques Lacan, « Laqoage, ca jouit et ca sait rien » ddresSéminairg
livre XX, Paris : Le Seuil, 1975, p.95.

2’®picpus ou la danse aux amulettep.cit., p.92
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L’effet de schizophrénie des personnages ne agep scene le refus d’'une prise
du réel mais une révolte contre toutes formes datiffres. Les frontiéres spatio-
temporelles avec l'indistinction du dehors et ddales se rencontrent a plusieurs reprises
dansPicpus ou la danse aux amuletiessque le personnage principal déclare que «le
pays entier est un immense hopitdi’ou lors du découpage temporel de la piéce en
deux tableaux «Le jour et la nuit » et « La nduitle jour » qui semble donner la
perspective d’'un temps suspendu. En effet, le gisdoentre Sibylle et Picpus met en

avant une fuite du temps :

Sibylle — Voila, nous avons passé une nuit entikyes un vide total. L’aube se
leve.

Picpus — Le cop n’est pas d’accord, la perdrix tnfes d’accord : qui vous dit
que c’est le lever du jour ?

Sibylle — Regardez donc par la fenétre.

Picpus — Il n’y a jamais eu de nuit, pourquoi vaezhvous qu'il y ait le jour %2

Une révolte contre les frontieres existentielleal@ment dans l'interconnexion de la vie
et la mort a l'instar du monologue de la mere derorps liquide renouvelle une énergie
des mots dans sa propre mort « C’est la premiéegfee je suis morte » (52) dit la mére
suite au crime perpétué par sa progéniture quidi@mna interroger la validité de son
propre corps. La mort et la vie s'imbriquent dame wrise schizophrénique du corps

rendu étranger, celui de ses fils tout autant gusedn. La mere déclare :

27 |bid., p.91.
28 |pid., p.102.
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Cette mort sortie de mon propre ventre, de I'endmiplus familier de mon
corps... On dit familier pour ne pas dire quoi ? £herché sur les photos le
geste monstrueux, quelgue chose qui 'annonce, ) rien vu nulle part. J'ai
eu peur de tous les gestes. Tous les gestes éanmohs d’hommes sont devenus
menacants. Mon visage s’est décompose, et depaiscorps s’échappe dans le
moindre gesté’®

Les frontiéres historico-géographiques sont égaherimanchies dans la folie généralisée
du Village fou ou une multiplicité d'images de I'Afrigue (modern&raditionnelle,
coloniale, migratoire et autres) entre en résonaavec la forme hystérique des histoires
et du texte méme dont les rythmes sont syncopéhjactif comme le note Makhélé :
« C'est I'abolition des frontieres3¥ qui témoigne des expériences d’'un ensemble de
dramaturges africains qui vit en dehors de I'Afagilous reviendrons plus en détail sur
I'influence des expériences de ces auteurs daranstruction d’'un espace sans frontiere
de ces écritures théatrales africaines dans leitohaguivant. L'idée de I'abolition des
frontieres peut facilement mener au constat d’'unarchie qui refléte la définition
courante du chaos en tant que confusion origin€le. si I'ouverture des frontiéres
(spatio-temporelles, existentielles, historico-géphiques, parmi d’autres) est la
conséquence du désordre psychique et corporellgp@ssnnages, c’est parce qu'elle
participe de l'organisation du mouvement transgtoitans lequel se construisent les
personnages. La frontiére entre feas fictifset lesfous réelspeut étre mince dans le

théatre africain nous rappelle Fiangdmais il faut remarquer que les dramaturges de

2% e Corps liquideop. cit. p.52.
2%\/0ir Note de mise en scéde Makhélé danBicpus ou la danse aux amulettps 82, op. cit.

21 Draprés Fiangor : « La présence et I'amalgameeeles fous réels et les fous assimilés embrouillent
ainsi les pistes de lecture. Venant des dramaturggsexercice intentionnel renforce I'idée d’'uneda
littéraire, d'une volonté aussi de partager uneeadevenue patrimoine de subversion universel e &tis
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notre corpus se distinguent par le maintien destghilité structurelle de la folie comme
moyen de développement des personnages et du dbadcriture et non en tant que
finitude. Dans ces dramaturgies, le fou n’est paigure subversive qui dit la vérité du
monde, mais la figure a la fois fragile et rebelle expose la vérité de son existence dans
un mouvement perpétuel. Devenir est plus impodaiétre chez ces personnages fous et
comme nous lI'annoncions a la fin de la section ¢utéate il s’agit de I'apprentissage
d’'un devenir étranger dans la construction d'unavetie langue et sonorité des mots.
Toubiana rappelle également que le terme « ali@ématisynonyme de folie désigne dans
sa racine étymologique latinalienare le fait de « rendre étrange?% Le fou se rend
étranger aux autres autant qu’a lui-méme comme pu k& voir avec le corps devenu
liquide de la mere dans la piece d’Efoui. Mais st @ussi question dans le devenir
étranger de la place de l'aliénation culturelle met en scene les stéréotypes sur les
Africains et le racisme. Les échecs répétes dell8ilppur identifier Picpus qui reste
insaisissable ou autre métaphore liquide en ratkosa folie amene la jeune femme a
puiser dans l'imaginaire exotique colonial pourafement réussir a placer le jeune
homme dans une catégorie et le dominer. La pigcehesgée par des sons et bruitages
divers (métronome, bruits de sirenes, téléphone suine, bruits d’animaux) qui
accentuent le devenir étranger de la narration m&uaas une scene traversée par des

« cris de singes », Sibylle menace Picpus d'uneearm

plus simplement d’utiliser un débouché pour la gerlsgique qui ne saurait donner l'identité vétiadtes
sources qui la générent, si ce n'est la folie esedwariées » dahge Théatre africain francophonep. cit.,
p.145.

%2 Dany Toubiana,Traversées de la subversion: les dramaturgies pission francaise Paris,
L’'Harmattan, 2010, p. 161.
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Sibylle — Elle braque soudain I'arme sur lui.

Remballe d’abord tes fétiches de pacotille, au. tMaintenant, rampe sale
vermine, extincteur de jeune femme, a mes pieds !

Il s’exécute.

Debout, pique une crise d'épilepsie, presse tqedire...

Il s’exécute.

Epargne-moi tes érections débiles.

Il s’exécute.

Maintenant danse, danse les danses barbares alecétses, infame cannibale...
Il sS’exécute

Viens-ici, grouille-toi, a genoux, tu voulais mangaon sexe, alors vas-y,
broute, grogne sale pof&

Les cris de singes renforcent les stéréotypes gquegi racistes de Sibylle sur la

sauvagerie, le cannibalisme et I'hypersexualité Megs. La jeune femme a peur en

méme temps qu’elle désire Picpus, une ambigiiiénade des récits des explorateurs et

missionnaires au sujet dlark continentDansVillage foy c’est la reprise d’'un ensemble

de symboles culturels, politiques et historiquesrgndent la folie d’Aleman étranger et

étrange. Ce dernier, en effet, est présenté commrancien tirailleur sénégalais obsédé

par le Général de Gaulle et qui « saluait la cgamnmée en chantant la marseillaise »

mais aussi croyait aux pouvoirs magiques de sanhf&t Mais c’est aussi le devenir

étranger de I'ancien locataire, narrateur de lalbaonore qui parle de sa transformation

en tant qu’exilé africain en France.

23 picpus ou la danse aux amulettep. cit., p. 114.
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Je vais te faire un aveu a ce propos, j'espéeretyuee le diras a personne : je
suis devenu raciste. En tout cas je ne me senaise lgu'avec des Blancs
racistes ; avec eux je suis confiant, je sais & ouen tenir, je sais ou je mets les
pieds. Tout de suite je me dis : Voila un Blanc.révanche je me méfie de ceux
qui ont un ami Sénégalais, ou Camerounais, les Monrsoi-j'ai-passé-vingt-
ans-en-Afrique, qui n’écoutent que Miles Davis oobBMarley, qui ne jurent

que par la spontanéité et I'élégance naturelle rigres ; ceux-la je m’en
284

méfie:
Ici le devenir raciste du personnage pose le thdenl&tranger a partir de la question de
limmigration. Contrairement a la folie des autreersonnages qui se meut dans la
continuité des métamorphoses, la folie de I'andmataire est le seul exemple qui
aboutit a une résolution par I'annonce de son deicLa structure du devenir en effet
nous explique DeleuZ® est un processus énergétique de subjectivationnget
d’identification fixe du sujet) qui contient les de tendances de la vie, la tendance
chaotique qui apporte la différentiation et la @@mce ordonnée des identités plus ou
moins stables. Il est possible que I'ancien locatae suicide, contrairement aux autres
personnages fous dans I'ensemble de ces pieces gaiit finit par fixer son identité
dans son mal, son étrangeté. « Parce qu’un étrafemrquelqu’un qui accroche sa vie
comme on accroche son manteau a I'entrée d’'uneomaisest quelqu’un qui attend de

vivre... »® déclare-t-il dans la bande sonore. Les métamogshos devenir étranger

#4y/illage fouy op. cit., p. 39.

25 Deleuze et Guattari analysent la question du devlams plusieurs essais. Notons en particiiiéie
Plateaux Paris, Les Editions de Minuit, 1980, ol se déuedmt les notions de « devenir-femme »,
« devenir-enfant », « devenir-intense », « devenimal », et « devenir-imperceptible » qui parégip
toutes a I'idée d’'un processus de disjonction @l eé des unités de production. La littérature ¢a<afka,
Proust,) et le théatre (avec Beckett, Artaud, Bena} souvent présentés par Deleuze parmi lesrdliens
de la réalisation du processus d’'une mise en érathg la langue et du chaos créatif de la répstitiai
offrent de nouvelles perspectives sur I'enjeu plié de la « minorité » et un devenir de la commme « a
new becoming consciousness », conclut Deleuzdia tke One Manifesto Lessp. cit., p.222.

28 |bid., p. 42.
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des personnages fous ont plus souvent tendancettée nem scene des situations
schizophoniques de I'envol.

Notre usage du mot « schizophonique » est empaunté&&rme « schizophonie »
crée par I'écrivain, poete et dramaturge haitimnkétienne. Repris par un ensemble de
critiques®®’, ce néologisme voit le jour en 1972 dans le romarFrankétienne intitulé
Ultravocal® et c’est & partir de 1993 avec la publication die autre romarl,’Oiseau
schizophon@®, que sopére une conceptualisation plus formelle terme
« schizophonie » chez l'auteur. Le langage schianphnous expligue Dominique
Chancé est un laboratoire littéraire « ou le cha@xpérimente, et ou les vérités
humaines, historiques ou intimes ne font qu’illestune conception scientifique et
universelle de la vie.®’. En effet, Frankétienne s'inspire des théorie®rgifiques
contemporaines du chaos pour créer une irréguldetéa narration de ses ceuvres qui
transcrivent la résistance du poete éclairé damédité quotidienne du peuple haitien.
De méme que chez Deleuze dan&nti-CEdipe publié la méme année dltravocal,
Frankétienne utilise la folie comme processus stdifvde création. Sa piece de théatre
Foukifoura par exemple, dont le sous-titre annexe indiqué-ow hier/fou

aujourd’hui/encore plus fou demaifi’>raconte I'histoire d'un comédien obligé de sa

%7 |ire Dominique Chancécritures du chaos: Lecture des oeuvres de Fraské#, Reinaldo Arenas,
Joél Des RosiersPresses Universitaires de Vincennes, Saint-D@0i@9 ; Yves Chemla et Daniel Pujol,
«Entretiens avec Frankétienn®otre Librairie, no 133, janvier-avril 1998, pp.113-117 ; Marieithd
Lenoble, “Frankétienne, maitre du chaoSRANS-[En ligne], 6 | 2008, mis en ligne le 07 juilledas,
consulté le 19 décembre 2013. URL : http://trans.es.org/257.

288 Frankétiennelltravocal, Port-au-Prince, Serge L. Gaston, 1972 (rééditéoss).
29 Frankétiennel,’Oiseau schizophondort-au-Prince, éd. des Antilles, 1993.
2% Dominique Chancé, op. cit., p. 38.

291 Frankétiennefoukifourg Paris, Creacom, 2000, p.5.
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cacher dans un dépdt pour échapper a la perséatigouvernement autoritaire dont |l
est régulierement victime. Divisé en quinze ségesmt neuf chants fragmentés, le texte
évoque la folie du personnage principal qui darsoldude de sa cachette fait du théatre
pour lui-méme pour survivre dans le traumatisméadaolence politique. Les ceuvres de
Frankétienne tendent a contester la politique ticie des Duvalier pére et fils (entre
1957 et 1986) et les dérives autoritaires de laigedice de Jean-Bertrand Aristide (entre
1991 et 2004) en Haiti a partir d’'une écriture gginvestit le contexte de terreur et
désordre politique pour construire une esthétiquetthos a I'origine du mouvement du
spiralisme. Le spiralisme est un mouvement littéraiéveloppé dans les années 60, a
linitiative des trois écrivains haitiens Frankéte, René Philoctéte et Jean-Claude
Fignolé, qui consiste a élaborer la forme du mowemnde la spirale dans une écriture
subversive qui méle les langues (francais, créoémlogisme) et les genres (poésie,
théatre, roman) pour créer une représentation mleuhe réel. Plusieurs critiques rendent
compte de I'aspect contestataire dans leur dadmitiu spiralisme. Par exemple Louise
M. Jefferson qui écrit dans une étude sur le te&ddir: « Le spiralisme (1965) préne le
renouvellement des sources d’inspiration natiodales les arts, I'importance du créole,
une esthétique fondée sur I'éclatement de la @malifon du sens, la responsabilité du
lecteur dans la fonction créatrice et le destinl'deriture. ¥°* Ou encore I'écrivain

haitien Rodney Saint-Eloi qui décrit ce mouvemdtérhire de la fagon suivante :

La spirale n’est ni un genre ni une recette sfylist. Elle est souvent sa propre
forme et son propre sens. Elle est folie et chd@asvre et anti-ceuvre. Ecriture et
sons. Vibrations et explosions. Raclures et ratuneage et peinture. Le livre est

292 | ouise M. Jefferson, « Le Théatre noir francophen@uvres & CritiquesXXI, 1, 2001, Théatre noir
francophoneTubingen, Gunter Narr, p.10.
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inclusif, rassemblant ainsi forme et genre, dansamtinuum espace-temps. La
correspondance fait le reste : poésie, théatrepitgrage, automatisme verbal,
tout cela entrecoupé de bribes de récits. La smuistante : le déreglement des
mots et des sons. Le lecteur assiste a une véritabtamorphose, proche de la
parole possédée dans le vaudou haitien. Car, useffiotranse, le possédeé se
met a parler langage, a inventer sa propre largydigre de la parole une arme
de reconquéte du monde, en le (re)nommant, commehanger la vie
commencait par la (re)nomination de I'univéts.

Les deux citations mettent en valeur de nombresgadarités entre les procédés du
chaos de I'écriture chez les spiralistes et lesndtarges africains de notre corpus. En
effet plusieurs points se recoupent entre les dgoxMpes avec ce que nous évoquions
dans les chapitres précédents, en particulierdeisatensif d'une oralité, des techniques
de fragmentation de la langue et du corps et lavedition d'un sens du réel. Le theme
commun de la subversion politique est égalemendudigher et il fera I'objet d'une
analyse comparative plus détaillée dans la dersiécéon de notre étude. Ce qui nous
intéresse ici, c'est de poursuivre notre analysdesupoints de rencontre entre la mise en
scene de la folie et le chaos de I'écriture, cétlatement de la prolifération du sens »
dans une esthétique chaotique.

« Cambrioleur de réves, je suis un hors-la-loi édiés d’évasion a
lintérieur du texte $* dit le narrateurD'un pur silence inextinguible : Premier
mouvement des métamorphoses de [l'oiseau schizaphiome roman-spirale de
Frankétienne se construit dans I'écoulement d'uamlp démente sur la puissance

créative de I'écriture a résister au silence impdaés le contexte d’'une dictature. Le

2% Rodney Saint-Eloi, « La Spirale de Frankétiennel’éariture comme instrument de subversion »,
Préface, FrankétiennB;un pur silence inextinguible : Premier mouvemees métamorphoses de I'oiseau
schizophongvents d’ailleurs/Ici & Ailleurs, 2004, p. 8.

29 FrankétienneD’un pur silence inextinguibleop. cit., p. 133.
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langage schizophone est un cri fou a la libert€lgecun et c’est dans cette perspective
gu'’il faut comprendre la présence obsédante dedani dans I'ceuvre de Frankétienne et
des métaphores de I'envol dans les nouvelles dragias contemporaines africaines.
L’'oiseau schizophone de Frankétienne survole la @t porte I'espoir d’'un peuple qui
aspire au changement politique et social. Dam<arrefourle poéte réve d'« un corps
élastique », «un corps ouvert » (88) libre de mesivements. Dans une autre piece
d’Efoui, Concessionsqui fait également la description d’individus watés par un
systeme liberticide, la métaphore de I'envol sdqurge avec la version intégrale jazz de
blackbird de Jaco Pastorius joué dans la scene finale eégééar un écriteau scénique
précisant : « Mon arriere-grand-mere appartenantlan de I'oiseau » (45). Clan ou
famille de libertaires qui résonne dans un autxéetd’Efoui publié en 1998,a Balade
des voisins anonymeavec pour sous-titfglonologue pour un drdle d’oiseaou encore
son texte intitulé/olatiles publié en 2006, qui met directement en scenstbive des
oiseaux migrateurs, témoins des origines de I'Homrm®iseau est une figure
proéminente dans les textes d’Efoui et ce n'estcdmes un hasard si un des axes du
colloque de 2010 consacré a son ceuvre s'intltiieghéatre de I'envolSylvie Chalaye
qui est a l'initiative de ce colloque qui regroupe ensemble de travaux du laboratoire
Scénes Francophones et Ecritures de [Altér{teeFeA) de [I'Université Paris Il
Sorbonne Nouvelle engage ce qu’elle appelle « lagigdghie aérienne » qui traverse
I'écriture de Kossi Efoui. C’est une écriture, dfeg construite sur des échappées, c’est-
a-dire un éclatement des sens. La parole de la theorps liquideest schizophone

parce qu’elle se donne simultanément folle, disgiet créative en écho avec le
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déreglement de son corps. La constante récapdnlafi’elle fait des gestes corporels
crée un effet de flottement du personnage dang&e gui 'améne a penser le processus

de I'origine a la lumiere de modéles généalogiqugthiques.

Et chaque geste est un point qui en chasse un &ititre
Musique.

Engendra engendra engendra

Adam engendra Seth

Seth engendra Enosch

Conclusion ? Conclusion n’est pas la question
Engendra

Kenan engendra

Mahalaléel engendra

Jered engendra

Henoch engendra

Mehuschélah engendra

Jusqu’a Noé engendra

Sem, Cham et Japhet engendrerent, engendrérerdussk engendrérent sans
cess&®

A linstar d’'un autre personnage d’Efoui, lo, dalss piece éponyme qui poursuit
I'histoire du mythe grec dans le destin d’'une femafrecaine, la mére dCorps liquide
invoque une généalogie mythique qui la précéde maumprendre la possibilité de

réinvention. L'envol de la mére consiste a posernmleuvement permanent de sa

2% e Corps liquideop. cit., p. 54.
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renaissance ou « engendrement » symbolique parlelejgeste meurtrier des fils. La
culpabilité de la mére a avoir engendré les filsaqi tué leur pere nourrit sa suspicion
envers les gestes de son propre corps qui désob@gase. Toutefois, c’est 'émergence
de cette condition nouvelle de cette étrangetériguee qui témoigne de lidée
d’'inachévement a la fois de l'identité, du corpg,teixte, et de I'écriture dans les pieces
d’Efoui et la possibilité d'une libération a I'iméur de la brisure des mots et du corps.
Les signes de cette libération sont associés aamdition de lIégéreté du corps, celui de
la mere devenu liquide, du corps de Bintou doma@ métaphorique se joue dans une
parole inachevée a partir de symboles géométriguesdésignent l'infini (la survie
mythique de Bintou apres sa mort) dans la sceraefirc Je suis le grand oiseau rouge/
Oiseau... cercle... ligne... point... Je suis... Je suis...si#s %°° ou encore le
protagoniste dangittitude Clandode Niangouna qui déclare : « Nous sommes hors
terre ¥°’. C'est dans cette perspective également que la tahde animée par Judith
Miller lors du colloque de 2010 et qui réunit Caytakhélé, Koffi Kwahule, Gerty
Dambury et Kossi Efoui met en discussion la métaplite I'oiseau pour décrire cette
nouvelle génération d’auteu® Jaz de Kwahulé offre encore un autre exemple de
liberté conquise a partir d'un langage schizophaeanonologue elliptique traversée par

la schizophrénie d’'une choralité de voix (Jaz, double, son amante, le violeur) prend la

forme typographique d’'un calligramme que Judithldibssocie a I'image de « femme-

29 Bintou, op. cit., p. 46.
297 pttitude Clandoop. cit., p. 92.

2% | ire « Les Enfants terribles ou le clan des oigegudans_e théatre de Kossi Efoui : une poétique du
marronnage op. cit.
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oiseau $°. Jaz se libére de I'emprise psychologique du uiolear la création d'une
nouvelle musique intérieur (une nouvelle langue onéae de soi). Le calligramme-
oiseau suggere l'idée denvol dans les possibilit@dtiples de I'engendrement de
l'identité toujours en mouvement tel que ddres Corps liquide « enfanter d’autres
notes 3°° précise ainsi Jaz & la fin du calligramme. D#ispus ou la danse aux
amulettesla perforation textuelle du langage schizophoais@ redouble dans I'action de
Picpus qui creve les yeux de Sibylle puis les seéefesfin de la piece. Picpus explique la
folie de son geste comme la création d’une po#&hibuvelle de communication avec la
jeune femme. « nous sommes a égalité. Nous nengeplas jamais rien. Ma réinsertion
dans votre monde est a présent faite. Je nougaérés I'un dans l'autre [...] viens dans
mes bras ouvrir ton ame et révons la terre ensemiBieit Picpus. C'est aussi la maniére
radicale de refuser l'identité exotique dans lalgu8ibylle I'avait enfermé. La condition
de cécité permet l'envol du personnage qui traveesesi toute possibilité
d’identification. Chalaye, dans son article « Comperary Francophone Drama :
Between Detours and Deviations », évoque ainsidiméarité avec le geste d'Edipe,
« the character Picpus in Makhélé’a Danse aux amulettg4995), who, in a gesture
similar to Oedipus’s plucks out his own eyes so reg to recognize himself
anymore. 2. Le travail d’engendrement ou de réinvention desrsgnnages

schizophones qui glissent dans une multiplicitéetitités se fait 'écho d’'une volonté

299 Judith Miller, « La Choralité du monologue chezt&s et Kwahulé », op. cit., p. 92.
399 jaz op.cit., p. 88.
301 pjcpus ou la danse aux amuleftps 126.

392 sylvie Chalaye, « Contemporary Francophone DrarBatween Detours and Deviations », Donia
Mounsef et Christy Wampole (tradJThe Transparency of The Text: Contemporary Wrifiog The
Stage Donia Mounsef et Josette Féral (ed&)le French StudiedNo 112, 2007, p151.
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chez les dramaturges de notre corpus a entretemr mouvement permanent dans

I'écriture théatrale africaine.

Chapitre II - Jeux et enjeux

postcoloniaux des identités du chaos

Les masques de l'africanité

Plusieurs études récentes mettent en évidenceersisfance de la question
identitaire qui hante I'histoire du théatre africabDans un numéro de la revieuvres et
Critiques consacré au « Théatre noir francophone » LouiseJéfferson offre une
introduction générale de I'évolution historique tihé¢atre noir francophone et antillais.
Parmi les lecons et bilans tirés sur l'influence dedépendances des pays africains se
créent en effet une intensification des débatéréittes sur l'identité africaine dans les
années 70 et 80. Jefferson analyse les enjeuxsddétmats qui font 'objet notamment

d’'une série de colloques littéraif&Sorganisés en Afrique depuis les années 70 et qui

393 Trois colloques sont particuliérement mis en awamts 'analyse de Jefferson, le Colloque surdétite
négro-africain organisé du 15 au 29 avril 1970l{Ezole des Lettres et Sciences Humaines de I'Unsivé
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refletent un questionnement sur les conditionsreteuvellement de la critique et
creéation littéraire et artistique africaine a partd’oppositions entre théatre
traditionnel/théatre moderne, théatre populairétiiee élitiste. Dans I'ensemble des
débats Jefferson distingue deux tendances, cedlditionnaliste qui regroupe les
critiques, théoriciens et auteurs du théatre maindophone « qui croient a la nécessité
d"ancrer toute expression théatrale dans lesivadiformelles d’antan tout en respectant
'apport créateur ou meneur de jeu » et celle phestaire incarnée par « ceux qui sont
partisans d’une liberté créatrice absolue accom@d&auteur sans qu’il/elle se sente
entravé/e par l'idéologie et par les pratiques m&fais. »°* L'essai de Dominique
Traoré, Dramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatieg des identités en
devenir(2008), nous invite également a considérer la grobtique de l'identité a partir
d’'une lecture génétique de I'histoire du théatmécain regroupé en trois catégories, les
« dramaturgies de I'enracinement », du « ré-enemecémt » et du « déracinement®
Selon Traoré, une rupture s’établit entre les daexnieres catégories qui valorisent soit
'enracinement de l'écriture théatrale dans unetejuies valeurs de lidentité africaine
authentique (a I'instar des théories de la négeiusoit le ré-enracinement d’une identité

africaine plus moderne et proche des reéalités deotnes (telles que les esthétiques

d’Abidjan en Céte d'ivoire publié par Présence Adiine sous le titréctes du Colloque sur le théatre
négro-africain en 1971, le Colloque suce Critique africain et son peuple comme producteler
civilisation, organisé par la Société Africaine de Culturélgnilversité du Cameroun entre le 16 et 20 avril
1973 et publié par Présence Africaine en 1977, et QolloqueThéatre africain, Théatres
africains ?organisé par 'Ecole Normale Supérieure de BamakMali entre le 14 et 18 novembre 1988
et dont les actes sont publiés par Silex en 1990.

304 Louise M. Jefferson, Introductiofhéatre noir francophoneédeuvres et CritiquesXXVI, 1, 2001, p.
12.

3% Dominique TraoréPramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatiesgy des identités en devenir
op. cit.,
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théatrales négro-africaines des années 80) etolaiéime catégorie qui assume le
déracinement identitaire (qui correspond aux drargas africaines depuis les années
90). C’est a partir de la période des années 90igerep Traoré qu’on assiste a une

radicalisation de I'écriture théatrale du déracieatnde lidentité africaine chez des

dramaturges qui privilégient les influences traitscalles multiples. Le déracinement

dans ce sens réinvestit la souffrance de I'exilésdan processus de liberté de création.
Traoré reprend ainsi I'idée développée par SyhMmal&ye dans son ouvrag@Afrique

noire et son théatre au tournant du XXe siéatsqu’elle précise :

Le théatre d’Afrique n’est d’ailleurs plus forcénieméé en Afrique. L’Afrique
n’est ni une esthétique, ni une origine nationelkest un continent dont I'histoire
a disséminé la population hors de ses limites depes siecles. L’Afrique
aujourd’hui se pense au monde, il y a I'Afrique da@sériques comme I’Afrique
de 'Europe ou I'Afrique de I'Orient. Aussi L’Afrianité d’un spectacle n’est pas
dans sa localisation géographique, mais dans éagqtie contemporaine d’'une
Afrique gu’affirment ses créateurs par ce qu’ilgerit et non par ou ils vivent.
Les créateurs africains sont nécessairement dexinés’*®

Les six auteurs (Caya Makhélé, Koffi Kwahulé, JBsga, Kossi Efoui, Marcel Zang et
Dieudonné Niangouna) regroupés dans cette étudstittemt des figures clefs de la
nouvelle vague des dramaturges africains plus @i se positionner en tant que
« libertaires » ou « déracinés » selon les exprasgie Jefferson et Traoré. Le brouillage
organisé des reperes geographiques et identitdaes les pieces de ces auteurs dont
nous analysions le vertige a partir des métamogshail rhizome et de la spirale
notamment, renforce une mise en forme du chao$édegture qui ouvre de nouvelles

configurations des espaces identitaires. Ainsiidioe de la jeune Vido n’est jamais

3% sylvie Chalayel ’Afrique noire et son théatre au tournant du XXk, op. cit,, p. 15.
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précisée danse Complexe de Thénardiet son exploitation physique et mentale en
raison de ses origines est associée au contexte duerre non précisée egalement et qui
peut s’identifier a tout contexte historique ou payl se joue/s’est joué I'extermination
d’individus en relation avec leur identité et onigi Le titre de la piece qui s’inspire d’'une
famille célebre dedviisérablesde Victor Hugo fait résonner des codes littéraides
'oppression et de I'esclavage domestique soudréts d’'un conte moderne ouvert a
toutes les origines. Pliya précise en effet leadjaé entre les cultures dans I'annexe
préliminaire de la piéce : « Le « complexe de Tihdiea » existe. On a pu le rencontrer
au cours du siecle dernier, dans I'Europe occupédiwanda, dans I'ex-Yougoslavie...
Et chez moi, dans la maison de mon enfarite Gertaines piéces de Kwahulé tels que
Blue-S-Cat Misterioso-119 n’indiquent ni l'origine des personnages ni méme
I'énonciateur de la parole. Ce sont les themescausgijazzWhat A Wonderful Worlde
Louis Armstrong pour la premiere pieceMisterioso-119de Thelonious Monk pour la
seconde qui donnent des référents aux corps enanmmnt des personnages. Certains
critigues ont dénoncé I'ouverture des frontieresggaphiques et identitaires de cette
nouvelle vague d’auteurs africains qui mettraiemtpéril I'authenticité des cultures et
identités africaines. A la critique de Francoiselr@® qui reproche le manque
d’africanité dans les ceuvres de la nouvelle géioérate dramaturges africains
considérées trop occidentalisées, Kossi Efoui gé®ravec ironie dans la préface d'une

de ses piéces de théatre:

307 José Pliyal.e Complexe de Thénardjap. cit., p. 10.

3% Frangoise Griind, « La Parole lourde des théatresfeque noire »Notre Librairie, no. 102, juillet-
aodt 1990
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Une quéte du typique qui autorise a dire que tettgele n'est pas africain, ou
gue tel auteur gagnerait a étre moins occidentaliséest tenté de répondre: a
partir de combien de plumes au cul la chose esteeéidible ? A moins que ce
soit & partir d’'un degré supposé de régressioraale ®ral3*°

Koffi Kwahulé dénonce également le sectarisme d'ariigque bien-pensante dans son

article « Quand I'africanisme dérive vers l'intégrie culturel 3°dans lequel il critique

le confinement des études des littératures afrisantans des perspectives historiques,
culturelles ou raciales au détriment de l'analyse ld qualité des oeuvres et des
différences esthétiques. En 1986, Locha Matesaueddéja les effets contre-productifs

d’'une littérature africaine compartimentée et réslai un contenu culturel par la critique

contemporaine dans son edsaiLittérature africaine et sa critique

Ainsi s’érige une critique « différentielle » sar base de I'appartenance raciale
des écrivains. Elle donne parfois lieu a une visioanichéenne et a des
simplifications abusives. Elle oppose souvent lérlda Blanc, et les prétendus
attributs humains et esthétiques de ces dernierBlanc dépositaire de la raison
est opposé au Noir dionysiaque, dont on attendeV&lation de l'originalité
africaine, du «tempérament ancestral ». Des larsjaleur documentaire de
'ceuvre passe au premier plan. La littérature aifine n’est plus qu’un
témoignage sur I'africanité ou la négrituté.

Bien que la nature transformative d’une identiteeste dans ces nouvelles dramaturgies
du chaos déstabilise les modeéles critiques esfist@ades littératures et arts africains,

I'Afrique et I'africanité n’ont pas pour autant geru de ces piéces. L'analyse de Traoré

309 Kossi Efoui, Préface « Le Théatre de ceux quit wamir demain »|’Entre-deux réves de Pitagaba
conté sur les trottoirs de la radi®aris, Acoria, pp.7-8.

310 Koffi Kwahulé, Alternatives Théatraleop. cit, pp. 30-31.
31| ocha Matesol.a Littérature africaine et sa critiquéaris, Karthala, 1986, pp. 205-206.
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de 'onomastiquedans les nouvelles écritures théatrales indiquee présence a la fois

marquée et masquée de I’Afrique. Traoré écrit :

Chez le Togolais Kossi Efoui, a travers le recaursertains noms de lieux, le
continent africain « transpire » en sourdine adiireur d’'une piece comniea
malaventure Des espaces tels que « Bulawayo », « AbidjamAagtlis »,
situent quelques fragments de la scene théatralgimaire en Afrique [...] Chez
Kossi Efoui, s’il n'existe véritablement pas d’astiayant cours au sein d’'un
environnement africain bien déterminé, la paroézl renjeu de la piece, est
marquée de bout en bout par les traces africaingpqur étre a peine visible
n’envahit pas moins la superstructure spatio-teeifdel.a malaventuré?

Plusieurs piéces de ces auteurs portent en effekdeaces africaines » plus ou moins
distinctes a partir de signes culturels, linguistis| ou thématiques. C’est toutefois dans le
cadre de la question du déplacement ou déracinegquentésonne la présence africaine
dans ces textes. L'identité africaine des persoemagest jamais présentée comme un
point fixe mais elle est nouée dans un réseau nigazbctions et d’influences culturelles.
Les pieces de Zang, telles dué&xilé, Bouge de laouLa Danse du Pharaonndiquent
précisément l'origine africaine des personnagesicjgaux qui sont régulierement
confrontés a des problemes de racisme et d'iniégrdans la société francaideExile,

par exemple, joue en huis-clos dans un commisdariebnfrontation entre Charon, un
inspecteur de I'immigration et Imago, un jeune irgrai sénégalais sorti de prison et
menaceé d’expulsion. L’interrogatoire musclé de ©haa pour objectif de pousser Imago
a retourner en Afrique bien qu’il vive en Franc@uis son jeune age. Cette confrontation

donne lieu a une opposition entre le discours #@mer d’'une Europe en exces de sa

312 Dominique TraoréPramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatiesgy des identités en devenir
op. cit., p. 158.
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propre image incarnée par l'arrogance de l'lnspectet le discours d'une quéte
identitaire d'une Afrique hantée par son histoictoniale a partir du point de vue de
limmigré. Zang présente un double discours sudelitité africaine. Imago, en effet,
évoque son expérience de déplacement ou déracihelmd&Afrique vers la France sous
la métaphore d’un viol, « Non, c’est la France egtientrée en moi, et sans me demander
mon avis. Ca s’appelle par ailleurs du viol, estigassible d’une peine en cour d’assises,
si je ne me trompe®%® qui remet en mémoire le traumatisme du passé ieblde la
France. Imago se révolte contre une société etamgeie francaise qu’il n’a pas choisies
mais subies. Cependant il ne poursuit pas le régelgique d’'une identité-source mais
se sert de la représentation tragiqgue de son déraent pour mettre en avant la
complexité de son histoire et culture en tant qoiigré ne se sentant appartenir ni au sol
francais ni au sol africain. L’Inspecteur tente fmas les moyens d’extorquer a Imago de
faux aveux pour I'expulser vers I'Afrique. La rhétjue de I'lnspecteur mene a une
aporie du dialogue en raison de la constructiomfasmatique d’un retour aux sources
dans la métaphore d’'une union sexuelle avec I'AfigCe retour ou union en effet ne

peut étre que fictionnel pour Imago dont l'identiéste plurielle et mouvante.

L'INSPECTEUR CHARON. Vous souvenez-vous de ces deobonnes que
vous avez si admirablement tracées tout a I'heule Yous le demande, vous
pose la question, vous en souvenez-vous ?

IMAGO. De quelles colonnes parlez-vous ?

L'INSPECTEUR CHARON. Oui, ces deux magnifiques eoles d’'une pureté
sans égale, ces deux colonnes dessinées par yWwePBwIns, ces deux colonnes
ou vous mettiez d’'un c6té cette femme en africainale I'autre vos profondes

33 Marcel Zangl’Exilé, Arles, Actes Sud, 2002, p. 11.
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affinités avec I'Afrique, votre identité africain®ous en souvenez-vous ? Je
vous repose la question.

IMAGO. C’est des conneries ! Je n'ai rien dessiné&alit. En revanche, je me
souviens vous avoir effectivement entendu parlecetedeux colonnes, tout en
me demandant quand est-ce que vous me les regzortir

L'INSPECTEUR CHARON. Peu importe... Peu importe, @tles comptent ces
deux colonnes et vous voyez... Vous ne voulez plusneine parler d’'une
femme noire, elle vous horripile ? Soit ! nousdesbns disparaitre et I'enterrons
a jamais. Comment se montrer plus définitif et dant... hop ! elle n’existe
plus, effacée, on n’en parle plus, la colonne ai#@te, envolée, dans le néant,
la femme noire, la femme africaine. Dans le traugiest-ce qui reste ? Hein ?
Qu’est-ce qui nous reste, dites-moi ? Par la gd&cka soustraction, il nous reste
désormais et pour toujours cette superbe colonadigpie porteuse de tous les
espoirs, de vos affinités avec I'Afrique, de vosng inaltérables, de votre
identité africaine. Qu’en dites-vous ? Regardez memc’est beau! Cette
colonne gorgée de foutre et si fierement dresséequd! C'est vous. En
érection. Divin ! Et personne d’autre, sinon I'Afde. Irréductible. L’Afrique et
vous, accouplés. Pour I'éternité. Réconciliés. Sd¥s. Qu’en dites-vous ?

Il se penche, la levre palpitante, le regard hailhéc
Hein ? Cette fois-ci, qu’en dites-vous ? Une seolenne. La votre.

IMAGO. Je veux bien reconnaitre certains liens dWddque, je ne peux pas le
nier, mais mon identité avec I'Afrique est une iti&nparmi d’autres, parmi des
centaines d'autres qui n’ont rien a voir avec ligére. Et a supposer que jaie
une identité, ce ne peut étre que cette sommerditde diversed**

Le personnage de I'immigré chez Zang est marquéapadolence du déracinement. Il est

condamné a vivre ce que Laurence Barbolosi apfgettephénomeéne d’hétéroculturé

a la suite de I'analyse de I'anthropologue JeamiétoBarbolosi analyse les personnages
de Kossi Efoui dans le contexte de la traverséaalhetéroculture qui correspond a un

affrontement des cultures chez les populationscafres suite aux effets de la

314 °Exilé, op.cit., p.62.

315 Laurence Barbolosi, « Le Corps-texte comme derpaimpseste »,.e Théatre de Kossi Efoui: une
poétique du marronnagep. cit., p. 129.
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colonisation. « Cette rencontre brutale entre dewdtures contradictoires (I'une
endogene et ancestrale et l'autre, exogéne et sienme) se traduit par le conflit qui
traverse les personnages @arrefour»®*® explique Barbolosi. Le déracinement est
assumeé par les personnages africains qui refusergrdssion de la catégorisation
identitaire. Un autre exemple est celui de la piBiceou ou Kwahulé met en scéne une
famille d’immigrés noirs africains vivant dans urhmanlieue francaise. L’héroine
représente une jeunesse rebelle contre toute fdrawtorité mais aussi cette génération
d’enfants issus de parents africains immigrés pagglans des cités dortoirs suite aux
politiques d’immigration du travail en France apries seconde guerre mondiale.
Contrairement a Imago, Bintou est née en Franserecomportement ne traduit pas une
déchirure identitaire. Son déracinement se construraison de la variété des influences
culturelles qui nourrissent son quotidien. En efiainivers de Bintou en banlieue
apparait dans un brassage des références culsuralieaises, africaines, maghrébines et
americaines. Le gang de Bintou fait regulierem&padlogie des symboles de la culture
cinématographique et musicale américaine (Ramhbwnpinhator, les armes, le rap). Aussi,
Bintou qui pratique assidument et avec talent lasdadu ventre est surnommeée par les
autres personnages, « Samiagamal », qui est ledhom célébre actrice et danseuse du
ventre égyptienne. Bintou refuse de voyager eng@&iet son refus n’est pas le résultat
d’'un manque d’authenticité africaine mais s’assndilsa rébellion contre les traditions

de sa famille et I'autorité du péere (incarné danpiéce par I'Oncle Idrissa en raison du

3% bid., p.129.
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retrait du pére biologique de Bintou qui a perda s@vail) Le dialogue suivant entre

Bintou et sa mere met cette perspective en évidence

La mére : Ton pere et moi...
Bintou : Mon pére ? Quel pére ? Je n'ai pas de.péere

La mere : Nous avons pensé a quelque chose debigrioi : des vacances. Ca
ne te ferait pas plaisir d’aller au pays pendamwkcances ?

Bintou : Des vacances ? Je ne bosse pas, je n@asia |'école, pourquoi je
prendrai des vacances ? Et puis, je ne le conaaiscp bled.

La meére : Justement. Tu connaitras les autres nesnder la famille, tu saurais a
quoi ressemble ton pays...

Bintou : Mais mon pays c’est ici, maman. C’estité,de quartier, le béton, mes
mecs... mes “lycaons”, comme dit tante Rokia. C'eistjie je suis née et je n’ai
pas envie de connaitre autre chose. Ca me 3tffit.

Bintou réinvente ses propres codes géographiquésyas, identitaires et sexuels dans
sa cité. Sa prise de liberté absolue est percle wele menace pour sa famille qui
souhaite qu’elle rentre dans le cadre traditionte$ bonnes mceurs africaines. Le
prétexte des vacances en Afrique n‘ayant pas fomo#, la famille décide de faire
exciser Bintou afin de «redresser » le comporténdenla jeune fille. La tragédie de
Bintou suggere, selon nous, une métaphore puisshntdébat littéraire africain qui
oppose les traditionnalistes et les libertairesugefes années 70, mais la jeunesse et
'autonomie de Bintou mettent en exergue une shitdlaavec la nouvelle génération de
dramaturges africains de notre corpus qui revergigla liberté de création et refusent

d’étre compartimentés dans une essence africaiagicanité dans ses textes s’ouvre en

317 Bintouy, op.cit., pp. 31-32.
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permanence dans un réseau d’influences culturelbedes et globales. C’est ce qui fait
dire & Dominique Traoré : « les nouvelles écrguteviennent des territoires favorables
a I'éclosion d’identités plurielles, elles s’adressa tous les hommes, prennent rendez-
vous avec d'autres formes de théatre ainsi qu’awee diversité de public¥. La
thématique des «identités plurielles » est esdéntipour comprendre les points
communs d’'une construction hybride a I'image dé&dare chaotique du monstre chez

les nouveaux dramaturges.

Désordre et inachevement

Le déracinement des personnages principaux eonrasin rapport a l'identité
multiple favorise le développement d’'un espace gmlui représente un défi contre
l'autorité. Cette ambigiité explique que ces pensges déracinés se définissent ou sont
définis a I'image de figures monstrueuses, c'edir@-des créatures marquées par une
forme d’'inachévement qui menace l'ordre établi.xcision imposée a Bintou consiste a
« fixer » la féminité de son genre et lui imposerréle de soumission comme I'explique

I'exciseuse Moussoba dans la piece:

Si Bintou refuse le voyage en Afrique, moi, Moussdh reine des “potieres”, je
la ferai voyager jusqu’au pays ancestral sur leelai® mon couteau. Il faut de la
clarté. Bintou traverse actuellement 'empire deckrtitude, de I'équivoque et
de I'ambiguité ; ce monde de I'lnachevé ou une fenast aussi un homme et un

318 Dominique TraoréPramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatiesg des identités en devenir
op. cit. p. 160.
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homme une femme. Est-ce un hasard si, pourtaatisgj Bintou tient téte a des
hommes, a commencer par son propre pére ? Bintowrdag I'autorité
masculine... Il faut de la clarté. Autrement ellergivsans époux, les hommes
qui s’accoupleront avec elle seront tt ou tardu@gypar son dard et mourront.
Si la stérilité ne se renferme pas sur elle, leveau-né, lors du grand passage,
sera également tué par le dard. Il faut de la&ldt mon couteau tranchera la
confusion qui célébre I'lnachevé’

L’'indépendance sexuelle et identitaire de Bintowlice en tant que créature ambigue
mi-homme mi-femme dont il faut réparer I'inacheveimdrappelons que la pratique de
I'excision principalement dans certaines région&friue et d’Asie consiste a retirer le
clitoris de la petite fille ou jeune fille qui egércu comme un organe masculin résiduel.
Ainsi, par exemple, le mythe des origines chezDegons du Mali met en scéne le
probleme de la dualité sexuelle originelle donitede corps de la femme et que seule la
pratigue de I'excision peut aider a résoudre. D@isu d'eau, entretiens avec

Ogotemmeélde Marcel Griaule, le mythe dogon est rapportiadacon suivante :

Au moment ou Dieu s’approche, la termitiere se skedarre le passage et
montre sa masculinité. Elle est I'égale du sexangier, 'union n'aura pas lieu.
Pourtant Dieu est tout-puissant. Il abat la tegmdtirebelle et s’unit a la terre
excisée. Mais l'incident originel devait marquertcut jamais la marche des
choses®

Le clitoris représenté par la termitiere est unnagki désordre car non seulement il
apparait en tant que concurrent a l'autorité patia mais aussi en tant que menace

contre I'union sexuelle entre I'hnomme et la femidexcision est un rite initiatique dont

319 Bintou, op. cit., pp.33-34.

320 Marcel Griaule Dieu d’eau, entretiens avec Ogotemmelaris, Librairie Arthéme Fayard, 1966 (1948
lere éd.), p. 16.
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I'objectif consiste a transformer I'imperfection darps de la jeune fille en une femme et
future épouse soumise. Dans la piece de Kwahuliukd échoue a réparer le corps de
Bintou qui meurt a la suite de I'opération. L’écltel’excision montre I'impossibilité de
résoudre la nature polymorphe des personnagesini&sata métaphore récurrente de
'oiseau qui parcourt la derniére réplique de Bingwvant sa mort accentue I'effet du
personnage insaisissable et libre. L'incapacitéd’ltiroine a terminer sa phrase finale
entrecoupée par une série de points de suspensienskis... je Suis... je suis » (46)
prolonge l'effet dramatique de sa mort mais inviégalement a penser l'ultime
provocation de Bintou dans le refus a se définimagtumer sa nature inachevée et
ambigie devant sa famille et I'exciseuse. Une téveimilaire contre les regles et
lautorité établie s’engage également dans la pAttieude clandode Niangouna ou le
personnage principal a l'instar de Bintou assumerdalisation de son étre dans
linachévement et I'expression du déesordkétitude Clando publié a I'origine en 2007,
soit dix ans apreBintou, semble en apparence présenter une histoire iffésedte de
celle dans la piece de Kwahulé. En effet, Niangoomg en scene un personnage qui
s’est évadé d’'un hopital psychiatrique ou il a pagsinze ans. En reéalité, les deux pieces
proposent une réflexion sur le déracinement idangitassocié a l'idée d’inachéevement
avec pour toile de fond la question de l'intégnatsmciale et de 'immigration. Bien que
le protagoniste de la piéce de Niangouna apparamse attache et sans nom, certaines
références a son passeé (le pimentier de la cosondenfance, son départ force, I'argent
gu'’il avait I'habitude d’envoyer au « pays ») suggg I'idée qu’il s’agit d’'un clandestin

immigré. Les raisons de l'internement du personnageont jamais présentées dans la
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piece et le rappel constant du harcelement qila au sein de I'hdpital met en lumiere
la structure abusive des espaces d’autorité etiddot.e personnage de la piece porte une
structure de désordre en construction qui menacpiilibre du systéme de regles. De
méme que Bintou, il se confronte a une figure ddaté a laquelle il refuse de se
soumettre et oppose la liberté de sa réinventiors morme. Ainsi, s’adressant au

meédecin de I'hopital, le protagoniste déclare :

J'ai pas fini mon traitement d’intégration a la xjodocteur, je le sais. Mais je

n'en ai pas besoin, je le sais aussi, c’est slrvuws en avez mauvaise parce
gue je suis inachevé et que je ne sais pas lireadéses. Mais je préfere ma

posologie perso. Alors vous savez donc que jemibbesoin de vous parce que
vous avez besoin de mitT-

La critique de l'inachévement du corps, telle gaaglla piece de Kwahulé, est renversée
en une qualité positive qui représente le modei@alternatif des personnages déracinés.
Le titre de la piece de Niangouna invite déja datef considérer la clandestinité par le
biais du mode d’étre et mode d’action plutdét quasdéa perspective d’'un discours
victimaire sur 'immigration. Le personnage fabrqgson étre clandestin qui le maintient
dans une incomplétude identitaire au sein d'uneésbae I'ordre dont il s'évertue a

déjouer toutes les tentatives d’identification.

Je paie tout au noir, jai pas de carte bancaies, ge cheque a laisser a la
machine, pas de numéro de Sécu sociale, jai pasade didentité, pas
d’assurance maladie, et pas de psychologue a jagaison de mes neurones.
J'ai pas de téléphone portable, pas de fixe, Hagepas d’adresse électronique,
je ne vais jamais a la poste, jamais au supermayéliée toujours les caméras
et prends jamais de photos, je mets des gantsngopas laisser mes empreintes,
je ne vais jamais dans des milieux ou la logiquettehd, interdiction formelle

#2Ipjeudonné Niangoundttitude Clandgop. cit., pp.79.
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de toucher a un ordinateur. J’ai méme réussi aaseagoir une signature et a
oublier mon noni??

Au-dela de I'népital, c’est de la societé méme doévade le clando de Niangouna. En
effet, son refus de participer aux codes sociauxpleEce dans une condition de
marginalitt. Ce mode d'étre et d’action marginal mecede toutefois pas d'un
mécanisme d’isolement des personnages inachevés ldannouvelles dramaturgies
africaines mais au contraire a leur mise en lumikme nous étudierons les expressions
dans le chapitre suivant. La structure de la p@eeNiangouna prolonge I'idée d’'un
développement créatif par I'inachévement et leodtre. En effet, le texte ne présente
pas d'ordre déterminé et n’annonce aucune indicatie personnages ni de lieu
géographique. Divisé en trois scénes sans donnéeutiare, la piece se lit tel un long
monologue du personnage principal qui nous faiteentlans son mode de vie de
clandestin. Plusieurs dialogues s’inserent danmm@eologue a l'instar de la structure du
polylogue que nous évoquions dans la Partie 2 d&e é&ude mais le personnage
principal reste I'émetteur du discours. Cette om@spnce du personnage principal,
méme dans les dialogues, produit une logorrhéeortinti qui se concl(t sur une forme
d’'inachévement puisque la scéne finale indique ampcde feu sans expliquer ce qui
arrive au personnage. La derniere action du clareste donc indéchiffrable a la mesure
de l'impossible identification du personnage daaspléce. L'absence d'identité du
clando et son refus de toute tentative d’identiftcapermettent a Niangouna d’engager

une discussion plus ouverte sur le sens de la e&timité par-dela le theme de

322pttitude Clandopp. 71-72.
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immigration. Ce mode de vie clandestin assum&ein d’'une sociéte, culture ou groupe
qui tente de lui imposer ses regles semble étre aamactéristique des personnages
inachevés dans ces nouvelles dramaturgies afrgaies auteurs en effet multiplient les
stratégies pour brouiller les repéres identitagrggrtir soit d’'une confusion des genres a
'exemple du theme du double masculin/féminin etrduestissement rencontrés chez les
personnages dea Fable du cloitre des cimetierdBintou, ouLa Danse du Pharaosoit
d’'une forme de déracialisation des personnagesis Keviendrons plus en détail dans le
chapitre suivant sur la question de la confusion gknres qui participe a la subversion
d’un discours de I'hybridité dans ces nouvellestéas théatrales africaines. Il s’agit en
premier lieu de comprendre comment se manifeste f@me de déracialisation dans ces

dramaturgies et comment faut-il 'entendre.

Mises en perspective de la déracialisation

« The problem of the Twentieth Century is the peobof the color line » déclare
William Edward Burghart (W.E.B) Du Bois des I'avgmopos de son ouvradée Souls
of Black Folk publié en 190%° Cette ligne de couleur constitue la démarcatiablie
entre les races foncées représentées par les iAfidanéricains et les races claires (les

Américains blancs) qui selon Du Bois est a l'oregute la division entre les Ameéricains

323 william Edward Burghart du BoisThe Souls of Black FalkNew York, Dover Thrift Edition, 1994,
(1ere ed. 1903), p.5.
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qui a entrainé la guerre de Sécession (1861-18#&?)s un contexte social ou les lois Jim
Crow sont en vigueur la fermeté du discours de Dis B2 place parmi les grands leaders
politiques Noirs-Américains qui ont lutté contres lediscriminations raciales et
economiques des Noirs aux Etats-Unis. Le problémdad« color line » est combattu
officiellement dans plusieurs autres contextes ghtigues avec la mise en place de
politiques de déracialisation. Ainsi le réegime pAgartheid en Afrique du Sud remet en
cause I'héritage des lois coloniales britannique&£dlour bar (« Barriére de couleur »)
ou encore les régimes politiques africains qui andémain des indépendances
interrogent la possibilité du processus démocratigd la résolution des clivages
ethniques et raciaux encouragés par I'ancien systéotonial. Le théatre reflete ces
nouveaux contextes politiques et idéologiques #r kontre les discriminations raciales.
En Europe, les approches théatrales intercultgreliatensifient dans les années 80 avec
notamment le travail scénique de Peter Brook, EogBarba, Bob Wilson et Ariane
Mnouchkine, fondatrice du Théatre du Soleil etViage de Patrice Pavise Théatre au
croisement des cultur¥é, Jack Lang, ministre de la culture dans le gowment de
gauche au pouvoir a cette période en France, noli@crvain et homme de théatre
libanais Robert Abirached a la direction du Thé&@tredes Spectacles. Abirached qui
occupera cette fonction entre 1981 et 1988, seaponr mission d’apporter un souffle
nouveau au théatre francais. Plusieurs dramatwigesetteurs en scene se placent dans
un travail avant-gardiste influencé par les cukurgentales et africaines et proposent un

casting d’acteurscolor blind Dans un article consacré a la relation entretestares

324 patrice Pavid, e Théatre au croisement des cultyriaris, José Corti, 1990.
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I'écriture théatrale du dramaturge anglais Pet@oBravec I'Afrique, Francoise Quillet
ecrit :
Dans le cadre de cette recherche de communic&tey Brook va s’intéresser
dans ses spectacles a la question du dépassensenabrtetations raciales ou
linguistiques. Ainsi dans ldks, le groupe va-t-il se concentrer sur la maniere de
représenter l'autre sans que toutes les informati@nant de la personnalité
ethnigue des comédiens entrent en ligne de corDaiex hommes noirs sont

joués par un Japonais et un Noir. La race, la coule font pas sens, tout le
monde est capable de jouer n'importe Htii.

Le théatre chez Brook devient un moyen de commumiqu public I'hétérogénéité
culturelle a partir d’'un rapport ouvert sur l'idgétraciale des personnages. C’est dans
cette démarche innovante qu’il propose égalemeatagaptation en 2000 de la célebre
piece de Shakespeattamlet au théatre des Bouffes du Nord. Le rdle titréPdimce de
Danemark est interprété par I'acteur noir britaneiddrian Lester, celui d’Ophélie par
I'actrice et danseuse indienne Shantala Shivalipgagu encore l'acteur japonais Yoshi
Oida qui tient le réle du roi de Danemark. Dangecehéme période des démarches
artistiques interculturelles, Sony Labou Tansi @ifpour un théatre africain tourné vers
’humain plutét que vers les origines. Dans un ei@n avec Bernard Magnier, le

dramaturge et metteur en scene congolais explaadémmarche:

J'essaie également d’aider mes pays a vouloir Mxrkberté et la tolérance,
persuadé que l'avenir de I'homme appartient a @euvs-la et, bien sir au
métissage étatique, culturel et physiologique. biolrdise de race pure, de

3% Frangoise Quillet, « L'Afrique dans la dramaturgie Peter Brook », p. 279, dahew Theatre in
Francophone and Anglophone Africanne Fuchs (ed.), Amsterdam/Atlanta, Rodopi, 19§90 274-286.
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culture pure ou vierge, cédera le pas a l'idée @l’cunlture de ’'Homme, lieu de
vie et de la transcendant8.

Nous reviendrons plus en détail sur cette questemmétissage dans le chapitre suivant
mais cette citation annonce les débuts d’'une aetipar des dramaturges africains d’'une
conception d’'un théatre africain prisonnier desesode représentation de la valorisation
de la «race noire ». Le discours de Sony LabousiTan effet, se démarque de
I'idéologie afrocentriste de la Négritude mais audss esthétiques théatrales négro-
africaines en vogue dans les années 80. Aussi,siteheil pas a multiplier les
collaborations dans la représentation de ses tektm®matiques avec des metteurs en
sceéne francgais parmi lesquels Guy Lenoir dauiPeau casséen 1984, Pierre Vial avec
La Rue des mouchexn 1985 ou encore Daniel Mesguich ayattoine m’a vendu son
destinl'année suivante. La problématique entre la réimentité et I'écriture théatrale
prend une nouvelle tournure au cours des annéele@0des dramaturges et metteurs en
scéne africains vivant en dehors de I'Afrique et tgmoignent de nouvelles réalités et
liens décousues avec le continent africain. Cemalwarges de la diaspora africaine dont
notre étude fait 'analyse mettent en forme uneétuer d’'un bouleversement chaotique
qui répond non pas a une prise de position intenaile mais a une expérience
transculturelle. La structure dramaturgique detertes élabore une identité du chaos de
« I'entre-multiple ». Ainsi, dans un entretien a\&gdvie Chalaye, José Pliya propose un
mode de pensée de son écriture dans une perspgitigelarge qu’une relation

interculturelle :

3% Bernard Magnier (ed.), « Je voudrais qu’on meskifaire du théatre pour 'humain : entretien avec
Sony Labou Tansi », da@ony Labou Tansi : Paroles inéditep. cit., p. 73.
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Entre-deux est une mesure trop courte pour moropescpour mon histoire. Je
suis d’origine béninoise, de nationalité francaide, culture francophone, de
sympathie hispanophone, de parcours anglophone hmstmire est faite de tous
ces chemins-la qui enrichissent mon univers, maginaire et qui enrichissent
aussi ma langue d’autetfr.

L’émergence d'une autre langue dans le discounssdrdturel des dramaturges des
diasporas africaines rencontre I'idée d’'un « ThBplace of enunciation » élaboré par
Homi Bhabha dans les théories postcoloniales. Eet, é8habha repense la production
culturelle des identités postcoloniales migratogesiehors des modeles de binarité et de
melting pot.Le sujet postcolonial porte une hybridité qui nerad se résumer en un
rapport bilatéral entre la culture de I'ancien cade et la culture de I'ancien colonisateur.

DansThe Location of CultureBhabha expose en détail les éléments de céibeidh

It is significant that the productive capacitiegtut Third Space have a colonial
or postcolonial provenance. For a willingness tecead into that alien territory
— where | have led you — may reveal that the th@alerecognition of the split-
space of enunciation may open the way to conceapioglan international
culture, based not on the exoticism of multicutsral or the diversity of
cultures, but on the inscription and articulationcalture’s hybridity [...] By
exploring this Third Space, we may elude the piof polarity and emerge as
the others of our selvé$

Ce concept d’hybridité de Bhabha qui se veut un end@étre propre différent d'une
simple perspective du mélange des genres, esatppiir comprendre le développement
complexe de lidentité liée a une structure du shdans ces nouvelles pieces africaines.

L’hybridité fera donc I'objet d’'une analyse spégife dans le chapitre suivant. Avant

327 « José Pliya : Inventer sa langue », EntretieSyleie Chalaye avec José Pliya, ddfsque noire et
dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankensbp. cit., p.91.

328 Homi K. BhabhaThe Location of Culturd_ondon and New York, Routledge, 1994, p. 56.
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d’interroger cette zone de création qui traduixfiérience hybride, notons I'accentuation
du processus de déracialisation des personnagegagticipe a la structure trans-
identitaire dans ces nouvelles dramaturgies afresai Certaines pieces comme nous le
soulignions précédemment offrent des référencekcerp sur les origines africaines des
personnages mais la présentation contestataimal@gaé de ces derniers invite a penser
un dépassement des frontiéres identitaires. Largitéede casting d’'un personnage
comme Bintou par exemple dans les mises en scédeenationales dda piece de
Kwahulé dont nous évoquions I'histoire d’une famidifricaine d'immigrés, en donne un
exemple. La jeune Bintou apparait aussi bien sesigraits d’'une femme blanche, noire
ou meétisse selon l'univers dramaturgique proposel@anetteur en scene. Kwahulé
assiste a la création de la piece par Annegret HahMhalia Theater de Halle en
Allemagne en octobre 2002 dans une traduction altel®m d’Olivier Ess et voit dans les

parti-pris scéniques une nouvelle possibilité diuson texte.

Le choix de mes textes traduits en allemand m'admeg étonné d'autant que
ma premiére piéce traduite et surtout créée Bi@tdu dont le theme apparent,
I'excision, ne cadre pas vraiment avec la soci@éande. C'est en assistant a la
création de la piece au Thalia Theater de Halle Avamegret Hahn que jai
réalisé que la piece traitait essentiellement a@egutation du désir chez une
jeunesse qui a appris a aimer le monde dans k&t défine lame. Le fait que tous
les comédiens soient blancs a permis d'enjambeaidien pour ouvrir la piece
sur des préoccupations largement partagées pammuanauté humaing®

Mais nous pourrions egalement citer 'exemple deiéeeNous étions assis sur le rivage

du mondeécrite par José Pliya en 2002 a lissue d'une edsid de création en

329 Voir « Les bienfaits d’une ouverture volontariskoffi Kwahulé » dans SACD/Entractes en ligne :
http://entractes.sacd.fr/n_archives/al8/pistes Igiapchiv
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Martinique. Bien qu’inspirée des séquelles de Edrchisation raciale selon la couleur
de peau, héritée de l'esclavage et de I'empire nialofrancais dans [I'histoire des
Antilles, la piéce de Pliya évoque les désillusialisne quéte identitaire des deux
protagonistes sans jamais indiquer leur originelenir couleur de peau et l'action
dramatique elle-méme se situe dans un lieu ouvee plage). La piéce laisse ainsi la
possibilité d’interprétation multiple en évoquaat question de la race mais dans une
construction déracialisée des personnages et asdienique. Ainsi, I'histoire pourrait se
jouer aussi bien dans le contexte des traces skeglg@gation raciale entre les Noirs et les
Blancs dans 'Amérique d’aujourd’hui ou en Afrigde Sud dans les conséquences du
régime de I'Apartheid ou encore a la suite des rgseethnico-raciales du génocide
rwandais en 1994 entre les Hutus et les Tutsisro&wope de I'Est apres la guerre
ethnique qui a opposeé les Serbes et les Croat#8afka 1995. Pliya crée une possibilité
de variations de mise en jeu a l'intérieur de tedes cultures qui ont établi dans leur
histoire des discriminations raciales. L'usage thnpm inclusif « nous » dans le titre de
la piece renforce I'idée que tous les lecteurs pectateurs sont concernés par cette
histoire. Cependant il est possible d’interpréfesigurs mises en scene de la piece dans
le maintien du questionnement de la racialisati@nmise en scene de la piéce par Denis
Marleau en 2006 met en confrontation le personrideyéa Femme joué par l'actrice
martiniquaise Nicole Dogué et 'Homme interprétér pa comédien haitien Ruddy
Silaire. La différence de teint des deux acteurssnpeut suggérer une lecture des
divisions raciales selon les codes de couleur minguaient dans les Antilles coloniales

les negres, les quarterons, et les mulatres damscimelle de pouvoir en fonction leur
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proximité avec la couleur blanche. La création @®® d’Evelyne Torroglosa en
Martinique en revanche joue sur I'opposition raeiahtre une femme blanche incarnée
par l'actrice francaise Jehanne Gaucher et un hompie joué par le comédien
martiniquais Nelson Raphaél Madel. La déracialisagngage une identité ouverte des
personnages qui ne sont pas figés dans une ongae au contraire décrits avec la
perspective un potentiel de mode d’étre. Ce n’ass gloute pas un hasard si un grand
nombre des pieces de Kwahulé publié aiggou telles quelaz Misterioso-119 Big
Shoot BLUE-S-CAT, parmi d’autres se radicalisent dalwdcuation des indications
scéniques portant aussi bien sur l'origine des goer@ges que sur les référents
géographiques quant au lieu ou se déroule I'aadd@matique. Dans un entretien avec
Gilles Mouéllic, Kwahulé répond a la question debblition de la question des origines

dans son théatre :

J'essaie de faire en sorte qu’'on entre dans meaitreans se poser la question
de mon origine ; de rappeler qu'avant d’apparténila communauté noire,
jappartiens a la communauté humaine. Les Noirst fpartie de cette
communauté. On peut me dire que ce que jécrist pas africain, je sais que
c’est africain [...] Ce qui est important, c’est coemh dépasser le fait d’étre
noir, parce que pour moi la couleur doit étre andqde. Seulement, pour
dépasser cette origine, il faut que je passe jumtempar elle, que je la traverse.
Je ne contréle pas le fait d’étre noir. Je suis. @@ n’est pas un obstacle, mais
je suis contraint d’assumer cette traversée paardgns le monde. Pour ne pas
étre derriére le monde, étre derriére le mondeggarder par le trou de la serrure
du monde. Je veux étre dans le monde, non par orégale, mais parce que je
pense, avec présomption sans doute, que c’estreasssaire aux autres que j'y
sois, comme il m'est nécessaire & moi, dans le modd me confronter a
l'altérité. Et méme de m’entendre dire par un Adnicque ce que je fais n'est
pas africairt="

330 Freéres de son, Koffi Kwahulé et le jazz : entresjap. cit., pp. 70-71.
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L’explication de Kwahulé fait apparaitre deux psimhportants chez les dramaturges de
notre corpus, d’'une part la volonté de penserélidaét en dehors du cadre exotique qui
place I'Africain soit comme cet « Autre absoftFpour reprendre I'expression d’Achille
Mbembe soit dans le phantasme d’'une essence a#&igaire alors qu’il est un individu
traversé par des influences mondiales, d’autre ynagtréflexion sur comment dépasser
ou « traverser » la question identitaire tout emteaant le processus d’individuation de
I'écrivain. Une des critiques majeures contre laad@lisation au théatre se rencontre
chez des universitaires et metteurs en scene aimigsicains de renom qui voient derriere
le concept de « color blind » un outil de propagaatde contréle par la culture blanche
occidentale dominante sur la production artistigueculturelle des écritures théatrales
d’auteurs noirs. Dan¥he Problem of the Color[blind] : Racial Transgrems and the
Politics of Black Performan¢éBrandi Wilkins Catanese reprend les argumentselies
grandes figures du théatre noir américain, AugMason®? dans son discours « The
Ground on Which | stand » prononcé le 26 juin 1396a conférence d&heater
Communications GroupCatanese explique la distinction que Wilson &itre deux
types d’expression artistique de la subjectiviténdir, celle qui est authentique et celle
qui est inauthentique. Cette distinction permetitsd de formuler une autre distinction
corollaire entre les auteurs noirs qui sont adigset les auteurs noirs qui
s’accommodent des criteres dominants de la culiccelentale par I'édulcoration de leur

subjectivité avec la pratique d@olor-blind.

31 Achille Mbembe,De la postcolonie : essai sur I'imagination politie dans I'Afrique contemporaine
Paris, Karthala, 2000, p. 8.

332 August Wilson (1945-2005) est né d’un couple miktanc et noir) et il s’est principalement ideigtia
son héritage culturel africain qu'il reconstruindases piéces et théories.
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If all theater both produces and reflects the caltwithin which it is situated,
Wilson’s division between activist and accommodab art reflects the
existence and production of two types of blacknesghentic blackness, which
iIs rooted in a self-determined specificity, anduih@ntic blackness, which
sacrifices those aspects of black subjectivity taainot be absorbed into a white
mainstream. According to this logic, color-blindsttag produces inauthentic
blackness by avoiding the historical specificity méck bodies, and to some
extent, creates a cadre of artists who reject threie” racial community in order
“to be in league with thousand nay-sayers who wslcorrupt the vigor and
spirit of [their] heart[s].” In commonly used termactivist art is produced by
back artists, whereas accommodationist art (whethrms of textual products
or the service to which actors’ bodies are put) esifinom artists who happen to
be black (or who acquiesce to definitions of bladsithat do not threaten the
interests of the dominant culturgy.

La critigue ferme de Wilson contre la pratique &ééatre ducolor-blind reprise par
Catanese est sans aucun doute a replacer danstertecsocial et politique américain ou
persiste le discours de la « color line » dénorezéDu Bois dans I'imaginaire collectif.

Les critiques contre leolor blind entrent cependant en résonnance avec les stsatigyie
déracialisation des personnages dans les nouwdisaturgies africaines. Parmi ces
stratégies, relevons la présence marquée de pagesmonstrueux, véritables figures
du chaos en révolte. La critique de Wilson repéseertains égards chez John Conteh
Morgan comme nous le verrons, nous emmenera égalenieterroger si ces esthétiques

théatrales africaines du chaos qui élaborent unstagction identitaire fluide et éclatée

333 Brandi Wilkins Catanesélhe Problem of the Color[blind] : Racial Transgréss and the Politics of
Black PerformanceAnn Arbor, The University of Michigan Press, 20p1 39.

334 Un exemple révélateur serait la polémique susditée des élections présidentielles américaines de
2008 a lissue desquelles Barack Hussein Obamajieramétis (noir/blanc) a été élu. Alors que cedai
journaux et critiques posaient la question d’uneéfique post-raciale, les détracteurs d’Obama (d&ans
parti républicain mais aussi dans le parti démeg¢namettaient en cause sa légitimité au gouverneste

en tant que citoyen américain en posant la quesigoses origines musulmane et africaine (son paie é
kenyan) mais aussi du fait qu'il ait vécu une gade sa vie a Hawaii et en Indonésie.
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ne se fondent pas dans un modele universalisténgie et se soumet aux criteres de

marché de la culture occidentale dominante.

Chapitre III - Transgression et

subversion

Identités-monstres

De nombreux colloques et ouvrages critiques cagsamux nouvelles voix/voies
du théatre contemporain africain soulignent todamtule travail d’inventivité stylistique
au cceur de ces pieces contemporaines que l'inw@ntstructurelle fondée sur un
discours de la rupture de la définition classiqad’identité. Cette double perspective est
en effet mise en avant dés le premier colloque am@sa ces auteurs, « Nouvelles
dramaturgies d’Afrique noire francophone » orgamiaé Sylvie Chalaye a Rennes du 8
au 9 mars 2002 dans lequel s’entrecroisent legxiéfis et analyses d’universitaires,
écrivains et metteurs en scéne. La structure tiipadtu colloque met en discussion la
condition contemporaine des nouvelles dramaturgigsaines marquées par les themes

des entre-deux identitaires, la subversion dargitiée et de nouvelles approches de
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I'oralité®*> Les dramaturges posent leur contemporanéitéutadsuble discours entre la
revendication d’'une écriture fondée sur la libeté création qui veut s’affranchir du
label de l'origine et la tentative d’expliquer ufteme d’identité chaotique en dehors des
dogmes littéraires et critigues qui définissent degeres d’'une ceuvre africaine. Ainsi,

Kossi Efoui dans la postface de sa piBéeupérationgcrit:

Des lors, il est urgent de libérer la créationpet;, la-méme, ’'homme créateur.
Ce que dit Juan-José Saer sur la littérature katméricaine, nous lI'estimons
aussi valable pour la littérature africaine : I'aeud’'un écrivain ne saurait étre
enfermée dans I'image folklorisée qu’on se faitsda origine, c’est-a-dire qu'il
faut en finir avec cette tendance a rejeter I'anticéé d’'une ceuvre dans
laquelle on ne retrouverait pas une soi-disant iBpé€& africaine et ou on
noterait au contraire chez son auteur “de singulEmchants européanistes”. Il
s’agit, pour I'écrivain, de refuser toute forme mfermement réducteur pour
assumer cette part d’'inquiétude permanente qul’esgence primordiale de

I'écriture 3%°

Les propos d’Efoui témoignent du profond malaisezcbette génération d’auteurs qui
refuse le confinement des littératures africaireasscun donné culturel préconcu. L'enjeu
est bien de penser le renouvellement de la créatafricaine sans tomber dans une
définition absolue de [lafricanité. Ces auteurs tergt en forme une écriture de la
diaspora qui interroge et confronte le lecteur/sgdear a de nouvelles réalités fondées
sur I'instabilité, 'inachévement et le doute. Qesstures décrites en détail précédemment

dans notre étude participenteétte part d’inquiétude permanent@ns les oeuvres mais

aussi a I'engagement d’'un processus continu ennitestans les écritures de ces auteurs

3% Nous citons ici sur les actes du colloque qui ététtranscrits dans la collecti®urial, et divisés en
trois parties, « Dramaturgies de I'entre-deux *Jn«théatre qui dérange : violence et subversioet»,
« Oralité : avatars et réminiscences », Wnuvelles dramaturgies d’Afrique noire francophpop. cit.

336 Kossi Efoui,Récupérationsop. cit., p.. 44-45.
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en tant qu’ « ils sont les habitants d’'un théatrereitation 3°’ pour reprendre les termes
de Makhélé. L'idée de mutation est en effet paliécement éclairante pour comprendre
la production stratégique de formes hybrides dassécritures théatrales. Chalaye a ce
titre reprend dans un de ses ouvrdlds formule audacieuse de Kwahulé « syndrome
Frankenstein » appliquée a cette nouvelle générdtauteurs qui vit a la fois avec et en
dehors de I'Afrique et dont I'identité peut se cewair comme un ensemble de piéces
rapportés entre les cultures, les traditions orddsslangues africaines, I’héritage colonial
et les influences culturelles mondiales. L’analgseeChalaye entend penser les conditions
d'un développement créatif de «I'hybridation esithée et culturelle¥° dont les
conditions a l'origine ont été imposées aux Afmsaiors des politiques violentes de
colonisation. Ces nouveaux auteurs proposent dizsswn double déracinement lié
d’'une part a I'impact de I'esclavage et la colotiasur 'histoire de I'Afrique, d’autre
part a la condition d’étre des Africains dans udrealiasporique. L'ouvrage de Chalaye
Afriqgue noire et dramaturgies contemporaines : ymdsome Frankensteigonsiste a
mettre en évidence le réinvestissement dans laturésr théatrales contemporaines
africaines des fondements de I'évolution identdiybride et monstrueusechez une
nouvelle vague de dramaturges contemporains afgcé&iotre analyse sur les identités-
monstres est largement inspirée de 'argument dda@b mais nous nous concentrerons
non pas sur les auteurs mais sur leurs ceuvres tigae® Le dépliement de plusieurs

facettes du personnage-monstre dans ces piecesantussera a saisir de nouvelles

337 Caya Makhélé, Préface, « Théatres d’Afrique nejmlternatives Théatrale48, juin 1995, p.3.
338 Afrique noire et dramaturgies contemporaines : yledsome Frankenstejop.cit.

339 gylvie ChalayeAfrique noire et dramaturgies contemporaines : kadsome Frankenstejrop.cit., p.
86.
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expressions du chaos en tant que formes littérdiessgressives pour exprimer un
rapport au monde.

Le discours sur I'hybridité identitaire chez cettauvelle génération d’auteurs est
relayé par leurs textes dramatiques qui donnentisgggment la parole a des personnages
«monstres ». Pendant que nous étudions ce quitittenda monstruosité de ces
personnages, relevons deux modes de penser lermdasis ces pieces, d’une part sur le
plan physique avec des personnages qui présemnierdnomalie corporelle ou mentale
(parfois en devenir) de l'ordre de la tétralogastque les femmes da@annibalesde
Pliya qui veulent devenir des ogresses, Bintou &tveazhulé et le clando chez Niangouna
présentés comme des étres ambigus et inachevégb& d’Ariane dans la piece de
Makhélé tué en raison de son albinisme considém&re une monstruosité par le pere,
Badibadi qui se transforme en fontaine a pétrolsgwelle urine dangl nous faut
’Amérique de Kwahulé ou encore dans la piéce de Zahyg.couple inferngll'entité
primordiale assimilée a I'étranger qui est percu¢amt qu’étre imparfait dont le sexe est
décrit comme une « excroissance » a I'image d'as.bb’autre part, la monstruosité est
mise en scene sur le plan éthique avec des pergesiramoraux qui défient sciemment
les normes sociales et lintégrité des corps. Casgmnages incarnent souvent des
figures monstrueuses de bourreau a l'instar de Mangjui torture Stan dariéig Shoot
de Kwahulé, Le Pere qui bat sa femme et tente dereesa fille dansortilegesde
Makhélé, les Winterbottom & Winterbottom qui orgsemt la mise en spectacle de la vie
d'immigrés clandestins dans la piéce d’Efodpncessionsle militaire qui a torturé a

mort I'enfant de La femme darRRisser n’est pas jouede Niangouna, aussi les deux
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clowns tortionnaires qui tentent d’extirper le sate la famille danMlisererede Pliya,
parmi d’autres exemples. Les deux catégories destrergue nous suggérons ont
toutefois des points de liaison qui expliquent geeains personnages dans ces pieces
peuvent étre considérés dans une combinaison desag@roches. Bintou, par exemple,
est un personnage « monstrueux » autant en raisosod inachévement physique
(n’étant pas excisée) qui la place dans une antBigigxuelle que de son rejet des
conventions, traduite par une liberté sexuelleespdrole qui sont absolues. Nous nous
limitons ici a lI'analyse d’'une série de profils gersonnages-monstres de par leur
difformité ou anomalie qui témoigne de leur assatimin symbolique aux conditions du
chaos marquées par une réflexion sur la démesarérahsgression et le rapport a
’humain. Aussi, ces personnages-monstres donnmentreprésentation a la fois visuelle
et discursive du modele subversif de I'hybriditéhnsldes nouvelles écritures théatrales

africaines.

3.1 Monstre et hybridité

Dans Hybridité culturelle Sherry Simon retrace [I'évolution historique et

conceptuelle du termeybride:

« L’hybride » est 'unité de deux éléments hétérmge A I'origine, le mot fait
référence aux mélanges qui se produisent entréreliffes variétés de plantes ou
d’animaux. Mais au XXe siéecle, I'hybride habite teutt le domaine culturel. Ce
sont les identités et les pratiques culturellessgudiversifient, qui ouvrent sur
plusieurs univers a la fois. Avec I'accélératiors steoyens de communication,
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notre environnement quotidien se transforme. Lélssvisont de plus en plus
cosmopolites ; les habitudes, les repéres, legedl&ces sont bouleversés.

L’hybride fut autrefois synonyme du monstrueux etgfotesque. Les formes
mixtes dérangent les catégories normatives et itomst une menace a la
pureté. C'est pourquoi au XVllle et XIXe sieclebybride est porteur d'un sens
nettement péjoratif. A la fin du XXe siécle, I'hytbe est, au contraire, largement
marqué du signe positif°

Dans son étude, Simon part d’'une analyse de I'titBrarchitecturale du quartier Mile-
End a Montréal (notamment en raison de l'influebgeantine) ou elle vit pour interroger
I'hybridité culturelle de ce lieu ou cohabite unsemble de communautés immigrantes
juive, haitienne, italienne, irlandaise, francaeteportugaise, entre autres. Mais I'objectif
de Simon consiste a engager une réflexion critgurel’hybridité en tant que concept
postmoderne qui traduit de nouvelles réalités sexian mouvement dans I'imbrication
instable des cultures dans le monde. Les persosmagastres dans les nouvelles
dramaturgies africaines opposent souvent avec flareéalité de I'hybridité culturelle
dans les sociétés contre les discours essentalidiasi, Bintou de Kwahulé met en
évidence un conflit générationnel entre une jeumess révolte illustrée par la jeune
Bintou et sa famille traditionnaliste mais c’esterbi une problématique du chaos
identitaire que révele la piece dans l'oppositiatire les personnages de l'ordre qui
garantissent la préservation d’'une identité pureexatlusive et les personnages du
désordre qui expriment la monstruosité a partind’identité hybride. Le corps de Bintou
porte une variété de références culturelles (ami@ec orientale et francaise) ainsi qu’une

association des genres (masculin et féminin). Sbnidité physique et culturelle menace

340 Sherry SimonHybridité culturelle Montréal, Editions lle de Tortue, 1999, p.7.
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le discours idéologique d’'une essence traditioenadiicaine véhiculée par la famille de
Bintou qui fera appel a une exciseuse pour résdildreridité de Bintou et remettre son
corps en ordre. Les pieces de Zang posent égaldanpriblématique de I'hybridité soit
en terme de nécessité (tels que daamdPanse du pharagrn Couple inferngl soit en
terme de reéalité subie en référence avec I'héritkgyda colonisation avec laquelle les
personnages africains composent tels que d&nslé ou Bouge de laDansUn Couple
infernal, qui raconte sous la forme d’'un mythe cosmogoniguesncontre entre deux
entités originelles qui vont construire I'histoide I'humanité, c’est le personnage
monstrueux, I'entité nommeée « La Différence » décomme un « étre étrange et
distordu $** qui évoque la nécessité de I'hybridité. Contrati® nommée « I'ldentité »
qui bien que mourante souhaite a tout prix présesaaature pure, La Différence oppose

la possibilité de la survie de I'espéce par I'atagpn du devenir hybride.

- Etranger, je croyais t'avoir dit que je me suffisa moi-méme, ou ne m’'as-tu
pas entendu ?

- O illustrissime Identité, jai bien entendu. Majsiand m’aurez entendu en
retour, vous comprendrez que le monde a changéuetvqus ne pouvez
désormais plus vous suffire a vous-méme. Le fa@t jgusois la en est bien la
preuve. Alors si vous voulez voir votre situatiéanséliorer, vous auriez intérét
a m’écouter.

- Etranger, je te trouve bien impertinent de paalegc autant d’arrogance pour
quelqu’'un d’aussi mal fagconné et répugnant. Je aig sur quel univers tu
regnes, mais ce qui est sOr et certain, c’est gue trouves sur le mien en ce
moment. Je suis plein et tu es vide, ne I'oubli& pa

- O carissime ldentité, pardonnez-moi si jai puusoheurter, ce n'était
nullement mon intention. Je suis si peu dans mawvews) et jen sais si peu :
mais je sais au moins une chose, c’est que vous vouvez en bien mauvaise

341 Un Couple infernalop. cit. p.1.
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posture, a la fin d’'un stade, et que si 'on nesveient pas en aide, vous et les

votres ne tarderez pas a disparaitre de la swuiatanivers®*

Ce dialogue entre les deux entités projette cordares Bintou chez le représentant
symbolique d’'un discours d’autorité et d’ordre keup de la contamination du monstre
dont le corps difforme est assimilé a un espacetahe stérile et dangereux. Or le
personnage-monstre, représentation symbolique ’'d&ariger, retourne cette
condamnation en un espace chaotique créatif et |éomgntaire. La collaboration
suggérée par La Différence fait écho a I'analys€Halaye sur le fonctionnement d’'une

hybridation autant esthétique que culturelle ctettemouvelle génération d’auteurs.

Toute créativité nait d'une fécondation monstrugus&est-a-dire d'une
rencontre avec l'altérité. La création sans akémiene a une autre monstruosité,
sclérosante et finalement destructrice, car ellpeng qu’étre incestueuse. Il n'y
a pas de création sans souillure. On ne peut sedw@ipe et transmettre que dans
l'altérité, c’est le paradoxe de l'existence, sintmute culture est vouée a
I'anéantissement'®

La Difféerence rappelle en effet a I'ldentité la assité d’élaborer de nouveaux modeles
sociaux multiformes qui enrichissent I'espace duindeet comme nous le soulignions
dans la premiéere partie de cette étude, c’est ah da’hyperbole des migrations
africaines vers les pays d'Occident, qu’il faut q@uendre cette piece de Zang. Le
personnage-monstre de la piece représente I'Africhybride de par un ensemble
d’'influences culturelles dont il est marqué ausinbpar un héritage socio-culturel

d’histoires et traditions africaines que d’'un hag# historique, culturel et linguistique en

32 |bid. p.2.

343 Afrique noire et dramaturgies contemporaines :yledsome Frankenstejop. cit., p. 86.
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relation avec les colonisations. L'immigrant afic@mporte cette hybridité de fait avec
lui et elle s’altere a nouveau dans les rencordte&changes transculturels dans le pays
d’accueil. L'Occident (et en particulier la France l'auteur réside) est représenté par
I'ldentité, en tant que culture vieillissante etnbonde qui tente de faire survivre les
phantasmes d'unité identitaire des Etats-Natiorsuideles expansions coloniales du
XIXe siecle. Les anciens citoyens-sujets colonia@@venus désormais des individus-
migrants a part entiere aux identités complexesgbnt nécessairement la conception
de l'identité unique d’'un peuple. L'incapacité deéntité a saisir les nuances du corps
de I'Etranger dans la piéce de Zang met en évaleette « force simplificatrice » ou
« terrible réducteur de complexitq% dont, selon Etienne Balibar, les Etats-nations
occidentaux font preuve a I'égard du traitemeniia@eression des identités.

Un retour aux propos de Simon (cités auparavaat)s permet de voir I'hybridité
en tant que structure moderne pour penser lesithdivmais aussi comment s’effectue le
passage d’'une conception biologique de I'hybriditéine conception culturelle. Les
personnages-monstres des nouvelles dramaturgiesiadéis réinvestissent le discours
biologique sur I'hybridité par la mise en avantlder capacité a transcrire un discours
culturel dans les transformations du corps. AiNakhélé dand.a Fable du cloitre des
cimetieresmet en scéne les mutations successives de Mateéadiclochard, moine,
femme, et gardien de la morgue). L’ambiguité dutggoniste peut étre interprétée
comme un état monstrueux du corps pris dans laphcéition des déguisements en tant

gue mode de développement, « Qu'importe, j'ai lihade de n’étre plus reconnu. Il faut

344 Etienne Balibar, « Qu'est-ce qu’une frontiére ®p, cit., p. 372.
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dire que je change tout le tempé>déclare Makiadi, & Iimage des transformations
culturelles du continent africain. Le monstre de gmnature hybride représente souvent
une figure chaotique dans une connotation péjaaiv sens de désordre. Il suggere un
danger qui trouble I'ordre établi dans I'imaginag@llectif. Selon Mircéa Eliade, c’est
par « le sacrifice d’un monstre primordial, symbdie Chaos ¥° que la naissance d’'un
monde ordonné devient possible dans certaines qusmes ditesprimitives La
représentation du monstre en tant que figure dapaetdu désordre social qu’'il faut
abattre devient en ce sens la quéte initiatiquelageurs héros mythiques tels le combat
de Thésée contre le minotaure ou d’Ulysse contMdduse dans la mythologie grecque.
Les monstres dans nos pieces sont désignés égaleomeme responsables du désordre
social par les figures d’autorité et d’ordre et yent faire I'objet de traques incessantes
voire encourir un danger de mort, telle que noasdlysions dans les rapports entre

Bintou et sa famille dans la piece de Kwahulé.

3.2 Monstre et mise en spectacle

Outre sa nature transgressive, le monstre présefdefois une curiosité et une

menace par sa capacité de réveélation comme le ugga etymologie latine du verbe

345 a Fable du cloitre des cimetiérasp.cit., p. 55.
348 Mircéa EliadeLe Mythe de I'éternel retoupp.cit., p. 33.
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monstrarequi signifie « montrer, désigner, dénoncer » owcoem « avertir $'. Le
monstre de maniere générale concrétise les inglestude I'humain face a un
changement. Un exemple est la divinité africainemiteata (ou Mami Watdf® qui
représente la mere des eaux dans la religion vaaddsenin et Togo entre autres mais
dont la présence est largement répandue dans l#gesngfricains. Mamiwata est une
figure monstrueuse mi-femme mi-poisson qui symledisfertilité mais la représentation
difforme de son corps révele aussi la projectiofaw®goisse des populations africaines
vivant prés des cotes des leurs premiéres rencoatec les colonisateurs portugais au
XVe siecle. Le double aspect du monstre qui faseimenéme temps qu'il effraie est
exploité dans les nouvelles écritures théatralasadfies avec la reprise du concept des
« freak shows ». Les « freak shows » sont ces neisespectacle dés le XVsiecle de
personnes difformes considérés monstrueuses etséxpevant un public comme de
véritables bétes de foire. En outre, plusieursquéte notre corpus mettent en relation le
theme des «freak shows » avec la mise en spedfacieorps noir ou de I'étranger
inspirée des expositions coloniales au XIXe et Xs¥&cle, appelées également « zoos
humains », qui exhibent des familles africainessdd&s enclos. La pratique des « zoos
humains » supposés montrer au public européeraliéérée la vie quotidienne des Noirs
en Afrique constitue une histoire refoulée dansrt@moire collective contemporaine

explique I'historien Pascal Blanchard alors qu'etf@rque «en Occident, une étape

347 voir Dictionnaire Gaffiot latin-francais abrégéaris, Hachette, 1989, p. 360.

348 Concernant I'analyse de Mamiwata dans les cultafiésaines, je renvoie a la collection d’esssésred
Waters : Arts for Mami Wata and Other Divinities Africa and the Diasporaditée par Henry John
Drewal, Bloomington, Indiana University Press, 2008
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majeure du passage progressif d’un racisme sdigmifa un racisme populaird*® La
reprise symbolique de la mise en scene des freaksghoos humains dans les piéces
contemporaines africaines est cependant interpdetée un contexte global qui donne au
personnage-monstre une dimension hybride par-delgproblématique raciale. Le
clandestin dangttitude Clandode Niangouna, raconte son exposition humiliantesda

I’hdpital psychiatrique ou il a été observeé soudds les coutures.

Je vous interdis de rentrer dans ma vie brisédailla de mon sexe ne regarde
que ma femme. Vous m’avez mis nu plusieurs foissdamire hopital pour
savoir comment j'évoluais. J'étais nu, la boule &oz et vous me rinciez
tendrement avec un tuyau d’eau chaude pour tuemiebes. Et maintenant
vous voulez que je replonge ? Pourquoi fair8 ?

L’observation de son sexe associée a sa mise appelte les pratiques scientifiques en
Europe du XVllle et XIXe siécles scrutant et mestitas parties du corps des indigénes
et des africains colonisés et qui seront a I'oagile la banalisation des théories raciales
sur l'infériorité et I'animalisation des Noirs coneme rappelle I'ouvrage collectif du
groupe de recherche ACHAZbos humains : au temps des exhibitions humg2@g4)
cité préecédemment. Le probleme racial semble toistefétre que I'arbre qui cache la
forét. En effet, la piece de Niangouna développe @ffirmation du chaos du
personnage-monstre a travers son réquisitoire edesr procédés violents d’'une société
normative. La déformation ou monstruosité du claestomultiple, a la fois physique (il a

perdu un ceil), mentale (il refuse de terminer saiteiment psychiatrique), culturelle (le

39 Nicolas Bancel, Pascal Blanchard, Gilles Boétdetic Derou, et Sandrine Lemaire (dirgjpos
humains : au temps des exhibitions humaifesis, Découvertes, 2004.

30 attitude clandgop.cit., p. 78.
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pimentier de son enfance constitue le seul souvénurrent de sa culture d’origine) et
sociale (par son opposition a la société de consaion). Le personnage-monstre
assume sa condition chaotique, en tant que relatemtitaire hybride et ambigué qui se
réinvente socialement en dehors du discours dema®or « on invente le chaos » clame
le clando dans la derniere scene de la piéce.diede la mise en spectacle de son corps
a I'ndpital met en relief son refus d’étre pris dame altérité exotigue ou une simple
marginalisation. Dan®e la Postcolonie Mbembe explique que les Africains sont
constamment pris dans le double signe de « I'é&t@ng et de « la monstruosit€>dans
lequel I'Occident les a placés pour construire figiere antithétique de I'altérité afin de
justifier le racisme et les violences de I'esclaaydes colonisations. Cette projection de
I'altérité comme antithése exotique a soi est tjaoint central dans I'ceuvre d’Edward
Said qui décrit le processus de construction deidi® par les Européens a la fin du
XVllle siécle. Les personnages dans les piecessagmbraines africaines affrontent cette
double violence du discours de l'altérité exotigetela normalisation sociale par le
réinvestissement positif de I'étrangeté et de lanshmiosité en tant que structures
chaotiques de l'identité. Dans un autre conteRiafou de Kwahulé suggere ce double
combat du personnage-monstre qui s’oppose égaleraest mise en spectacle.
L’exposition brutale de la nudité et du sexe detd@inlors de la scéne publique de
I'excision intitulée « Viol $°2 décrit le corps hors norme (non excisé) de Biniolenté
par son oncle Drissa qui la gifle, déchire sesmétds et écarte de force ses jambes

tandis que I'exciseuse procede a I'opération. tllpessible de voir dans le traitement du

31 Achille Mbembe De la Postcolonigop.. cit., Paris, Karthala, 2000, p. 8.
%2Bintoy, op. cit., p. 42.
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corps de Bintou une mise en mémoire de la violelecka désappropriation du corps noir
expose et mutilé par un systéme oppressif (la ¢sddion, la famille de Bintou) associé a
la brutalité de la conformité a un discours tradhtiel africain qui rejette I'hybridité
culturelle de la jeune fille. L'acharnement desufigs d’ordre et d’autorité a vouloir
résoudre et exhiber I'anticonformisme des persoesiagonstres dans ces pieces dénonce
une violence institutionnelle des structures devpouC’est sans doute daisous faut
I'’Amérique P°* que la spectacularisation du personnage-monstaeceitique sociale des
structures dominantes atteignent leur point culmtindn effet, dans cette autre piece de
Kwahulé publiée la méme année dqeiatou, le personnage de Badibadi se met a uriner
du pétrole et se transforme deés lors en attra¢tioristique. « Et on visitera ma femme
comme on visite la Tour Eiffel, les Pyramides d’'Btgy la Statue de la Liberté, la

Muraille de Chine, les Neiges du Kilimandjaro»*®

* déclare le mari de Badibadi. La
piece est divisée en trois scenes qui convoquert ks titres des personnalités du jazz
noirs-americain (John Coltrane pour la scéne 1rl@hRarker pour la scene suivante,
enfin Thelonious Monk dans la derniére scéne). dioid, c’est le theme « Handful of
keys » du jazzman Thomas Wright « Fats » Wallerrguient tout au long des scénes
accentuant ainsi le rythme mécanique et burlesase pgersonnages qui se déplacent
comme des pantins a l'image «des films muets dbutdedu siécle » précise
régulierement I'indication scénique. Egalementdication des séquences de retour a la

normalité des gestes des personnages contrastéaayaatidienneté de la vie hors norme

de Badibadi. Deux couples constituent les persasada femme « Badibadi », son

353 Koffi Kwahulé, Il nous faut '’Amérique,!Paris, Acoria, 1997.
%4 0p. cit., p. 30.
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époux « Topitopi », 'ami du couple « Opolo » etfemme nommeée « La Mariée ». Le
nom des personnages principaux qui sonne commendesatopees accentue la situation
dramatique fantaisiste de la piéce mais souligrssidiatmosphére clownesque qui rend
possible le cirque médiatique et politique autceitaldéshumanisation de Badibadi dans
un pays dit « démocratique » dont 'emphase répdtierme dans la piece en souligne
l'ironie. L’'origine des personnages n’est jamaivartement précisée dans la piece mais
de nombreuses références en relation ou oppositien la culture des Blancs par rapport
aux Noirs nous permettent de penser que les peagesrsont d’origine africaine. Suite a
une conversation entre les personnages, Badibadliesea uriner du pétrole. La jeune
femme pourtant enceinte au début de la piéce n&arjatnais au monde d’enfant mais
son corps continuera a gonfler a mesure qu’elldotren dans I'incapacité a produire du
pétrole. Son mari et I'ami du couple voient 'opjmité de sortir de la misére sociale en
exhibant au monde la difformité du corps de Badileden vendant le pétrole qu’elle

produit.

Opolo. — Tu réalises un peu ce que cela signifbeipétrole humain ! Tous les
gens voudront en acheter, rien que pour avoirfenceau d’histoire...

Topitopi. — Opolo !
Opolo.- Par vanité !
Topitopi.- Opolo !

Opolo.- Ce pétrole coltera donc plus cher que teolegeordinaire. Un petit
flacon comme ¢a vaudra plus cher que le baril dedndinaire...

Topitopi.- Opolo !

Opolo.- Car on le vendra en petits flacons de parflien vois déja, des tres
pauvres, qui économiseront toute leur vie rien por avoir leur dose de brut
humain.
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Topitopi. — Opolo !
Opolo. — Ce sera la plus gigantesque affaire de lesitemps
Topitopi. — Une affaire titanesque.

Opolo. — En outre chacun voudra voir et méme toucbette femme
phénoménale...

Topitopi. — Et pour ¢a aussi, il faudra pay&r !

Ce dialogue entre les deux hommes illustre le prdg sur-médiatisation du corps
monstrueux de Badibadi associée a une logique dt mui rappelle I'histoire de
Saartjie Baartman. En effet, au XIXe siecle, Baarimjeune esclave sud-africaine
deviendra lavenus Hottentosur les scénes européennes de spectacle (enupartic
Londres et a Paris) qui exhibent I'hypertrophie sks parties génitales et de son
postérieur. La piece de Suzan-Lori PaMénus(1997), inspirée des faits réels de la vie
de Baartman, décrit sans détour des scenes d'¢xposdie la jeune femme face a un
public européen empressé d'un voyeurisme exotiqamste. Si la thématique de
I'exploitation du corps noir est I'objet de la pgede Kwahulé et de Parks, les deux
auteurs présentent néanmoins des personnagesresogsimplices dans un premier
temps de leur mise en exploitation. Venus compigént récolté apres le spectacle et le
partage avec « The Mother-Showman » dans la sc2de 2 piéce de Park& Dans la
piece de Kwahulé, les personnages se plient agereees toujours plus extravagantes de
Badibadi pour l'aider a produire du pétrole. Ma&gkrsonnage-monstre finit toujours par

se révolter contre le systéme qui I'exploite a ¢mple de Badibadi qui de maniere

35 0p. cit., pp.29-30.
3% Suzan-Lori Parksyenus New York, Theatre Communications Group, 2005974 st ed.), p. 50.
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surréaliste « retire » a plusieurs reprises sorreest le frappe sur son mari. Le corps
devenu stérile de Badibadi refuse de produire &eaw du pétrole et se gonfle comme
une baudruche. A la fin de la piéce, elle meusdocet corps se transforme en orchidée ce
qui renforce les ambitions des autres personnageséds désormais vers '’Ameérique. Le
dialogue du début se rejoue a la fin entre Topjt@polo et La Mariée et anticipe un
destin similaire pour celle qui remplace désornasdibadi. La mort de Badibadi dans
lindifférence des autres personnages qui ont éptesvaleurs de marché et de profit a
outrance du systéme capitaliste met en valeurdennplicité dans la déshumanisation du
corps hybride. Le personnage-monstre aspire a er@naissance de sa légitimité en

tant qu’étre social et culturel qui assume lesubes et les failles de son histoire.

3.3 Monstre et humanité

La question de 'humanité du monstre est sansedoetqui inspire Kwahulé a
reprendre dans une métaphore la créature de \kctmkenstein associée a des qualités
humaines positives dans le célebre roman de Maglle§hFrankenstein, or The Modern
Prometheugpublié en 1818. La formule de « syndrome Franiegms> élabore ainsi une
reconnaissance sociale du chaos de I'hybride d¢mgtansujet et non plus objet révélateur
des désirs et projections d'un systeme d’ordretovielugo défendait déja cette idée de
’humanité du monstre dans plusieurs de ses oeu@mstre la censure de sa pida
Roi s’Tamusg1832) qui suscita une polémique en raison duoperdge de Triboulet, le

bouffon difforme, accusé de pousser le roi a laraéydion, Hugo rétorque que le vrai
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sujet de sa piece n’est pas I'immoralité mais deepd son personnage-monstre humain

comme il le souligne dans les propos suivants:

La piece est immorale ? Croyez-vous ? Est-ce pafomel ? Voici le fond.
Triboulet est difforme. Triboulet est malade, Tuket est bouffon de cour ;
triple misére qui le rend méchant. Triboulet haitrdi parce qu'’il est le roi, les
seigneurs parce gqu’ils sont les seigneurs, les hesrparce qu’ils n’ont pas tous
une bosse sur le dos. Son seul passe-temps esteehenrter sans relache les
seigneurs contre le roi, brisant le plus faiblepéus fort. Il déprave le roi, il le
corrompt, il I'abrutit, il le pousse a la tyrann&/’'ignorance, au vice ; il le lache
a travers toutes les familles des gentilshommesnduntrant sans cesse du doigt
la femme a séduire, la sceur a enlever, la filléshdnorer. Le roi dans les mains
de Triboulet n'est qu’un pantin tout-puissant quisé toutes les existences au
milieu desquelles le bouffon le fait jouer. Un jp@u milieu d'une féte, au
moment méme ou Triboulet pousse le roi a enleviamnane de M. de Cossé, M.
de Saint-Vallier pénétre jusqu’au roi et lui regrechautement le déshonneur de
Diane de Potiers. Ce pere auquel le roi a prisileg Triboulet le raille et
I'insulte. Le pere leve le bras et maudit Tribou®é ceci découle toute la piéce.
Le sujet véritable du drame, c’est la malédictienl de Saint-Vallier. Ecoutez.
Vous étes au second acte. Cette malédiction, suresfeelle tombée ? Sur
Triboulet fou du roi ? Non sur Triboulet qui estntime, qui est pere, qui a un
coeur, qui a une fille. Triboulet a une fille, tasgt 1a. Triboulet n'a que sa fille
au monde”>’

La reconnaissance positive du monstre chez Hugde testefois prise dans l'idée d’'une
réintégration dans la structure ordonnée de laésiclLe succeés de la scéene de théatre
intitulée « Chaos vaincu » dans son romatHomme qui rit (1869) en donne
lillustration. Le jeune Gwynplaine dont le visageété défiguré au couteau (lui donnant
'apparence monstrueuse d’un sourire par-dela)xeemités de ses joues) met en scene
avec ses compagnons d’infortune une scene quitdéactibération d‘'un monstre qui

renonce aux forces obscures pour entrer dans l&dende la raison, symbolisée par

%7 Victor Hugo, Préfacd.e Roi s'amuseThéatre complet 1, Bibliothéque de la PléiaddliGard, 1963,
p. 1326-1327.
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'amour du personnage de Déa. Bien que la miseimele sur scéne de la monstruosité
de Gwynplaine provoque les railleries de la foulygo dépeint I'humanité de
Gwynplaine par le sentiment d’amour qu’il inspirdD@a, aveugle de naissance. « On
sentait qu’elle aimait son monstre. Le savait-gitenstre ? Oui, puisqu’elle le touchait.
Non, puisqu'elle I'acceptait.®3® Laurent Fourcaut voit dans la scéneGhaos vaincy
une « allégorie de I'universelle métamorpho$€ ear la mise en abime scénique est un
prétexte pour questionner la place des differeackmtérieur d’'un systeme de normes
établies. A I'image des personnages-monstres cheoHeeux décrits dans les piéces
contemporaines africaines mettent en avant unatéltie I’'hnumain en opposition a une
altérité exotique ou marginale («I'’Autre absolyoour reprendre I'expression de
Mbembe). Cependant chez les nouveaux dramaturgesia$, la monstruosité des
personnages se maintient dans un mode d’étre dosatpai résiste au processus de
réintégration sociale comme forme de résolution.s Cpersonnages-monstres
maintiennent ainsi un mode étranger qui refuserel’édssimilée a une représentation
exotique et normative. Le chaos du personnage-meoisst définit par sa capacité de
changement sans orientation ni point fixe. Il eahdd un mouvement permanent de
reterritorialisation de son espace identitaire leguel il s’affirme son autonomie. Les
transformations successives de Badibadi en femmasép femme fontaine a pétrole puis
femme-orchidée a la fin de la piece illustrent @ugement instable et continu mais aussi

affirmé du corps des personnages-monstres qui haissent pas saisir. « Quand tout

8 victor Hugo,L’Homme qui rit Librairie Générale Francaise, 2002, p. 413.

39 Laurent Fourcaut, « La parole du monstre dans hike qui rit », dans’Homme qui rit ou la parole-
monstre de Victor HugdColloque Société des Etudes Romantiques, PaisJet Sedes, 1995, p. 186.
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aura vraiment disparu/ll restera encore cette déghi contemplant/L’Absencé®
explique La Mariée au sujet de Badibadi. C'est pnocessus similaire
d’autodétermination par le mouvement qui se jousdedgent chez le clando « jamais en
place, jamais en réglé% ou encore chez Bintou qui se redéfinit en tant qugand
oiseau rouge » dans la scene finale. La mutatiooodps de ces personnages exprime la
résistance de lidentité multiple mais aussi ducpsesus d’auto-affirmation et de
découverte de soi et renvoie en écho le discoursetie génération de dramaturges qui
revendique une liberté de création indépendante aliéggres normatifs de I'ceuvre
africaine. Le personnage-monstre reste un étreemenir placé sous le signe de la
renaissance. C’est peut-étre dans cette perspegtivdaut comprendre chez ces auteurs
africains l'usage fréquent des personnages de fesnaggocié a une relation complexe a

la maternité comme pour illustrer la souffrancadibération des personnages-monstres.

3.4 Monstre et maternité

Une forte présence des personnages de femmes dtesyece de ces nouvelles
écritures théatrales contemporaines africainessidllts critiques soulignent cette
focalisation non exclusive sur les femmes chezaoésurs, qu’il s’agisse de Judith Miller

qui analyse la dynamique du corps et des voix eesrfes dans le théatre de Pifjat

39| nous faut 'Amérique,!p.57
31 attitude Clandop. 93

32 Judith Miller, « Women’s Voices, Women’s Bodies José Pliya’s Theater s, Esprit Créateur
Vol.48, No.3 (2008), pp.109-118.
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évoque l'abondance de « gynocentric plays xpiéces gynécentrique) chez cette
génération ou de L’Atelier du Plateau qui inaugsaesaison théatrale 1999-2000 autour
d’'une rencontre/discussion sur le theme de la feratndu pouvoir dans les nouvelles
dramaturgies africaines francophofiésLa thése de Fanny Le Guen, « Belles de jazz :
voix et violence dans le théatre de Koffi Kwahut€>propose également une analyse
minutieuse de la présence marquée des personnagdsnmianes dans l'ceuvre de
Kwahulé. Le Guen interroge les figures fémininegaen que sites de I'expression d’une
révolte contre les difféerentes formes de violendaies La beauté et la force de caractéere
des héroines meurtries de Kwahulé s’opposentadaur d’'un monde qui permet le viol,
l'inceste et la torture physique et mentale defeesnes. Par exemple, les associations de
Jaz a un lotus ou de Badibadi a une orchidée iatraavec les descriptions de la
souillure de 'immeuble et du corps violé de Jalaatéshumanisation d’un systéme dans
le cas de Badibadi. L’'entrelacement des esthétidadsa laideur et de la beauté marque
la complexité des personnages féminins en révdli@mene Le Guen a interroger ce
qu’elle nomme : « Des figures « monstrueuses »edeité $3°° dans I'ceuvre de Kwahulé.

Une dynamique esthétique similaire entre beaul@dgur se retrouve également dans

33 Judith Miller, « Koffi Kwahulé and José Pliya : $@oloniality and Euro-Black Consciousness in
Contemporary “African” Theatre », communication idéle au Colloque International 20th- and 21st-
Century French.and Francophone Studies, Colleg®Std exas, mars 21-24, 2007.

34 soeuf Elbadawi évoque cette rencontre-discussionla place des personnages féminins dans les
écritures théatrales contemporaines africaines’gst déroulé [|'Atelier du Plateau en collaboratavec

le Festival des Francophonies du Limousin avecddigipation de cinq auteurs africains (dont Caya
Makhélé) et I'universitaire et critique d'Africultes, Sylvie Chalaye, ainsi que des metteurs enescén
L'analyse d’Elbadawi est disponible en ligne sur le site dAfricultures:
http://www.africultures.com/php/?nav=article&no=107

35 Fanny Le Guen, « Belles de jazz : voix et violedaas le théatre de Koffi Kwahulé », thése soutéaue
18 décembre 2012, Université Paris Sorbonne, sodisdction de Denis Guénoun.

3% Fanny Le Guen, p. 69.
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ensemble de pieces des auteurs de notre corpységagntent un lien de la monstruosité
en relation avec des femmes prises dans une paojeextérieure d'une forme
d’abjection qu’elles portent. Cette projection gginbolisée par un rapport ambigu a la
maternité a partir duguel ces femmes donnent rnaissade maniere a la fois extérieure et
intérieure (en tant que transformation d’elle-mémea)n étre monstrueux qui apparait
menacant. Dan nous faut ’Amériqueé de Kwahulé, Badibadi est enceinte mais donne
mystérieusement naissance a du pétrole. Le gonfliede son corps monstrueux rendu
stérile est a la mesure de l'intensité des désse@es a son exploitation et Badibadi finit
par exploser. Danke Corps liquided’Efoui, c’est la narratrice-meére qui interroge la
relation a son corps devenu étranger. Ses mouvenugsarticulés et incontrélables
associés a une crise de la mémoire placent latrieerdans une frontiére qui menace son
equilibre mental. « Mon corps, dedans, dehors, €estj que c¢a: quelque chose a
rappeler $°”. La mére reconstitue les souvenirs pour compreadieegeste monstrueux »
(52) de ses fils qui ont tué leur pere. C’est @éarmogeant la place du monstre dans son
corps qu’elle tente une reconstitution impossible doment de la maternité qui a
engendré les monstres. « J'ai longtemps gardéelecsi des fils [...] Cette mort est sortie
de mon ventre et a atteint le pére. Je n'ai patbd’'a (53). La culpabilisation de
limaginaire de la mére qui donne naissance a igrabnstrueux a longtemps dominé le
discours scientifique et littéraire nous expliquearM-Hélene Huet danBlonstruous

Imagination « Monstruous births were understood as warnimgk @ublic testimony ;

%7 e Corps liquideop. cit., p. 47.
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they were thought to be “demonstrations” of themmads unfulfilled desires %% D’aprés
'étude de Huet, cette these sur la relation dadginaire des meéres productrices de
monstres, bien qu’abandonnée au cours du XIXeesahs les milieux scientifiques, se
perpétue néanmoins dans un grand nombre de teittémiles et contribue au
renouvellement de certains courants artistiquegt ldoalyse la monstruosité du point de
vue éthique mais l'aspect de son travail qui naugresse ici est le lien entre la
difformité et une interrogation sur les formes e&sives du lien maternel monstrueux. Le
personnage d’Ariane darlses Travaux d’Arianede Makhélé met en évidence cette
répression du lien maternel monstrueux mais arpdeti’opposition de I'héroine mere a
toute forme de culpabilisation associée a sa piagénA I'instar duCorps liquide Les
Travaux d’Arianemet en scene le monologue d’'une mére qui tenteedenstituer a
rebours les morceaux d’'une histoire traumatiquaistoire d’Ariane cependant projette
une image inverséee de I'histoire de la mere dan€orps liquide La piece de Makhélé
en effet s’ouvre sur la célébration de la mort dbéd’Ariane tué par le pére de I'enfant
'année précédente. Le bébé d’Ariane née albineyquue a la fois le dégout et la
crainte a I'image du monstre. Démokoussé, le maii@he ne construit aucun contact
avec sa fille et tue I'enfant par crainte de deveria risée de toute la vill€®. Ariane
confesse son hésitation lors des premiers congaes son enfant « Notre fillette était
albinos. Dire que je l'ai portée neuf mois dans mentre sans le savoir. Un instant de
dégolt m’a traverseé la gorge en la voyant. Puisijeserrée fort, tres fort dans mes bras.

Elle était si fragile. » (14) mais son amour magétai font assumer la « monstruosité »

38 Marie-Héléne HuetVonstruous ImaginationCambridge, Havard University Press, 1993, p. 6.

39 es Travaux d'Ariangop. cit., p. 16.
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de son enfant. Le meurtre de sa fille opére un émoationnel chez Ariane et met a jour
la connexion monstrueuse entre la mére et sa pitag&nEn effet, la mort de son enfant
construit un lien vers un nouvel accouchement sywup® acceéléré d’Ariane par lequel
elle expulse une colere et un dégolt réprimé. uagefemme éructe un ensemble de
références alimentaires et sexuelles qui construisee rhétorique de I'abjection qu’elle

tente de mettre a distance hors d’elle avec la#ilon répétée de phrases négatives.

Je n'aime pas I'huile de palme, trop grasse, lésspgexes d’homme, mous. [...]
Avec Démokousse, jai découvert l'avarice. Et depye ne peux digérer les
mecs radins, les grippes-sous qui lésinent sur €A de pourboire, qui
regardent pendant des heures les prix au restalegmtix de chaque plat. Qui
offrent des cadeaux soldés. Minables. Je n’aimelgmshommes au cul de
femmes, au corps mou comme du caoutcH6Uc.

Le monologue désarticulé d'Ariane se donne commepadetage de ses pensées
traumatiques les plus intimes. Kristeva expligu@sdBouvoir de I'horreurque «le
dégolt alimentaire est peut-étre la forme la pldésnéntaire et la plus archaique de

I'abjection »"*

ou le corps exprime une réaction viscérale d’opjpospour poser son

identité. Ariane sélectionne les éléments abjeatdant obstacle a son renouvellement
identitaire et les expulse hors d’elle. Elle domagssance a une autre d’elle-méme, un
monstre révolté, qui assume son affirmation etlaaepde femme libre dans le monde.

L’abjection en effet comme le définit Kristeva cthee «une de ces violentes et

obscures révoltes de I'étre contre ce qui le mereaapli lui parait venir d’'un dehors et

370 bid., pp. 16-17.

371 Julia Kristeval.es Pouvoirs de I'horreur : essai sur I'abjectidParis, Editions du Seuil, 1980, p. 10
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d'un dedans exorbitant®¥ Cette condition exorbitante se rencontrait déjasdi
transformation du corps de Badibadi dont la pratest contre son exploitation
s’exprimait dans une forme atrophiée. La mutatigridne est construite par la mise en
lumiere de l'exces du dégolt qui I'habite. La ferameére devient monstre par
I'expulsion mais aussi le réinvestissement de €abflans son processus de libération. En
effet, c’est a nouveau la rencontre des thémes dexualité et de I'alimentation qui est
exploitée dans le meurtre sordide de Démokousséubkriane révele qu’elle a tué son
mari en I'étouffant de son sexe et en urinant danbouche. Elle assouvit sa vengeance
contre ’lhomme qui a tué son enfant mais aussidaegpmet en avant la libération d’'une
relation abusive (Démokoussé I'humiliait et la @iblrégulierement) en méme temps que
la sortie du modele patriarcal associé au rejetvdi=urs des sociétés de consommation.
A linstar des personnages-monstres tels que Bjnwlando ou Badibadi, Ariane
incarne une figure positive de chaos en révoltetreotiexploitation des corps (en
particulier celui de la femme) forcés a intégrestaucture d’ordre dans les sociétés de

consommation.

Je n‘aime pas la télévision et cette image de m@mm’envoie par satellite,
mon image préfabriquée a Paris, sans mon aviss glog je suis ici, avec ma
chaise. Je n'ai rien demandé. Je n’aime pas les\iel¢o, ni la technique, elle
ne m’a rien apporté a moi. Je déteste cet envoiierha technique, c’est la
sorcellerie de notre époque. Elle crée une comntéardmipensée. Je ne veux pas
penser comme tout le monde. [...] Quand je fais 'am¢e déteste qu'on me
demande sans arrét ce que je veux qu'on me fasga, 1 aimes ? Qu’'on me

donne des ordres. Tourne-toi, leve la jambe droggarde-moi, dis-moi que
tu...3"®

$"bid., p. 9.
373 es Travaux d'Ariangpp.18-19.
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Cette renaissance monstrueuse d’Ariane peut apgar&@anmoins comme un retour a
soi qui était refoulé. « J'ai souvent révé d’écraB&mokoussé de cette maniére, et
d’entendre son miaulement sordide au fond de sgegoer(19) déclare-t-elle. Le lien
maternel devient le fil conducteur de I'éveil dumstre qui franchit les normes et les
limites pour arriver a soi. L'intérét de cette nellg génération de dramaturges africains
pour ces figures maternelles monstrueuses sembtedans I'usage d’une représentation
symbolique de l'auto-engendrement. Ces personmagestrueux de femmes-meres sont
a l'origine de leur réinvention non pas a partinree perspectivex nihilo mais dans la
mise a jour de leurs entrailles représentées par deésirs et phantasmes les plus
profonds. Le chaos de la transformation des corgie® identités crée cet espace ou se
construit I'étranger en soi libéré des normes impas C'est ce qui explique dans ces
pieces, I'emphase donné a la meére contrairemenhea présence quasi-nulle voire
imaginaire de I'enfant. La maternité monstrueusece® personnages est construite en
tant que processus de transformation intérieur@xjulse les formes de laideur, d’abject
et de violence sociale qui menacent leur étre @erde Expulsion d’'un coté mais aussi
récupération créative de l'autre constitue I'édudi de I'espace chaotique de ces
personnages. La digestion de la violence, de Ilge autres formes de traumatismes
semble étre une étape nécessaire a la renaissancesdpersonnages-monstres. Dans
Cannibalesde Pliya, Judith Miller retient la métaphore delévoration pour expliquer le

mécanisme de libération des femmes-monstres. fethale trio in Cannibales eats up
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and swallows whole one another's fantasies of mayes’’® La trame de la piéce
construite sur la recherche d’'un enfant qui s’aeeréexister que dans I'imaginaire des
trois femmes protagonistes au passé trouble coafilancentuation mise sur le processus
de maternité, en tant que (re)naissance d’'un autrsi. Chacune des femmes expose et
se renvoie les traumatismes et secrets de I'adtm@ouveau, il est question d’expulser
une forme d’excés qui se définit dans la piéceaan que « ce trop-plein de désif3de
maternité qui occupe l'esprit de ces femmes striléexces de ce désir est cependant
eégalement récupéré dans la transformation des rpeages en femmes-ogresses qui

engage un discours du chaos en tant qu’espacéirsées

Nicole : Et puisque je vous vois en dessous du euaJnes sens déréglés, je
Vous sais prétes désormais. Venez assouvir ceteap-de désir qui vous ruine.
Ne révez plus la vie, venez la dévorer. Venez déaglau-dela du tabou, le
plaisir primitif, comme faisaient les Indiennes @uy Allons chasser les
enfants !

Martine : Au-dela du désir...
Christine : Au-dela du fantasme...
Martine : Au-dela de I'amour...
Christine : Le plaisir primitif...
Martine : Quand partons-nous ?

Christine : Oui, quand *°

374 Judith Miller, « Women'’s Voices, Women’s BodiesJdosé Pliya’s Theatre & Esprit Créateur op.
cit., p. 110.

375 Cannibalesop. cit.,p. 59.
378 Ipid.
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Le cannibalisme de ces femmes-monstres exprimelin@ation de lidentité dans la
jouissance totale du monde. Elles refusent de mssela dévorer par leur histoire
traumatique et les discours précongus sur la mggepour affirmer au contraire la
position de dévoreuse a partir de leur nouveawtstiibgresse. Cette relation entre
cannibalisme et dévoration chez les personnagestnesnn’est pas sans rappeler les
propos de Kossi Efoui qui affirme son oppositiotaaéduction de son théatre comme
perpétuation des normes culturelles et traditideaeifricaines. Dans un entretien avec
Bernard Chenuaud, Efoui déclare : « Il y a par epdendes valeurs de ma culture que je
refuse : I'idée du groupe qui prévaut sur I'indivigje refuse d’étre mangeé, digéré par le
groupe. Je veux me poser comme individ(/.>Puis dans un autre entretien avec Sylvie
Chalaye, il affirme « vouloir le monde, un désir divoration extréme®$’® Les propos
d’Efoui portent les aspirations de cette génératiten dramaturges africains qui se
positionnent non pas dans une essence africaing agaais une circulation permanente
des espaces vides et pleins d’histoires traumatiquagtagées aussi bien au niveau
historique qu’individuel. La multiplication des pennages-monstres en révolte se fait
I'écho d’un chaos identitaire en tant qu’espaceeteeation volontairement transgressif,

incertain et sans limite dans ces nouvelles éesttinéatrales.

377 Op. cit., p. 65.

378 Afrique noire et son théatre au tournant du X¥ék, op. cit., p. 83.
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Chapitre IV - La fabrique des

mosaiques

Globalité vs universalité

Espaces de la mutation des corps et des voix ta@dé@s qui tentent de «se
recoudre une figure de complexit€a l'intérieur d’une histoire souvent traumatique
des personnages, les écritures théatrales contemesrafricaines mettent en lumiére
une esthétique du chaos qui ne saurait se laiskartifier par une image fixe.
L’affirmation d’une présence identitaire africaicemposite et mouvante, insoumise a
toute récupération normative, conduit cette noevajEnération de dramaturges a
privilégier les conditions d’'un théatre qui met stene I'étranger en soi, un monstre,
tourné vers le monde. Cette mise en forme du ctladidentité déplace la question de
I'origine sur I'essence africaine ou panafricairensl laquelle la production littéraire et
artistique africaine est souvent maintenue parctégjues et certains auteurs pour au
contraire « épouser le mond®%selon I'expression de Dominique Traoré. Un grand
nombre de critiques interpretent I'ouverture de eedes dramatiques comme un signe

d’universalisme. Ainsi par exemple, Jacques Schexplique I'importance d’un théatre

379 | expression est de Sylvie Chalaye dafsique noire et dramaturgies contemporaine : ledipme
Frankensteinop. cit. p.95.

380 pramaturgies d’Afrique noire francophone, dramatiegydes identités en deverop. cit., p.166.
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africain qui comme tous les théatres doit offrila«couleur de I'universel’¥’, Gilles
Mouéllic interroge « une certaine universalité®xans I'écriture de Koffi Kwahulé, Paul
Tabet s'intéresse au « fol élan de caresser uninésese, intime et universef®3 autour

de la promotion de ces pieces, Rogo Koffi Fiangonstdére les « préoccupations
universelles ¥* qui animent cette nouvelle génération ou encommne« quéte de
I'universel ¥° Les thématiques de ces piéces abordent souvenpmibdlématiques
individuelles sur une échelle globale par-delaratonalités. Les espaces thématique,
culturel et géographique ouverts de ces piecesemvsouvent les metteurs en scéne a
privilégier un casting d’acteurs d'origine divergel que I'explique par exemple Tola
Koukoui & Francoise Ligier dans sa mise en scén€atwefour de Kossi Efouf®. La
référence a l'universalisme ne fait néanmoins paeahimité dans cette nouvelle
génération d’auteurs africains. Certains dramaturgesument pleinement le terme
comme mode de réponse aux critiques sur le mantuehdnticité africaine de ce
théatre. Ainsi le Tchadien Koulsy Lamko déclareleg allers-retours entre I'Afrique, le
Maghreb, I'Europe et le Canada confortent I'idéandthéatre débarrassé de carcans et

déterminismes historiques et qui se veut partitipar I'universel », point barre’®{ ou

31 Jacques Scherete Théatre en Afrique noire francophorfearis, Presses Universitaires de France,
1992, p. 14.

32 Frgres de sonop. cit., p. 70.
33 Textes et dramaturgies du monde 1998 cit., p. 7.

34 e Théatre africain francophone : Analyse de I'&me, de I'évolution et des rapports interculturedg.
cit.,p. 187.

383 bid.
388 Entretien de Tola Koukoui par Francoise LigiEngatres Sucho. 2, Paris, L’Harmattan, 1990, p. 103.

%7 Koulsy Lamko, « Théatre « du Sud » : I'épineusestion du répertoire », daN®tre Librairie, 162, op.
cit. p. 12.
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encore le Béninois Ousmane Aledji qui explique goe théatre « n’a pas besoin de
revendiquer une forme d'universalité, il ed¥» D’autres auteurs en revanche émettent
certaines réserves a linstar de Koffi Kwahulé qejette I'application du terme

d’universalité pour décrire son travail et évoqued une « attitude hérétique », c’est-a-
dire la position d'une écriture qui sort des cadmgconcus et crée ses codes

d’identification a travers I'ensemble des piecedldestoire.

Nous ne préchons pas l'universalisme qui n’est spuvqu’'une pulsion
totalitaire. La démarche hérétique cherche a omatiér » I'autre et les risques
qu’implique son altérité, a élargir le champ depsapre authenticité pour la
rendre moins limitative, moins castratrice ; I'h@e2essaie de créer de nouvelles
« impossibilités ». Il s’agit d’envisager le thé&tron pas dans ce gu’il « est » ou
« aurait été » mais dans ce qu'il doit étre poue hmmanité « chargée » des
images de Dallas, de Rambo, de Maradona, de Miclsdson, du chGmage,
des mi:ggiles, de la conquéte de I'espace, de Uémment du Mur, de Mandela
libre...

Les propos de Kwahulé suggérent une distinctiomeenniversalité et mondialité. En
effet, c’est la construction d’un « corps mondi@lig™® pour reprendre I'expression de
Typhaine Leservot, nourri aux influences du monda Bintériorisation d’une violence
sociale, historique et physique réinvestie qui parcles piéces des auteurs de notre
corpus. Cette présence africaine transculturellenande se donne avant tout dans les

pieces en tant que critigue des structures oppesssl’autorité et d’ordre a laquelle,

38 Ousmane Aledji, « La Parole & Ousmane Aledji : tiréateur a I'obligation d’étre une menace non
négociable” »Notre Librairie, 162, op.cit., p. 86.

389 Koffi Kwahulé, « Quand I'africanisme dérive veimtégrisme culturel : Le cas de la cote d'lvoire”
Théatrale d’Afrique Noirgop.cit., p. 31.

39 voir Typhaine Leservotl.e corps mondialisé : Marie Redonnet, Maryse Corftisia Djebar Paris,
L'Harmattan, 2007. Dans cet ouvrage, Leservot amala violence symboligue du modéle occidental
normatif du corps féminin intériorisée par les parmges de femmes dans les ceuvres des écrivaines
francophones (Redonnet, Condé et Djebar).
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pensons-nous, cette nouvelle génération opposenstraction d’esthétiques du chaos
qui prennent en compte les nouvelles réalités sudiorelles dans le processus de
création. La mondialité est ainsi un moyen pour aeteurs d’assumer une hybridité
culturelle qui tente de sortir de la question deehtité pour revendiquer une liberté de
creéation. Certains critiques mettent en garde eolds interrogations et dangers que
souleve, d’apres eux, cette démarche assimiléeeamise en économie de l'identité
africaine au détriment des Africains. Retenonsskesle John Conteh Morgan et Dominic
ThomasNew Francophone African and Caribbean Theatte€010) et celui de Pierre
Médéhouégnon issu de ses travaux de these et plabldéme annéel.e Théatre
francophone de I'Afrique de I'ouest des originesas jours (Historique et analyse de la
dramaturgie en Céte d’Ivoire, au Burkina Faso, aagd et au Bénifj>. Les deux
ouvrages proposent une analyse diachronique dexlpgy esthétiques et themes majeurs
dans l'histoire du théatre africain francophone uiepl960 jusqu’aux années 2000.
Médéhouégnon privilégie une analyse comparatisteudturaliste de la production
théatrale dans quatre pays d’Afrigue de I'Ouest participent abondamment au
rayonnement des créations et productions théatretleartistiques africaines sur le
continent notamment a partir de festivals tels tpeMarché des Arts du spectacle
Africain (M.A.S.A.) en Coéte d’lvoire, le Festivahternational de Théatre du Bénin

(FITEB) ou encore le Festival International de the¢@t de Marionnette de Ouagadougou

31 John Conteh Morgan, Dominic ThomaBlew Francophone African and Caribbean Theatres
Bloomington & Indianapolis, Indiana University Pse2010.

392 pierre Médéhouégnonl.e Théatre francophone de I'Afrique de l'ouest desgines & nos
jours (Historique et analyse de la dramaturgie edtéCd’'Ivoire, au Burkina Faso, au Togo et au Bénin)
Jéricho-Cotonou, CAAREC Editions, 2010.
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(FITMO) au Burkina Faso. Morgan, en revanche, matadtage en perspective les
conséqguences des ruptures épistémologiques (Enahsme, le post-nationalisme) dans
un théatre africain de plus en plus porté par 'dgda mondialisation et des relations
transnationales et il inclut I'histoire du théatamtillais. Malgré la différence des

approches, les deux ouvrages s’accordent néannsoinges critiques adressées a la
nouvelle génération de dramaturges de la diaspiieaiae depuis les années 1990.
Morgan interroge la possibilité d’'une confusionntimire chez ces auteurs dont les
structures théatrales globales les rendraient doespld’imiter le discours de la

mondialisation occidentale dominante qui anesthé&secultures, langues et histoires

locales. En effet, d’aprés Morgan :

Given the absence of strong national (theatriaatuces in African countries, an
unreflexive embrace of global forms solely in treeme of going universal can
only condemn francophone dramatists to latter-dajtual mimicry and
dependence. The ideal would not be to abandon libealtre idioms on the
grounds that they are particularistic, but ratlkemibdernize and revitalize them
with multiple influences, in other words, to fosterpractice that is at once
rooted and cosmopolitaii

C’est dans des termes similaires que Médéhouégmnahe également aux dramaturges

de la diaspora africaine de couper le « cordorumllts®*

qui par conséquent met leurs
ceuvres a distance du public et préoccupations flésailes et se rapproche plutét des

godts du public occidental.

393 New Francophone African and Caribbean Theatoss cit., pp. 167-168.

39 pierre Médéhouégnohe Théatre francophone de I'Afrique de I'ouest degines & nos joursop.cit.,
p. 349.
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Méme en n’adoptant pas le point de vue tranché afé Kwahulé et de Kossi
Efoui, le Béninois José Pliya ne parvient pas puant a faire coincider son
ceuvre avec sa culture d’origine [...] José Pliya oseteste pas ouvertement
I'esthétique identitaire dans les piéces africaimasis il propose a la place des
créations dont le contenu et I'esthétique s’écamésolument du godt du public
africain. Sa démarche s’inscrit aussi dans I'enderdés réactions des Africains
de la diaspora qui, intentionnellement ou sansi pait délibérés, choisissent
des voies de créations esthétiques opposées & delieécrivains du continent.
Cette divergence dans le rapport a [Iesthétiqguemdtgue s’explique
naturellement par le fait que, ne résidant pas feigue, la plupart des créateurs
culturels africains de la diaspora ont du mal angttre en harmonie avec les
évolutions culturelles de leurs pays respectifpetir le cas du théatre, avec le
go(t de leurs public§>

Contrairement aux discours traditionnalistes essliistes, Morgan et Médéhouégnon ne
se placent pas dans une contestation de l'autlténgiticaine des ceuvres des nouveaux
dramaturges de la diaspora africaine mais dans perspective critique sur leur
assimilation culturelle au modéle impérialiste doamt. Cette critique de I'assimilation
en relation avec lidée d’imitation des formes utdiles occidentales a I'échelle
mondiale fait écho a I'argument d’August Wilson dlarme idéologique du casting
color-blind qui menace d’apres lui la singularité des produncticulturelles et artistiques
afro-américaines au profit de l'avancée d'un modefeque esthétique et culturel
occidental blanc. Si les objections de MédéehouégMorgan (et Wilson) posent selon
nous a juste titre de maniere générale le probldmd’expression de la singularité
littéraire et artistique dans le contexte de la dialisation, elles nous semblent toutefois
ne pas parvenir a saisir la position alternativesgudégage de I'esthétique du chaos de

ces piéces qui ne peut étre réduite a un modéssididation. Les nouvelles écritures

3% |bid., pp. 351-353.
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théatrales africaines mettent en forme I'espacdopeatif d’'un chaos-monde qui
témoigne des réalités hybrides de la diasporaaifieca I'échelle locale et globale. I
s’agit donc de répondre aux objections de Médehwuggt Morgan a partir de I'analyse

du type de chaos-monde proposé chez cette nogéikeration de dramaturges africains.

Chaos-monde

Nous empruntons ici I'expression « Chaos-montiécréée par Edouard Glissant
dans les années 90 pour désigner un type de relgistcoloniale qui refléte la
créolisation en devenir du monde a l'instar desthire de la construction du créole
francophone caribéen, entendu comme espace ouéesrds hétérogénes linguistiques,
culturels et identitaires se mettent en contad’iafluencent mutuellement de maniére
inattendue. L’essaintroduction a une poétique du Diverd996) regroupe quatre
conférences ou Glissant expose les themes princigaisa théorie du « chaos-monde »

ou « Tout-Monde » qui consiste a opposer la commephoderne d’'une identité créolisée

a la conception classique d’une identité racinewrRaissant :

le terme de créolisation s’applique a la situatgtuelle du monde, c’est-a-dire
a la situation ou une « totalité-terre » enfin is&@ permet qu’a l'intérieur de
cette totalité (ou il n'est plus aucune autorit®rganique » et ou tout est
archipel) les éléments culturels les plus éloigetekes plus hétérogénes s'il se

3% Edouard Glissantntroduction & une Poétique du DiveiBaris, Gallimard, 1996. Voir en particulier la
section « Le chaos-monde : pour une esthétiqua Belation » (pp.81-95).
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trouve puissent étre mis en relation. Cela proddiégs résultantes
imprévisibles®®’

Inspiré du rhizome deleuzien, Glissant décrit upetyle relation identitaire au
monde «la pensée archipéligue » des Caraibes égigrie un réseau d’influences
multiples en désordre et imprévisibles qui paréicipla construction d’'une identité d’ou
émerge la diversité et rencontre des cultures amement a une «pensée
continentale 3 qui demeure dans un rapport systématique et figé ardre et rapport
au monde. L'essai de Stéphanie Bérartgatres des Antilles : Traditions et scénes
contemporaine$2009) met en lumiére I'importance du concept dissant de « Chaos-
monde » pour comprendre la structure anarchique didasaturgies contemporaines
antillaises frangaises ancrées pour certained@dalans des pratiques culturelles telles
gue le carnaval, le vaudou oudeokaet le mélange des genres ou se croisent la danse,
la musique, et le théatre. Bérard définit cette aléme productive du chaos dans le sens
d'un « théatre-total » qui fait écho aux ambiti@angstiques et culturelles des esthétiques
théatrales négro-africaines dans les années 80 lavé@vail de Werewere Liking,
Bernard Zadi Zaourou par exemple. « Le désordréaparchie, I'indétermination et
limprédictible caractérisent le Chaos-Monde towmene I'esthétique des écritures
théatrales et scéniques antillaises contemporafiesi’aprés Bérard. Ces catégories

chaotiques dans la perspective de Glissant quiemtedn évidence une esthétique du

397 Ibid.,p. 22.
3% |bid., p. 89.

39 stéphanie Bérardhéatres des Antilles: Traditions et scénes conteaipes Paris, L’Harmattan, 2009,
pp. 180-181.
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désordre et de I'opacité des langages dans lesatliegies contemporaines antillaises
sont également des concepts clefs dans notre studes mises en forme du chaos dans
les écritures théatrales contemporaines africaiesrelation avec la pratique de
I'éclatement textuel et culturel. S’il y a une ngsiéé chez I'écrivain postcolonial de
penser «la reconnaissance d'un moi pluriel, issmel négociation permanente entre
I'origine et la culture dominante et I'examen den xpression littéraire®® explique
Jean-Marc Moura, les dramaturges africains de géttération donnent a voir un chaos-
monde de la diaspora africaine en tant qu’expéeigransculturelle continue de ce moi
pluriel. Ainsi, la présence souvent conflictuellarddouble des personnages qui participe
au chaos de l'identité dans un grand nombre d@iéegs contemporaines africaines. Le
moi devient double d’'un point de vue psychique alesctendances schizophrénes de
certains personnages marqués par une histoire ataque de leur corps dépossédé dans
laquelle résonne la mémoire de I'histoire de lacdépssion du corps noir colonisé. Jaz
dans la piece éponyme de Kwahulé ou Le Poéte ldai@arrefourd’Efoui par exemple
utilisent la distanciation énonciative pour mieuarlpr d’eux-mémes. Dans d’autres
pieces, c'est la présence sur scéne de doublesnfiels ou réels qui force les
personnages a interroger et négocier cette plérdlit moi dans la projection externe
d’'une forme d’étranger en soi. DaREpus ou la danse aux amulettds Caya Makhélé,
deux Ombres identifiées par la lettre « H » et » Eonstituent les doubles des
protagonistes Picpus et Sibylle et interferent ésipurs reprises dans le déroulement

scénique. « Elle [Sibylle] lui verse a boire. Pisgend la main pour prendre le verre mais

0 Jean-Marc Moural ittératures francophones et théorie postcolonidtaris, Presses Universitaires de
France, 1999, p. 167.
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'Ombre H le précede et vide le verre » (87), «B®ibylle] veut ranger les verres, mais
'Ombre F la précede » (89). La présence fantamatides Ombres-doubles agit en tant

¥t A la folie des

gue mode narratif et identitaire alternatifs, urcortrepoids
personnages précise Makhélé, mais qui donne davpiogression constructive dans leur
fragmentation. Picpus et Sybille dans la scénddiaa découvrent I'un a l'autre dans une
scene de chaos-monde. En effet, la cécité inflilgéleacun des deux personnages invite a
penser la possibilité de réinvention dans la deggssssn mais aussi la volonté d’assumer
la perte des repéres et le désordre d'une idesdité frontiere. C’est I'appartenance au
monde et non a une nationalité ou origine qui estenen avant; «révons la terre
ensemble » (126) invite Picpus, et L'Ombre F doutie Sybille précise que cette
derniere « révait la Terre » (126). Les personnages que leurs doubles couverts d’'un
linceul a la fin de la piece marquent une mort sylgoie vers une renaissance dans une
nouvelle relation au monde et aux autiésgrerrance®? de José Pliya suggére un appel
similaire a la mort symbolique du personnage paunstruire un renouveau identitaire.
L’intrigue de la piéce se concentre sur le persgaraincipal « Nicolas » qui erre dans
les rues d’'une ville a la recherche d’un marabauvayant qui pourrait I'aider a guérir
son frére. Or, sa rencontre avec « Le Balayeuersgnnage omniscient, conduit a un
dialogue dans lequel Nicolas semble en réalitéosdéranter a un double de lui-méme.

« Dis-moi qui est cet autre moi-méme que je crom®@me ¢a, au coin d'une rue et qui

devient mage ou marabout selon ma volofit& $’échange se transforme en une quéte

%1 picpus ou la danse aux amuleftps 82.
92 José PliyaNegrerrancesParis, L’Harmattan, 1997.

93 bid., p. 57.
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initiatique de Nicolas obligé de retourner dans smsvenirs d’enfance et de mettre en

surface ses peurs, complexes et humiliations seieant qu’immigré africain.

Le Balayeur : Mais si ! Cet homme, ce frére a Bétitin prince et lui a crevé les

yeux et I'a jeté dans la vie, armé de suffisancd’@tgueil. Quel sort mérite-t-
il?

Nicolas : Je n'en sais rien... je ne veux pas leisavo
Le Balayeur : La mort ! Il mérite la mort !

Nicolas : Nulle offrande ! Pas de sacrifice ! P& mbue ni de sang sur mes
mains ! Pas méme un coq ! Mon coeur est blanc conaige et je vous déteste !
J'en ai assez entendu ! Allez-vous en!

Le Balayeur : Va, dis a ton frére qu'il est en rom et qu'il y restera tant qu'il
ne sera pas mort a lui-méme. Qu’il se pose la qresjusqu’ou suis-je prét a
aller pour réussir ma vie ? Traverser I'océan tlasions, fouler le noir bitume
du réel, retrouver les empreintes de I'égaremegpodssiérer son cceur et ses
reins, et la, dans la pénombre de I'impasse, immelgrand coups de balai le
cadavre du frere, son cadavre ! C’est le prix yepgour obtenir le bonheur
qu’il désire tant...Vai( s’éloigne de lui et se met a balayer

Nicolas : (silence) Ou voulez-vous que jaille ?eQupulez-vous que je fasse
avec tous ces lambeaux de chair a la figure ? tlerde votre bouche me blesse
et je suis ouvert a la vermine. Ca n’était si difé de me croire, de jouer le jeu,
de convoquer les autres au tribunal des accusds ate laisser au creux du
mensonge ; on se serait dit « A bient6t! » et cenga, pour la volupté de

menti, je serai revenu, pour entretenir mes ranspg@our étancher ma solitude.
J'étais bien pourtant, blotti dans l'ivresse derdsponsabilité... J'étais bien...

(il s’en vg*®*

La référence au frere de Nicolas semble en réaditgire un autre double du personnage
qui poursuit la confrontation avec ses souvenirss@a pour construire son futur. La
cécité dans cet exemple n’est pas un signe d’auneetel que danPRicpus ou la danse

aux amulettesnais représente au contraire I'aveuglement deldicd demeurer dans une

“%4|bid., pp. 47-48.
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image superficielle, mensongere et complexée poppater la violence des discours
sociaux contre les étrangers. Le double de Nicbawage a se dépouiller de ces
couches d’identification (« ces lambeaux de chailaafigure ») afin d’assumer la
construction d’une identité errante a partir desadition de clandestin tel le Clando de
Niangouna. A nouveau, c'est du coté du monde qutestnée la libération des
personnages. Le double de Nicolas déploie dees hihnches » (59) symbolisant ainsi
par cette figure d’envol I'idée d’une libérationEalevons le vieil habit de l'ignorance ;
il faut reprendre la route, chargé d’énergies ntesect retourner dans les splendides
villes, a la rencontre des autres, vers d'autressioms...» (59) Dans la scéne finale,
Nicolas suit son double et disparait. Cette réogeedu theme de la mobilité des
personnages chaotiques sans attache définitiveiitradez cette nouvelle génération

d’auteurs ce que Kwahulé appelle « la conscienasporique $°

des Africains a partir
d’'une perspective globale.

Cette perspective globale adoptée dans ces @xithéatrales du chaos est peut-
étre interprétée un peu vite par certains critiqgre$ant qu’opposition a une perspective
locale. En effet, il est & noter le croisement @'perspective global et local qui participe
a la construction du chaos transnational dans @ésires. Par exemplége Petit frere du
rameur(1995) de Kossi Efoui a été écrit pendant la régidede I'auteur a la Maison du
Theéatre et de la Danse d’Epinay-sur-Seine en cmiidion avec des jeunes de quartier.

La piece d’Efoui n'offre aucune indication scénigaid’exception de l'indication des

noms des trois personnages. C’est dans la progres& I'action dramatique que se

%5 Fréres de sonop. cit., p. 37.
257



déplie le drame de la piéce dans une cité de henla trois personnages retracent
I'histoire de leur amie suicidée. Truffées de réfi@es culturelles tous azimuts qui
portent les influences et réves d’évasion des peeges aussi bien dans des lieux tels
gue la Chine, le Sénégal, le Congo, le Mississipdresil ou encore la Turquie, la piece
offre un contraste avec le conformisme d'une cildustrophobe ou les habitants
semblent vivre barricadés chez eux. Un autre exersplrencontre dans les pieces de
Kwahulé, Jaz (1998),Les Recluse§2010),Nema Lento Cantabile Sempli¢2011) qui
peuvent se lire comme une trilogie sur les violensexuelles faites aux femmes.
L’histoire fictive du viol de Jaz dans une villedigterminée est le point de départ d’'un
projet littéraire et artistique plus large avaxs Reclusegui engage les témoignages d’un
groupe de femmes burundaises, victimes de violgugere puis I'écriture délemaqui
aborde la question du viol conjugal a la lumiers t&moignages croisés de femmes
italiennes, belges et réunionnaises. La répétiiortraumatisme sexuel sous plusieurs
formes et milieux socio-économiqd®s suggére dans la trilogie de Kwahulé la
représentation d’une architecture des corps fratgsgrar la violence subie mais qui sont
unis par la solidarité et la superposition des \d#g personnages féeminines Recluses
témoignages de femmes violées pendant la guerile de 1993 au Burundi et au sein
d’une relation conjugale en ltalie, Belgique et Rién. Dans cette perspective, une série

de représentations dd®eclusesse jouent en Kirundi au Centre culturel francaées d

0% | a pieceNema par exemple, décrit deux couples de milieux sociapposés, Nema et son époux
Benjamin issus d’'un milieu modeste contrairemelttadie et son mari Nicolas qui sont aisés. Aussinse
est la femme de ménage d’ldalie. Malgré les dispaconomiques, les deux femmes s’averent éas lié
par une histoire similaire de la violence physigtipsychologique infligée par leur époux respectif.
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Bujumbura au Burundi en 2009 eematraduit en italien, néerlandais et créole estgoué
en avant-premiere au Théatre de Varia en Belgiqu@0d.1, et est suivie d’'une série
d’ateliers d’écriture et de parole sur les violenéaites aux femmes. Les deux pieces
mettent en relief la perspective globale des vicdsrsexuelles contre les femmes a partir
de situations locales. A ce tittdemaest non seulement inspirée de propos de femmes
battues et violées en ltalie, Belgique et Réunicisma mise en scene de la piece
s’inscrit aussi dans un processus collectif etstmational a trois voix avec Laura Angiulli
(Italie), Robin Frédéric (France), et Layla NabBelgique) en collaboration avec Denis
Mpunga (Congo) qui a créé le projet a partir deritare de Koffi Kwahulé. Ainsi,
linterprétation de chaque réle par des comeédieasndtionalité difféerente traduit
I'orientation globale du projet lors de la tourrdae spectacle en 2011. (Euvre également
collective,Les Reclusesemble présenter une seconde peau pour ces felumeslaises
qui ont survécu au traumatisme sexuel et rejouleistdire dans la tournée de la piece en
2009. Ainsi a I'objection de Médéhouégnon d’apespuelle ces écritures théatrales ne
s’adressent pas a un public africain, il faudr@gtandre oui et non car ces piéces ne sont
pas tournées exclusivement vers un public maiswsesmultiplicité de publics a I'image
d’'une diaspora africaine qui s’invite dans les dglsar la scéne du monde. Toutefois a la
différence des dramaturges contemporains antif@isrevendiquent l'intégration des
pratiqgues culturelles populaires des Caraibes desigieces et mises en scene, les
dramaturges contemporains des diasporas africaoredruisent I'éclatement des pieces
a partir d'un ensemble de références culturellégchelle globale en réaction contre le

dogmatisme des traditions et cultures africainesaah que critéres d’évaluation d’'une
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ceuvre littéraire ou artistique africaine. Si commseuggére Bennetta Jules-Rosette dans
son essaBlack Paris : The African Writers’ Landscgpd’impact du lieu ou vivent les
ecrivains de la diaspora africaine a une influesiwele renouvellement des littératures
africaines donnant ainsi & voir le développementelgu’elle nomme I€arisianismé”’,

les nouveaux dramaturges de la diaspora africanmetie étude proposent néanmoins un
éclatement du lieu a partir des structures et igdes du chaos dans I'écriture. Les
ecritures théatrales contemporaines africainesemetin scene le chaos sous plusieurs
formes au niveau stylistique, thématique et culteteprivilégient I'hétérogenéité et

I'hybridation comme espace de relation a soil&udre.

Conclusion

07 Bennetta Jules-Roset®lack Paris : The African Writers’ Landscapérbana and Chicago , University
of Illinois Press, 1998. Voir le chapitre 5 « Th&igan Writers’ Parisian Landscape : A Social arnigiary
Panorama ». Jules-Rosette regroupe dans son terperidianisme des auteurs de la diaspora afri¢aise
gue Calixthe Beyala et Simon Njami vivant a Patig@ définissent d’aprés elle les nouvelles terdan
pour évoquer I'expérience identitaire d’une généradl’Africains.
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L’émergence de nouvelles dramaturgies du chaosladeiaspora africaine
francophone depuis les années 90 confirme la reptansommeée par une géneération
d’auteurs dans le paysage littéraire et artist@fuieain. Métaphore séculaire du désordre
et de la confusion originelle, le chaos dans sesesnen formes au XXe siécle révele
'ébranlement des systéemes de pensée et croyandaésstar des mouvements du
postmodernisme et postcolonialisme qui dans lepraahe respective mettent en lumiere
entre autre les notions de fragmentation et phkérgdour décrire la transformation du
mode de compréhension des contextes sociaux e¢ald@gs identitaires. Héritiers de ces
nouvelles scénographf@ de linstabilit¢ en tant qu'expériences au mondes
dramaturges contemporains de la diaspora africdiaacophone s’intéressent au
renouvellement créatif de la production théatréteaine a partir des themes récurrents
du déplacement, brouillage spatio-temporel ou engar I'identité plurielle qui engagent
a penser la multiplicité des modes d’étre dans aomtexte global. Notre étude qui
s’appuie sur les ceuvres théatrales de six écrivairisains (Caya Makhélé, Koffi
Kwahulé, Marcel Zang, José Pliya, Kossi Efoui e¢l@ionné Niangouna) vivant pour la
plupart en France s’est proposée d’identifier foralité de ces voix contemporaines a
partir des points de rencontre dans leur approebbnique d'un chaos énergétique
réinvesti dans I'écriture. Dans son artf@feconsacré aux spécificités des esthétiques

avant-gardistes du théatre africain, John Contehrghto identifie deux grandes

408 Jean-Marc Moura évoque la notion de « scénographieur définir « linstabilité énonciative
caractéristique de I'écriture francophone en cdstépost)colonial », dankittératures francophones et
théorie postcolonialeParis, Quadrige/PUF, 1999, p. 19.

“99 John Conteh Morgan, « The Other Avant-Garde : Teater of Radical Aesthetics and the Poetics and
Politics of Performance in Contemporary AfricaNot The Other Avant-Gardep. cit., p. 107.
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tendances. La premiere traduit une politique raeieaRadical Politics » orientée vers
une vision militante et subversive contre 'aut@®bloniale et la seconde est tournée vers
une esthétique radicale « Radical Aesthetics » tngites sur une pluralité de genres
(danse, musique, chant, etc.) associée a une e@eguspatrimoine culturel (mythes,
contes, rituels, etc.). L’analyse de Morgan perdiétaborer le lien de la construction
d’'une scénographie du désordre dans [I'écriture tthléa africaine soit dans une
perspective thématique par le constat et la cetigacio-politique (que l'on retrouve
également dans les écritures du « désenchantemnestit> dans une perspective
esthétique sous la forme d'un « texte-chantierlonséexpression de Zadi Zaourou

comme le rappelle Morgan :

To the practioners of radical aesthetics, the &giecess of playmaking is more
important than the finished play itself. This apgur does not only inform their
practice, but is also the subject of some of thkays. One of the these, Liking’s
s Quelque Chose-Afrique, for example, stages apgob@actors putting together
a play two weeks before its scheduled, commissiopedormance. In its

disorder, the play’s performance space is a treattital building site, to use
Zaourou’s metaphdt'’

Zaourou, créateur en 1980 d’'une forme de spectaspiré de la culture traditionnelle du
Didiga a Abidjan, développe le theme thxte-chantierselon I'idée d’une collaboration
entre les acteurs, le metteur en scéne et lesagpert dans certains cas qui aboutit a

partir du canevas du texte dramatique a la congiruclu spectacle. Cette notion de

“19 John Conteh Morgan, « The Other Avant-Garde : Tiwater of Radical Aesthetics and the Poetics and
Politics of Performance in Contemporary Africa snsldlot The Other Avant-Garde : The Transnational
Foundations of Avant-Garde Performancégames M.Harding et John Rouse (ed.), Ann Arbore Th
University of Michigan Press, p.107. Morgan s’agpsir I'article de Chantal Boiron, « Limoges : [Ekigr
théatral »Notre Librairie, numéro spécial, Septembre 1993, pp.16-19.
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chantier est essentielle dans notre étude puidguésit repensée selon nous dans les
ecritures théatrales de la diaspora africaine delpsiannées 90 non plus avec la priorité
accordée a une collaboration artisanale dans leagasdu texte a la scéne a l'instar des
esthétiques théatrales négro-africaines des arB@es dans l'urgence descriptive de
I'état des sociétés africaines a la sortie despiedéances tel que dans les littératures du
« désenchantement » a partir des années 70. Gieshantier construit a partir d’'une
écriture performative du chaos en tant que modepdéssion et d’identité de cette
génération de dramaturges qui assume « la disstomnet 'ouverture que I'histoire a
imposée aux peuples d’Afriqué™ pour reprendre les termes de Sylvie Chalaye en
référence a I'histoire de l'esclavage et de la oslation. Notre étude a consisté a
analyser ces nouvelles pieces de théatre fragnertéanimées par 'omniprésence des
themes de la dispersion et de I'inachévement. M@oss voulu éviter de présenter cette
étude du chaos avec I'ambition de créer une peiasgisante de la nouvelle génération
de dramaturges de la diaspora africaine. Il étagféet important d’étudier le dépliement
du chaos dans I'écriture théatrale de nos six asitgua fois dans une vue d’ensemble
mais aussi selon la spécificité de leur style dtaqua. Nous entendons le chaos des
nouvelles dramaturgies africaines en tant qu’espadéforme ouvert et de création en
continue dans le sens ou Catherine Naugrette évdesis« esthétiques en chanti&f»
pour désigner les points communs propre a l'ensend®#s bouleversements de

I'esthétique contemporaine en Europe depuis lae alis théatre moderne. Notre sujet

“11 Sylvie Chalaye, « Des dramaturgies qui se persemhonde »|.’Harmattan/Africultures 01/05/2003,
disponible en ligne : http://www.africultures.comfpg?nav=article&no=2846.

12 Catherine Naugretté, esthétique théatralegParis, Armand Colin, 2005, p.37.
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s’est focalisé sur les changements esthétiquesatigues et transculturels dans un
ensemble de dramaturgies de la diaspora africain@ayticipe au renouvellement des
représentations littéraires et artistiquestaos africain

Divisée en trois grandes parties, I'étude présenteonsisté a interpréter ces
dramaturgies contemporaines en tant que nouveau geirupture dans l'histoire des
littératures africaines francophones postcolonialesitefois, I'approche privilégiée n'a
pas été diachronique dans le sens d’'une démowostraé I'évolution eschatologique de
I'histoire du théatre africain. Une variété d’egitpges et productions théatrales africaines
d’expression francaise coexiste a I'intérieur etdehors de I’Afrique donc il n'a pas été
guestion d’établir une échelle de valeur qualigatientre les types de production
dramaturgique africaine d’aujourd’hui. Ce qui éngergle notre étude est une
compréhension de l'aspect transformationnel opélaes I'écriture théatrale de cette
nouvelle génération de dramaturges de la diasgocaiae francophone tournée vers une
dimension globale et transnationale de la créafitmus avons proposé d’interpréter cette
dimension ouverte des pieces a partir d'une analgda re-conceptualisation des formes
du chaos dans les écritures théatrales africaiegsislles années 90. En effet, si le chaos
comme nous l'avons démontré est régulierement sssoaine critigue du désordre
politique et sociale dans l'univers théatral etélire de la décade qui a suivi la
décolonisation d’'une majorité de pays africaingrénd au contraire une tournure plus
positive chez la nouvelle génération qui en exlebgotentiel énergétique. Notre tache a
été ainsi de mettre en évidence la constructiofopeative des formes multiples du

chaos dans ces écritures théatrales de la diaafraizaine qui négocient des tensions de
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la fragmentation et de I'hybridité identitaire. lpaste du chaos a en effet permis la
présentation des mises en jeu d'un espace du diisemet de la transformation
permanente des nouvelles dramaturgies africaireemike en relation de la « conscience
diasporique » pour reprendre I'expression de Ki¥fiahulé avec la conceptualisation du
chaos dans l'écriture trouve un écho en particubieec les discours sur les réalités
transnationales et I'hybridité des études postéales comme nous I'avons souligné au
cours de cette étude. L’enjeu consiste a pensentaies de réinvention de lidentité a
partir des conditions de la fragmentation de |la wiéeret de I'histoire.

Si Marcel Zang et Dieudonné Niangouna font souvagyel a une figure de
I'étranger ou de I'immigré dans I'écriture, les rast dramaturges (Caya Makhélé, Koffi
Kwahulé, José Pliya et Kossi Efoui) accordent ulaegimportante aux personnages de
femmes et denfants ou adolescents qui deviennest chtalyseurs de la tension
dramatique. Ces personnages mettent souvent aij@uviolence traumatique dont ils
ont été victimes mais dans laquelle ils puisenue nous appelons une force du fracas,
c’est-a-dire qui recompose la mémoire et assumefamee d’éclatement. Dans notre
corpus de pieces nous remarquons certaines sid@ituCertaines piéces par exemple
sont articulées entierement par la narration degoerages de femmes et d’enfants, telles
gue Vido et La Meére dariee Complexe de Thénardide Pliya, les détenues de la prison
de Misterioso-119 de Kwahulé, les trois femmes ¢Mic Martine et Christine) dans
Cannibalesde Pliya, La Mére darise Corps liquidemais aussi les trois jeunes (Le Kid,
Marcus et Maguy) danke Petit frere du rameud’Efoui. D’autres pieces en revanche

mettent I'accent sur les themes de la révolte etadeengeance des femmes contre
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'agresseur physique et sexuel a l'instar d’Ariane tue son mari dankes Travaux
d’Ariane. La jeune Ondine et La Meére se révoltant contrdodabarie du Pere dans
Sortilegesde Makhélé, la complicité des deux femmes Idaliblema qui tuent le mari
d’ldalie dansNema Lento Cantabile Semplide Kwahulé ou encore Jaz, dans la piece
éponyme de Kwahulé, qui tue ou peut-étre réve de lthomme qui I'a violé. Dans
certaines pieces, c’est la présence quasi fantquegtimémorielle, voire mythique de
femmes ou d’enfants (Motéma et La Petite-Fille dam$able du cloitre des cimetieres
Sika dand_e Masque de Sikde Pliya, Kari dante Petit-frere du rameud’Efoui, etc.)

qui produit un fil conducteur au bouleversementlaigiece. Plusieurs recoupements
avec d'autres pieces telles ques Reclusest Bintou de Kwahulé)o de Kossi Efoui ou
encore Miserere de Pliya sont possibles également pour analyséie dension
dramaturgigue organisée autour des femmes et dastenCertains travaux cités dans
notre étude, la these de Fanny Le Gugelles de Jazz : voix et violence des figures
féminines dans le théatre de Koffi Kwahudén article également sur « L’évaporation du
corps de la femme dans le théatre de Kossi Efau encore I'article de Judith Miller

« Women’s Voices, Women’s Bodies in José Pliya’'edthe » par exemple, ont été
consacreés a l'analyse de la présence des femmeslalapécificité dramaturgique d’'un
auteur. Il serait utile d’ajouter des travalf qui proposent une lecture croisée sur la
représentation des femmes et des enfants dans oeselles dramaturgies

contemporaines africaines francophones. Caya Mékitagpelle que la femme occupe

3 A noter, également déja citée dans notre étudéabie ronde « Femme et théatre » qui a réuni les
auteurs Caya Makhélé, Pierre Mumbere Mujomba, Mo#ésmaté, Ludovic Obiang, Auguste Makaya et la
critique Sylvie Chalaye pour Africultures & I'Ateli Plateau, le 18 septembre 1999, et dont Soeafi&lbi

a rendu compte des grandes lignes.
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vivement I'espace dramaturgique africain depuisal@sées 70, « LEemmeest le déclic
de toute la critique sociale et méme politiquee Ebt le centre névralgique de tous les
drames et errement8'$ & I'exemple de son engagement politique dBaatrice du
Congo (1971) de Bernard Dadié ou daSs;gue Mura : Considérant que la femme...
écrite collectivement par Werewere Liking, Bomourvéou et Binda Ngazolo en 1990
et qui s'attaque a la misogynie et réaffirme urcaliss sur la liberté des femmes. Il
semble au contraire dans les pieces des auteurmtde étude que l'articulation des
personnages de femmes et d’enfants ne se placentepaterme de combat ou
revendication politique mais constat des lieux sylgiies d’une violence sociale et de
possibilités de renouvellement. Une étude détadiéait nécessaire pour analyser les
types de liens et relations existant entre cesopeegyes de femmes et d’enfants et
comprendre ce qu’ils nous disent sur le monde diadfhui.

Notre étude sur les formes du chaos n'invite patesent a penser I'organisation
d’'une scénographie du désordre et du rapport mowharthéatre diasporique africain
face a la réalité du monde global mais aussi Issipiités de I'émancipation esthétique
de ces pieces. En effet, ces nouvelles esthétigimesines du chaos marquées par les
themes de l'inachévement, la non-linéarité et degtires de la dispersion énonciative
résistent aux propositions définitionnelles essdistes d’un théatre africain. L’ambiguité
de notre approche tient dans une lecture détaiileehaos de la diaspora africaine dont
nous avons expliqué les formes et les applicatinas pour mieux saisir les conditions

de liberté de ces écritures théatrales inassigealbdenes M. Harding propose une lecture

14 Caya Makhélé, « Les Voies du théatre contempoeainafrique », op.cit., p.10.

267



croisée entre le concept postmoderne de « unrdagabchez Paul de Man et le concept
transnational de « undecidability » chez Homi K.aBha en relation étroite avec la
célebre notion d’ « hybridity » pour expliquer emdements d’un théatre transnational
d’avant-garde qui conteste les discours culturelmidant$™. Il faudrait revenir plus en
détail sur la définition d’'Harding de I'avant-gasdie du théatre transnational a la lumiére
des nouveaux dramaturges contemporains africairis Nretenons principalement
'aspect subversif des nouvelles dramaturgies dalidspora africaine francophone
traversées par le theme de la construction denfitfe « hybride » dans une forme
d’'indétermination ou d’inassignable de I'écrituteleerejet de toutes formes de discours
normatif hégémonique. Le chaos, figure de la podenaté se donne comme outil de
compréhension des formes esthétiques contempordegendant il se comprend chez
cette nouvelle génération de dramaturges africamsant que matériau malléable non
plus seulement d'une expérience de langage mdi de ou la renaissance de l'artiste

africain transculturel est un enjeu permanent.

15 James M. Harding, « From Cutting Edge to RougheSdgOn the Transnational Foundations of Avant-
Garde Performance ot The Other Avant-Gardep. cit., pp. 18-40.
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Annexe

Entretien avec Denis Lavant, « C’est toujours leui@’une aventure », propos recueillis
par Sylvie NgillaAfricultures/L’Harmattan no 77-78, juillet 2009, pp. 202-211.

Comment s’est faite votre rencontre ave8ig Shoot ?

J'ai rencontré Koffi quand on était éléve ensenabla rue Blanche, & L'ENSATT (Ecole
Nationale Supérieure des Arts et Techniques dutidéa Paris fin des années 70-79. On
était tous les deux comédiens. Je ne crois pasiqitdravaillé de scéne ensemble, mais
je me souviens de l'avoir vu jouer une scen@thello et c’est drdle, car je me rends
compte que cette époque-la a forcément a voir BiggShoot DansOthellg, j'avais déja
été trés impressionné par son travail tout en fatcen puissance. A I'époque aussi
javais commencé a faire du théatre au lycée jasant d’entrer a la rue Blanche et
javais travaillé notamment une piéce que javaigjaurs beaucoup en téte d’'un auteur
belge, Michel De Ghelderodé&,Escurial. Pour moi,Big Shootrésonne vraiment dans
cette piece que jai jouée quand j'étais débuthtiEscurial parle d'un duo assez cruel
entre un roi (Philippe Il d’Espagne) et son boufftans la région de I'Escurial pendant
que la reine est en train de mourir. Dans la pieceya apprendre que la reine a été
empoisonnée par le roi et finalement qu’elle @aibureuse du bouffon. Il y a une chose
triangulaire et macabre en méme temps, et il esstpn de chien aussi qui est a
I'extérieur et qui est un tracas comme dBigg Shoot Chez Kwahulé, il y a aussi cette
femme a la fenétre qui est évoquée par Stan eb@aih pas si elle est imaginaire ou si

c'est une personne vivante, mais elle terminedagiA la fin, Monsieur élimine Stan ; il
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entend le chien et il y a encore la présence de éetnme. Pour moi, cette présence
ouvre la piéce a un espoir, a quelque chose quiesit alors que Monsieur va vraiment
vers I'annihilation de 'humain. Pour mBig Shootretentit dans tous les sens. C’est une

fable farce. Et je ne sais pas si je la saisis tuas les soirgRire).

Et votre rencontre avec le texte ?

Oui, j'en ai parlé a Koffi qui m’'a dit qu'il avaioué L’'Escurial a une époque. Il s’est
passé beaucoup de temps entre la période ou drééae-comédien “la rue Blanche et
apres. On a fait chacun son chemin et Koffi m'é&stpparu en 2001 a Avignon, a la
Chartreuse de Villeneuve, quand je jouais un spkctntierement poétique élaboré par
Jacques Nichet.a prochaine fois que je viendrai au mondéai croise Koffi, il me
donne un manuscrit en me disant : « Tiens, je imeaette piece, si ¢a te plait tu en fais
ce gue tu veux ». Je ne savais pas qu'il écriyétgis donc surpris, mais j'ai lu la piéce
dans le train en repartant a Paris, et 14, je muigé tout de suite dedans. Curieusement
jai lu la piéce avec le souvenir de Koffi da@hello; je I'ai alors projeté dans le
personnage de Monsieur et je me suis projeté dalns @e Stan. J'ai lu spontanément
toute la piece dans ce rapport-la. Aussi je me sugsdans le personnage de Stan a la
premiéere lecture parce que la partition de Monsiesir une chose que javais déja
abordée comme énergie de jeu avec des personnadgbkéare comme Ubu ou Richard
lll, des personnages trés tyranniques et tres.fbiémergie de Stan qui est plus creuse,
ronde, parasitaire, inconséquente et presque aamrdidune énergie vers laquelle javais
envie d'aller depuis longtemps car elle était plobabituelle dans ce que javais
'habitude de jouer. Du coup j'ai appelé Koffi l@eis méme en disant: « Allo, c’est
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Stan », et il me dit : « Non, non ¢a ne va pasodd, il faut que tu joues Monsieur. » Au
départ, jai cherché un comédien pour faire Monsien face de moi en Stan. Ma
premiere vision de la piece a été dans un rappgigue de deux comédiens, un costaud
et un plus malingre... Un rapport de brutes, de dmergies comme celle du porteur et
du voltigeur en acrobatie. Je n’étais pas du tansdin rapport de théatre psychologique
ou intellectuel.

Vous étes seul sur scene et vous jouez alternativemh Monsieur (Le bourreau) et
Stan (la victime). Ce parti pris me semble particuierement judicieux et efficace
notamment parce qu’aucune indication de personnage’est donnée dans la piéce,
bien gqu’il y ait des échanges, des dialogues la p&semble étre écrite tel le long
monologue schizophrénique d'un homme face a un publ ou face a lui-méme
d’ailleurs. Aussi Koffi Kwahulé dit: « Monsieur invente Stan, sa victime, et
fabrique I'« alibi » nécessaire a ses pulsions. »o8ment avez-vous travaillé cette
dualité ?

Je ne l'ai pas travaillé€Rire). Ca s’est trouvé un peu par hasard que j'en vienjoeier
tout seul. Il y a plusieurs années qui se sontlésantre le moment ou Koffi m'a donné
la piece et aujourd’hui. J'avais trés envie de Iantrer et de jouer dedans. Je me suis
polarisé sur le personnage de Stan et j’ai cheuch®lonsieur et ¢ca a failli se faire une
fois, mais ¢a n’a pas pu. J'ai continué a reling seul la piéce faute de pouvoir la mettre
en chantier et je I'ai lue aussi plusieurs foistre td’exercice avec des comeédiens que je
rencontrais et d’autres productions, en faisant $taen faisant Monsieur, et du coup je
ne savais qui je devais jouer comme personnagesi Bhaque fois que j'ai été confronté
a un partenaire, je me suis rendu compte que dainf@s aussi simple de jouer a deux.

C’est une piece tres musical et trés rythmée ectiiement comme vous dites, il 'y a

pas de dénomination des personnages, mais en ng@nps tls sont définis par leur
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rythme de parole. La partition de Monsieur est@rement dense et la partition de Stan
est presque dans un style télégraphique et tré&@peéA un moment donné, je me suis
retrouvé a la faire tout seul a la suite d’'une pseiion de Koffi I'an passé quand il y
avait deux mois consacrés a son écriture au Ldavodlerne et qu’il m’a proposé une
carte blanche pour lire des textes. Je me suiguditj'allais lireBig Shoot Je me suis
appligué a lire les deux voix de la piece comme peaxition sans forcément composer
des personnages. A partir de |a Hervé Breuil, tectieur du Lavoir, m’a proposé de
réaliser complétement la piece seul. Mais je nemmea pas a I'idée de la jouer a deux un
jour.

Big Shoot est une piece trés dure et en méme temps les pensages ont quelque
chose de clownesque absurde dans leur rapport eulemaniere de se raconter, de se
réinventer dans leurs histoires vraies ou faussegotre formation a I'Ecole du Mime
notamment vous a-t-elle aidée a construire ces persnages ?

Je n’'ai pas fait d’école de mime, mais jai fait dume. Ma formation de base est le
mime, l'acrobatie et la commedia dell’arte. C’'est particularité de comédien. Je suis
avant tout dans I'expression physique avant lalpade suis absolument nourri de ¢a,
mais je n'y pense plus. C’est inscrit en moi. Mesniers maitres de jeu a travers les
spectacles que j'ai vus ce sont Marceau, Chaplisidd Keaton, Apo Max... C’est cette
énergie purement physique qui m’aide mais je nigsgepas. Quand jai pensé la piece
seul, jai d'abord voulu m’inspirer d’'un effet dedvteau dans une pantomimeRiavid

et Goliathavec un paravent, mais en travaillant le textepgesuis dit que je voulais aller

dans une direction plus confuse et plus nette lapassation d’'un personnage a l'autre.
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Pour moi ce n’était pas anodin de faire ¢a cardmgllité est quelque chose qui me

concerne...

C’est-a-dire ? Vous avez un frére jumeau ?

Non ! (Rire). Je veux parler de la dualité de la personnalit@dine et je ne sais pas si
elle est vraie pour tout le monde, mais elle rétgras mal dans la littérature. Je suis
fasciné par le theme de Mister Jekyll et Mister Hgdtre la pulsion malfaisante et la
pulsion bonne, sociable qui sont compliquées @agsShootmais aussi chez Dostoievski
par exemple entre la personnalité de Mychkine ejogme. J'ai donc travaillé la piéce
de Kwahulé a partir de cette composante de la @dtumaine. Ces deux pdles qui se
définissent dans la vie de tous les jours. Il yea gens sur lesquels on a un ascendant, et
en étant la méme personne il y a des gens qui peuwas impressionner. C’est ce jeu-la
de balancoire qui m'intéresse. J'ai essayé de &oem moi-méme ces deux voies, ces
deux énergies et de les faire jouer ensemble. oute spectacle évolue. Monsieur était
plus actif que Stan dans les premiéres représensatet au fur et a mesure Stan a
commencé a prendre plus de maturité. Je suis @estisensations que j'ai eues a la
premiére lecture avec le rapport de I'autorité éowee et perverse de Monsieur et en face
Stan qui est completement agacant dans sa maréére @ contrario, a contretemps.
L'écriture de Kwahulé est particulierement musicale dans linterruption des
rythmes et la présence constante des répétitionssienots qui résonnent comme des
sons. Et Kwahulé en effet revendique une écriturgdversée par le jazz. Aviez-vous

également cette approche musicale du texte dansjé& ? Comment vous est venue
l'idée par exemple d'utiliser des concertinas surcene ?
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Je n’ai pas abordé le texte a travers le jazzalaitle beaucoup les concertinas méme si
je ne suis pas un professionnel. Des la premi@erke javais déja cette idée en téte
d’aller vers un univers de cirque et de clownsclosvn est une idée a laquelle je pensais
beaucoup, mais pas dans un cliché car je ne saistpast le clown. Pour moi, la piece
rentre dans cet espace du comique qui n’est pds drais drolatique. L’histoire part
d’une situation dramatique, tragique et cruelleisndaaun moment donné elle peut passer
dans le comique puis repasser dans l'effroi. Qxspeu mon idéal du comique, c'est-a-
dire de pouvoir faire la navette entre ce qui feés peur et quelque chose qui est trés
grotesque et pathétigue. Donc ce n’est pas le &ldin clown avec le nez rouge. Cet
élément ‘concertina’ m’intéresse par rapport aeceltfinition de la piéce. J'ai deux
concertinas qui correspondent chacun a un desrpeges, il y en a qui un qui est noir
avec un ton assez gras et l'autre qui est plus @eatic un ton plus aigu et qui correspond
au timbre de Stan. C’est une étape de travail t¢aié de les introduire sur scene, mais

dernierement je suis revenu a une formule pures sarsique...

Pourquoi ?

Parce que c’est du travail. Je possede a peu greertition de la piece, mais je n'ai pas
fini de fouiller la moelle de ce qui se dit. Jessqile j'ai des boulons a resserrer au niveau
du rythme et de la définition. Je veux aller plois Idans la perfection de la piéce avant
d’introduire la musique. N’étant pas musicien, jousn instrument me demande
beaucoup de concentration, et cela me laisse ni@sgrit libre pour I'interprétation.
Donc pour I'instant je suis revenu a la formule @lien mais ¢a ne veut pas dire que je ne
réintroduirai pas la formule des concertinas. Jdaisse le temps. Il y a tout un univers

287



qui n'est pas présent sur scéne mais qui est evdae la piece. C’est délicat a travers
tous le écueils de la piece qui est assez chaotiguenduire la trajectoire, et je me dis
gu’il faut que ca retentisse a travers les perspgsaomme la peur de Monsieur par

rapport au chien ou sa susceptibilité par rapptanalais.

Comment comprenez-vous ce qui constitue le ‘Big Sht dans la piéce ?

C’est ce qui n'existe pas. C’est ce gqu'on ne pastatteindre. C’est I'extase artistique ou
amoureuse. En ce qui concerne Monsieur, c'est itaspn a passer au-dela des
contingences humaines. Il se prend pour un démidrge cette aspiration a étre au-
dessus de I'humanité tout en étant destructeum€éait penser a Richard Ill ou il n'y a
plus de régles, mais chez Monsieur il y a quelghese de l'ordre d'une quéte
impossible. La premiére fois a été un shoot. llicggévanouissement. Ce qui est marrant,
c’est que Monsieur ne se considére pas comme umntheeumais comme un artiste en
tuant les gens. C’est un questionnement sur ldioréartistique. Monsieur dit qu’il veut
aller plus loin dans sa passion mais ce n’est pasiple parce qu’il y a des spectateurs ;
cela devient donc du commerce. Méme dans cetteefide bourreau, il y a la notion de
vouloir se perdre a travers son art. En ce mongesuiis en train de lire leéettresde Van
Gogh pour une lecture publigue a Nantes. Pour ian Gogh est dans la méme
problématique, méme si c’est un peintre. C'estékidque la création passe par
'autodestruction, ou en est la limite. On peuth® la piéce dans des angles différents.
Ma premiére impression est que la piece est unéfdmd’oxygene parce qu’il y a le
rapport farcesque. Le ‘Big Shoot’, c’'est de I'ordie I'improbable, c’est la prétention ou

la quéte qui tient debout Monsieur, mais on nersé@itne pas si c’est exact. Il est tordu. Il
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est con !(Rire). Il est vraiment taré&Rire). Et en méme temps, c’est une caricature de

personnage puisque son exemple supréme c’est li§oetet le jeunesse américaine.

Il est dans le spectacle absolu...

Oui, il est dans la représentation absolue. Idasts une quéte égoiste qui n’est que dans
la destruction. Son concept d'artiste bourreaucestplétement perverti. Ca me fait
penser a Van Gogh d’un c6té , vers I'extréme beais he I'autre cété a Gilles De Rais
parce que plus il tue, plus il jouit en tuant, ktspest dans l'inassouvissement. La piéce
me fait réfléchir aussi a la vacuité, au manquelabgui fait partie de I'humain et qui ne
peut pas se combler. Si c’est révéler, c’est uneseovers lI'anéantissement.

Vous dites que Monsieur est fou et con. C’est un mdrier mais en méme temps la
piéce montre aussi que la société est malade et n&he spectateur qui a payé trés
cher sa place. La piece parle aussi de cette consuoation sociale. Le ‘Big Shoot’,
c’est peut-étre aussi cette dose que le spectateprend dans le voyeurisme des
crimes de Monsieur bourreau-artiste.

Oui je n’ai pas défini si le ‘Big Shoot’ concerneugement Monsieur et sa victime ou si
ca concerne le spectateur... Mais oui, ca parle loegude la société du spectacle, du
théatre, des shows, du cinéma ou il y a une sueeadahieffets spéciaux. Et plus il y a de
la surenchere moins ca existe et plus on en veut.

Vous jouez de maniére trés physique ces roles etla@ccentue la tension entre les
corps, les mots et rend palpable la tension méme dwis clos. Cet exces du corps
témoignerait-il dans la piéce de la violence primite et insupportable de et dans
I'étre humain ? Je pense notamment au theme de lailpabilité du meurtre du frere
dans I'histoire d’Abel et Cain qui revient souventdans I'écriture de Kwahulé.

Je suis a I'écoute des spectateurs et des sersatiais je ne me suis pas dit que ce sont

deux personnages qui se débattent dans un seuws.cdepn’ai pas réfléchi a cela.
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L’engagement physique est la base de mon travaikpkessivité corporelle, étre dans le
mouvement est ma jubilation personnelle et c’estlgue chose que je continue a
travailler et a sculpter. Ce qui m’intéresse danspport Monsieur/Stan, c’est la maniere
dont Monsieur travaille comme un sculpteur surdgps de Stan avec des insultes. Il y a

tres peu d’atteintes physiques...

Il'y a une claque a un moment...

Oui, mais c’est tout. Il y a juste une baffe et @ns Monsieur s’en veut de l'avoir
donnée. Ce qui est juste dans la piéce, c’esalailrde 'autre au corps par la parole. Au
niveau du rapport physique il y a une chose quajstravaillée il y a longtemps dans un
stage dans la commedia dell’arte et qui m’a begugawlé, c’est un canevas entre deux
personnages, Capitaine et Puccinella. C’'est exarcteias mémes lignes d’énergie. Ce
sont deux entités qui sont des masques a moiti@imymmoitié démon, donc avec un c6té
trés animal. J'avais travaillé cela. Le Capitaiseun personnage hableur avec beaucoup
de gestes et Puccinella, un personnage napolitaiast tout en rond, bossu, nonchalant
et en méme temps qui utilise I'énergie de 'au@&st un peu ce rapport-la que je vois
dans la piece de Koffi. Je mets cela d’abord aéeeur et en méme temps je m'intéresse
beaucoup au débat intérieur qui existe a I'origaiest-a-dire la résolution de l'individu.
J'ai I'impression qu’il y a beaucoup de choses goint de travers dans les conflits
sociaux et internationaux et qui existent parcel qua une non-résolution de la dualité
humaine. Il n'y a pas de réconciliation a l'inténiede I'étre humain méme avec la
psychanalyse ou la religion. Il y a un peu cettescence-la de maniere globale, mais
elle n’est pas véritablement prise en compte. Glass la littérature avec les poétes et les
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écrivains qu’on retrouve cette vision. D’ailleuesdis deux par rapport a la dualité chez
I'étre humain, mais il peut y avoir trois. Je @a&sgas combien on est a l'intérieur mais |l
y a déja au moins deux péles. En tant que comédisnis confronté a la multiplicité,
aux voix des autres mais aussi aux voix intérielredravail au théatre est trés précieux
pour analyser cela, c’est-a-dire la conscience dju@m est sur scéne d’étre plusieurs,
d’étre dans plusieurs éléments de présence, dapesa@nce qui est en train de jouer,
dans la présence émotionnelle qui vit et dansdagmce du marionnettiste qui manoeuvre
et qui est conscient de la réalité, du déroulententia représentation, des accidents
d’accessoires ou autres dans le public. Donc iplusieurs niveaux de conscience.

Le spectacle est une reprise puisque vous l'avezu@ pour la premiére fois du 21
aolt au 15 septembre. Avez-vous rencontré des ddtiltés ou procédé a des
aménagements dans votre jeu ?

Oui, 'aménagement que j'ai voulu faire c’est lescertinas, le music hall, c’est-a-dire
introduire un élément musical. Dans mon idée, amsspectacle qui doit évoluer, que
jai crée au Lavoir qui est un lieu brut qui comiigparfaitement a cette histoire méme
pour imaginer cette cage de verre. C’est une deigise en jeu du spectacle avec le
souvenir des premiéres représentations, mais déjaamari. Je ne savais pas comment
les gens allaient réagir pour la reprise car letsote a trés bien marché lors du premier
jet avec le public et la presse. Ca me laisse peeptar trois semaines plus tard jessaye
de retrouver des sensations que j'ai eues la prenfiés. Les choses bougent et passent
trés vite car je ne suis plus forcément dans la enleameur. J'ai plus le trac, je suis plus
inquiet aujourd’hui de savoir comment je joue betée Je commence a jouer Monsieur et
Stan, mais aprés je me pose la question « maiomtils ? »(Rires) Jessaye d'étre
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timide, de les remettre en jeu tout en étant censcju’il y a moyen de creuser encore et
de continuer a définir. Méme si la piece existe c@nta, c’est du spectacle vivant. Une
piece n’existe pas dans la répétition. Ca ne tatiout que s’il y a toujours une
dynamique. Dés qu’on est dans la répétition pouraiest mort. Je suis toujours en état
d’alerte. En méme temps je suis mon seul regagt@ite extérieure, par conséquent je
joue et en méme temps je me mets en observatiomestemandant pourquoi la il y a eu
une chute d’attention dans le public ; alors jes fdés réparations en vol. J'essaye de
golter la piece puis pour ce soir, par exemplmgealis qu'’il faut que je radicalise un peu

plus la fin. Et je ne sais pas comment je vaiefae soir(Rires)

Aussi Michele Guigon vous a aidé pour la mise enye

Oui, c’était tres bien. Michele Guigon est une cdi@@ne et metteure en scene qui est
plutét dans le domaine du solo du clown. Elle miagallicité pour une piece il y a
longtemps, et en fait je ne connaissais pas dusmuttravail. Quand Hervé Breuil m'a
proposé de faire seul la piece, jai dit d’'accordisne me suis quand méme dit que je
n'étais pas metteur en scene. Il me fallait quaddmquelqu’un qui me donne un retour,
gui m'aide a faire des choix, a préciser des chasescadrer. Le jeu, c’est quelque chose
gui me concerne. Je sais diriger et je peux dimgsrgens mais je ne m’y connais pas du
tout dans ce qui est du rapport technique a ladtendou au son. Donc j'ai fait appel a
Michéle. J'ai d’abord travaillé tout seul avec BEsux personnages, elle est venue et on
travaillé en dialogue mais pas de la maniére @asscomme avec un metteur en scéne-
patron qui est une formule qui me fatigue des falke est partie de ce que je proposais,
de I'esthétique de la maniére dont je voulais jaiezlle m’a aidé a ce que ce soit le plus
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lisible possible, c’est-a-dire préciser avec sawdil de clown la lisibilité du passage de
Stan a Monsieur. Ca a été utile d’avoir simplemamé interlocutrice pour définir des
choix, par exemple, d’'un truc aussi béte que igtle de Monsieur dans la piece. J'avais
acheté des flingues en plastique, des trucs de m@ooe voir comment ¢a jouait avec un

accessoire et puis finalement on s’est dit queit’é@tieux que ce soit pur...

Que vous mimiez I'arme avec votre main...

Oui et on finit par y croire. Michéle et moi avoé® vraiment en phase. Mon idée était
de faire un travail qui repose sur le jeu du comédi I'inverse des travaux de plasticiens
gui envahissent de plus en plus le théatre. Pourilmsont la négation du théatre et du
comédien car ils imposent des images avec beaud@fiets, de sons et de moyens.
C’est de la fascination pour I'image qui ne m'ig®se pas et que je trouve méme
dangereuse car elle peut trimballer des idéologiss.fige la pensée. Le fait que le
comédien donne prise sur I'émotionnel d’'un texteswt un imaginaire, c’est quelque
chose qui laisse le spectateur libre d’interprat&yoir ses images, de refuser de rentrer
dedans et de se les réapproprier avec son émdiiest tendre un voile, un écran
imaginaire sur lequel il y a 'imaginaire de I'autedu comédien et du spectateur qui se
rencontrent. Pour moi, c’est cela le théatre. iE&a phase sur cela avec Michele. Elle

m’a beaucoup aidé a donner forme au spectacle.

Quelle a été la reception et les réactions des spaeurs ?
La premiere réception de mes amis, des spectag¢urg&me de ce que jai lu dans la

presse a été plutét encourageante a continuerldasppe. Ca m’a fait plaisir car c’était
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une reconnaissance pour mon travail et aussi siaitlgque c’était absolument cohérent
de le jouer seul, c’est-a-dire que le texte de Ks#ffaisait tres bien entendre. Aprés il y a
eu différents avis. J'ai été confronté a des garispgenaient le spectacle tel quel en
'appréciant, d’autres ont séparé mon travail etelete, mais je pense que c’est une
démarche tres contemporaine des soi-disant intglloe la presse qui sont un peu
tatillons vis-a-vis d’'un texte dont ils ne comprenhpas tres bien la direction. C’est ce
gue jaime dans le texte dailleurs. Il y a beayzaliambiguités. Il y a des gens qui
prennent au premier degré les propos de Monsieusaqu machistes, homophobes, et
assez ignobles mais qui sont Monsieur. Pour mois’éguilibre car jai vraiment
limpression de montrer deux personnages qui sattiii, deux rapports humains et il
n'y en a pas un pour racheter l'autre. Stan estaimsi !(Rire). Il a cette acceptation
d’étre victime au long terme pour passer a la {&@&e). J'ai senti de la part de certaines
personnes une perplexité par rapport a cet ovresig Shoot Elles se demandent
comment comprendre la piece, si c’est comique,quegbu tragique. Mais en fait il n'y a
pas d’étiquettesBig Shootest inétiquettable. C’est ce qui me plait. Siojeej c’est pour
donner du bonheur a travers un matériau qui vapeiae, que ce soit Shakespeare ou
Koffi Kwahulé, avec des choses qui ont une densigtique mais aussi pour qu'il y ait
de la jubilation. Peu importe que ce soit a traversomique ou le tragique, ce qui est
essentiel, c’est qu'il y ait de la vie, que ¢ca @uun appétit de vie surtout et pas de se
morfondre ou d’étre dans la complaisance, la réftexou la dissection. Pour moi le
meilleur que je peux entendre du spectacle, c’eahd les gens ressortent regonfler et

contents. Je m'amuse beaucoup a travers un pegoringire des grosses conneries.
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(Rire). Je prends beaucoup de plaisir a jouer les peag@sn mais je n’en prends aucun
au pied de la lettre. Je reste marionnettiste deg.d

Cette expérience dBig Shoot vous donne-t-elle envie de lire et jouer d’'autretextes

de Koffi Kwahulé ?

D’en lire sGrement car je ne connais pas ses atgréss. J'ai [uBig Shootet je me suis
arrété la. Le matériel était déja assez conséqueais jaime bien son écriture, son
langage. C’est tres personnel et original. On sewt vraie personnalité d’écrivain et
d’écrivain de théatre car ses mots et ses persesragnt tres plaisants a dire. Aussi je

sais qu’il a écrit pas mal de pieces.

C’est peut-étre le début d’une aventure...

C’est toujours le début d’'une aventufeire).

295



INDEX

A

Abirached...........ccccviiviiiiiiiinnnnns 12092
abject........cceeeeiiiiiii 101, 2223
abjection................... 101, 239, 241, 274

Afrique iii, 1, 4,5, 6, 7, 8, 14, 16, 17, 18,
20, 22, 24, 30, 31, 32, 33, 42, 44, 46,
47, 49, 50, 51, 53, 55, 58, 62, 63, 66,
70, 80, 81, 85, 86, 88, 89, 90, 91, 93,
97, 100, 108, 109, 117, 123, 124, 125,
127, 130, 137, 141, 144, 146, 157,
160, 163, 164, 165, 166, 168, 170,
173, 175, 182, 185, 193, 194, 195,
196, 197, 198, 200, 201, 202, 203,
204, 209, 210, 211, 212, 214, 216,
218, 219, 220, 225, 228, 245, 246,
247, 248, 249, 250, 251, 262, 263,
264, 267, 271, 272, 274, 275, 276,
277,278, 279

Agamben ... 10
Aledji....uueiiiiiiiiiiiiiii 24875
Alemdjrodo ... Q0
aliénation.. 35, 47, 58, 82, 158, 162, 173,
174, 183
Angel-Perezle............cccccevvvvviniinnnn. 75
apartheid...........cooovveiiiiii e 70
apocalypse.....ccccvvveeevvvevnniiiieenn. 2,64
Aristophane .........cccceeeiiiniieeeeeieeee 43
ANSIOtE ..oovviviiiieeeee 15,80
arttotal .....ccoeeeeeieiii 87, 89
Artaud .........eevieeeeennen. 79, 122, 127, 185
attracteur étrange...............ccccevvnnw 6.
Augé......ccevvveeee 26, 33, 97, 98, 276, 279
authenticité culturelle...................... 38

296

B

T 36
Baartman.........cccoveciviiiiiieineeeenn, 233
BaKer.....ooooovviiiiiiiiiiiciecei 5,273
Balibar........ccoooviiiiiiiiiiinn, 1226
Bancel ......ooooveviiiiiiiii 229
Barba ......ccooovviiiiiii e 209
BarboloSi.......cccooevvviieiiinnnns 53, 141020
Barthes .......cooovvviiiiiiiii e, 13
Béart....oooooieeeiiiiieee e 84
Beckett 48, 122, 128, 129, 176, 185, 280
Belinda ........ccooevvevieeiiiieiee e 34
Bemba .....coocoviiiiiiii 4, 34
Bérard........cooviiiiiiiiiiiieee e 253
Beyerchen ..., 66
Bhabha .........cc...c......... 16, 160, 212, 268
Bidima.......covveviiiiiiiiiicieii 1289
bifurcation..........ccooeeeviiiiiiiiiiieeeiee 76
Blanchard .........cccccovviiiiiinninnnnn. 22892
BOELSCh..cvviiiieii e 229
BOIrON ..., 262
BONN ... 87
boucle tétralogique..................o... 61.
boxe. 28, 29, 97, 110, 111, 112, 113, 277
Brecht.....coooovvviiiiiiiiiiiei 11, 192
BrooK........ccoeeeviiviiiiiineeen, 122, 209021
C

CamUS .. 68
(OF: 1 [ 152%2

catastrophe 15, 18, 25, 64, 65, 72, 74, 75,
273

catastrophes................. 2,64, 75,76, 273
centre............... 18, 56, 59, 124, 159, 267
CEVAET ....covveevevviiiee e, 16, 17



Chabert.......ccooevvieiiiiiiieeeeeeee 122

Chalaye .1i, 6, 7, 9, 14, 32, 42, 46, 48, 63
81, 88, 90, 91, 97, 101, 102, 109, 112,
118, 130, 137, 164, 166, 173, 189,
192, 195, 211, 212, 218, 220, 225,
238, 245, 246, 263, 266, 275, 277,
278, 279

Chancé.........ccooeevivveeiiiiiineeenn, 48, 486 1

chaos ...iii, 2, 4, 7, 10, 11, 16, 17, 18, 21
22,23, 24, 25, 29, 30, 31, 32, 36, 38,
40, 41, 45, 48, 49, 51, 54, 56, 59, 61
63, 64, 65, 66, 68, 69, 72, 73, 77, 78,
86, 88, 92, 98, 104, 110, 112, 113,
114, 117, 119, 125, 127, 129, 130,
134, 138, 152, 153, 161, 166, 167,
168, 169, 170, 172, 179, 182, 185,
186, 187, 188, 193, 195, 197, 211,
212,217, 221, 222, 223, 229, 234,
236, 242, 243, 245, 246, 249, 251,
252, 253, 257, 261, 263, 264, 267,
273, 275

Chaos-monde ............ccceeevvnnenn. 252, 253
Chenuaud ............ccoceeeeennn.. 166, 245, 279
CheVrIier....coooeiiiiieiceeeeen, 1,97
choralité................. 6, 141, 144, 170, 191
circularité .........ccoeeeevevnnnns 120, 125,712
clandestin .......... 205, 206, 207, 229, 257

colonisation.... 5, 35, 50, 70, 86, 89, 159,
174, 201, 220, 224, 231, 263

colonisés............. i, 1, 2, 33, 82, 88, 229
colorblind.......c..ccovvveni. 209, 216, 217
ComOlli v, 15152

confusion 8, 13, 56, 59, 92, 94, 173, 182,
204, 208, 250, 261

Conteh Morgan 217, 249, 261, 262

contemporain.... 1, 7, 10, 12, 18, 32, 120,
121,122, 138, 148, 160, 168, 170,
218, 272, 276

contemporaines ...iii, 4, 6, 11, 18, 21, 24,
25, 32, 40, 41, 45, 46, 47, 49, 52, 56,
59, 63, 64, 66, 69, 73, 75, 81, 89, 92,
93, 97, 104, 109, 121, 122, 129, 130,
131, 141, 142, 144, 146, 149, 168,
170, 186, 189, 212, 218, 220, 225,

297

229, 230, 236, 237, 238, 246, 253,
260, 261, 264, 266, 272, 278, 279
corps. 7,9, 25, 30, 31, 51, 52, 53, 65, 67,
68, 69, 71, 73, 76, 103, 105, 107, 109,
110, 112, 113, 116, 119, 127, 133,
137, 141, 142, 143, 144, 163, 167,
171, 174,175, 176, 179, 180, 181,
182, 183, 188, 189, 191, 196, 204,
205, 206, 221, 223, 225, 226, 228,
229, 233, 236, 237, 241, 243, 246,
248, 254, 258, 266, 275, 276, 277,

289, 290
COSMOCIAE .....cceeeveeeveeeee, 24
cosmogonies........ 36, 227, 273, 274, 280
COSMOPOIIte ..o e 4
Courlander...........cooovvveveiiiiivienine 41
(@1 - 1[0 F RS 79, 122

création. 9, 17, 26, 30, 31, 35, 36, 41, 45
46, 47, 49, 59, 73, 81, 83, 85, 87, 88,
90, 92, 112, 117, 123, 160, 176, 186,
192, 194, 202, 213, 219, 225, 237,
249, 263, 264, 270, 271, 288

crise 2, 14, 27, 29, 32, 63, 75, 80, 93, 99,
103, 117, 120, 132, 133, 134, 137,
154, 155, 165, 167, 172, 177, 181,
184, 239, 263

D

Dadi€ ... 267
Danan ......cooveeiiiiiiieeen 12, 13
décolonisation ..........coveeeveeiieneen... 264
déconstruction...........co.eeueean.. 6, 121, 146

Deleuze 15, 62, 104, 105, 107, 117, 127,
128, 129, 176, 177, 185, 186, 273, 274

Delore.....cuviieiiiiiiie e 132

déplacement iii, 5, 89, 198, 261

déracialisation .. 208, 209, 213, 215, 216,
217

déracinés .........cc........ 195, 203, 205, 206
déraillement................... 37,48, 172,176
DEriVe. ..o 1280
DEeIOU....uiiviiiiiii e 229
Derrida .....coovevviiiiiiiiiee s 15
désarticulation............... 9, 18,52, 53, 75



désenchantement iii, 1, 81, 100, 262, 263
désordre.. 3, 8, 13, 18, 23, 27, 29, 30, 36,
38, 41, 45, 52, 53, 56, 61, 85, 93, 126,

131, 167, 168, 182, 187, 204, 207,
223, 227, 253, 261, 264, 267
Diagana .........cceeeeieeeeeeeiieeeeeeiiiiiiane 169
diasporaiii, 4, 5, 8, 11, 17, 18, 32, 36, 59,
211, 219, 250, 251, 254, 259, 260,
261, 263, 264, 267

Didiga................ 3,57, 84,123, 162, 262
D] To] o 4,359
dispersion.... 4, 6, 32, 119, 138, 263, 267
Djerbeubeu..........cccceeeeeiiiiiinennnnn. 163
Dolisane-Ebosé ..............cccooonnnnnns 40..
Dolisane-Ebosse...........cccevveeeeeens 516

dramaturgiesiii, 7, 11, 12, 18, 21, 24, 32,
35, 36, 45, 55, 59, 62, 63, 65, 72, 74,
81, 90, 91, 92, 93, 94, 97, 101, 103,
104, 108, 109, 110, 121, 127, 129,
130, 131, 132, 134, 137, 138, 140,
141, 142, 144, 146, 149, 156, 166,
168, 170, 171, 180, 183, 189, 194,
197, 198, 203, 207, 212, 213, 217,
218, 219, 220, 223, 225, 226, 238,
246, 247, 253, 261, 263, 264, 266,
272,273, 275, 277, 278, 279

DUBOIS ..oovvviiiiieiiiiieeei, 2@3,7

E

Efoui..iii, 7, 8, 10, 16, 20, 25, 37, 43, 44,
49, 51, 53, 66, 69, 78, 89, 90, 91, 97,
98, 99, 100, 103, 104, 109, 110, 116,
118, 119, 121, 131, 132, 136, 137,
141, 145, 146, 160, 164, 165, 166,
170,171,177, 179, 183, 189, 190,
191, 195, 197, 198, 200, 219, 221,
239, 245, 247, 251, 254, 257, 261,
265, 270, 275, 277, 279

Elbadawi .......ccccoeeeeeeeen. 238, 266, 279

[ F= To [T 36, 56, 5272

énergétique....iii, 8, 48, 58, 66, 106, 113,
127, 185, 261, 264

énergie.... 35, 41, 44, 45, 58, 66, 87, 181,
283, 285, 290

298

entre-multiple ........cccooeeeeiiieennnnnn, 211
envol................. 161, 186, 189, 190, 257
esclavage.... 5, 28, 35, 70, 115, 125, 146,
151, 159, 196, 214, 220, 230, 263
€SClaves ........evveveeiiiiiiiiieeee, 5,84
espace..iii, 13, 17, 18, 23, 26, 36, 39, 43,
44, 45, 46, 54, 57, 59, 65, 73, 75, 81
82, 85, 89, 92, 94, 96, 97, 98, 99, 103,
104, 108, 113, 117, 126, 127, 133,
141, 154, 156, 160, 176, 182, 188,
203, 225, 236, 237, 243, 245, 248,
252, 260, 263, 265, 267, 273, 287
espaces 17, 19, 21, 37, 39, 41, 45, 57, 90,
93, 94, 96, 97, 98, 100, 101, 103, 104,
109, 111, 117, 120, 166, 195, 198,
206, 245, 247
esthétiques...iii, 6, 11, 19, 25, 35, 49, 57
79, 84, 86, 88, 117, 129, 152, 162,
165, 194, 197, 211, 217, 238, 249,
251, 253, 261, 263, 264, 267, 272
ethniques .........cccc...... 2, 65, 74, 158, 209
étranger .... 21, 38, 39, 40, 143, 154, 178,
179, 181, 183, 184, 185, 204, 221,
225, 228, 236, 239, 243, 246, 254, 265

EISY oo 01001
exil.............. 4,17, 34, 35, 105, 109, 164
F

Fanon.........ccoooeiiiiis 1584
Fergombeé ..., 179018
Fiangor ................ 91, 168, 169, 182, 247
FIgnolé ... 187
FITEB oo 249
FITMO oottt 250

folie .... 23, 39, 47, 69, 99, 167, 168, 169,
170, 171,172,173, 174, 175, 176,
180, 182, 183, 184, 185, 186, 187,
188, 192, 255, 273

Foucault...........ooeiiiiiiiis 5, 69
Fourcaut ..........cooevviiiiiieiiiiceie e 236
fractal ................ 31, 32, 78, 98, 103, 117
fractalité ........oooovveiiiiiiiiiiieee, 8,170
fragmentation ....iii, 7, 9, 14, 19, 32, 117,

133, 138, 154, 188, 255, 261, 265



francophones.....iii, 4, 7, 18, 88, 90, 103,
161, 164, 166, 238, 248, 254, 261,
264, 266, 274, 277, 278

Frankétienne... 15, 48, 49, 186, 188, 273,

277, 279
Freda ..o 91
Freud ......ccoooeevviiiiiiieeeeee, 3,977
frontiéres ...... 19, 32, 137, 149, 156, 157,

158, 161, 164, 165, 166, 169, 180,
181, 182, 196, 213

G
GaAlNIBT e L8272
Gbouablé......c.ccvveieeee, 24, 25, 63, 86

génération....iii, 1, 4, 8, 9, 10, 14, 16, 19,
21, 25, 36, 63, 65, 74, 84, 85, 89, 100,
159, 160, 164, 165, 166, 191, 196,
201, 202, 219, 221, 225, 237, 238,
243, 245, 246, 249, 252, 254, 257,
260, 261, 263, 264, 276, 278

GENEL...eiiiee e 122
GeNnEette ..o, 80
GlEICK .. i 15
Glissant ......coocevveveiiiiiieeiieeeennn, 2333
globale iii, 6, 19, 247, 252, 257, 264, 290
globalisation...........ccccevvvviiiiiniiiiiee. 18
GriaUle.......ceeviiiiiiiece e , 204
(€10 ] (o U= I 3,86
Grind ... 196
Guattari ....... 62, 104, 105, 107, 177, 185
guerres..... 2,15, 52, 65, 66, 74, 158, 214
H

Hall...oooeeeeeeeee, 5,3273
Harding ............. 261, 262, 267, 268, 281
Hawkins .......ccoooivviiiiiiieeiceee 153
Hayles ..., 92, 93
hétérogénéité.............. 130, 142, 210, 260
Hourantier ................. 3,4, 35,57, 84, 86
HUet.....ooveeieeeeiee e 92240
Hugo.....ccccvvvnees 196, 234, 235, 236, 281

hybride ....1ii, 5, 138, 160, 203, 213, 220,
222, 223, 225, 227, 229, 230, 234, 268

299

hybrides........cccccevvveee. ii, 7,12, 220,25
I

identité. iii, 4, 5, 9, 10, 16, 17, 19, 29, 31,
32, 36, 48, 62, 72, 73, 78, 81, 88, 95,
96, 101, 114, 140, 149, 151, 152, 158,
160, 166, 174, 176, 183, 185, 191,
193, 196, 197, 198, 200, 203, 206,
207, 210, 211, 212, 215, 218, 220,
223, 226, 230, 237, 241, 245, 246,
249, 252, 253, 257, 261, 263, 265,
268, 275

identités plurielles .........cccccevvveen... 203

immigration.... 39, 40, 47, 175, 185, 198,
201, 205, 206, 208

immigre....... 39, 136, 155, 171, 173, 198,
200, 205, 256, 265

impredictibilité...........ccooeeeeiieennnn. 166

imprévisible. 73, 140, 146, 147, 153, 175

improvisation ...................... 18, 146, 147

inachevement ..... 78,117, 191, 203, 204,
205, 206, 207, 219, 222, 263, 267

indépendances ...iii, 1, 2, 4, 8, 33, 57, 63,
81, 82, 86, 88, 90, 92, 100, 122, 193,
209, 263, 281

instabilité.....iii, 4, 6, 12, 53, 62, 92, 161,
166, 170, 178, 183, 219, 261

J

Jefferson......cccccoono.... 187, 193, 194, 195

Jules-Rosette .......oveeveeeiiiieien 260

K

k.-0..... 29, 108, 110, 111, 113, 114, 116,
117, 120, 277

Kane ....ooccoveviiiiiiienenn, 82, 83, 141627

NG | = 33,883

Kesteloot ......oovveeieeieieie 2164

Ki-YIM'BocK....cooveeveeena 57, 87, 162

KOIY. .o 61, 842

KONAKE ..o 33

KOonkobo.....oooeeeeee e 25



(0] (o] | 84, 85

(0] (] o 1= , 383

KOUKOUI.....ccvviiiiiiieeiiiieeeeiiee 24P

Kourouma .... 3, 52, 82, 89, 90, 122, 123,
278, 281

Kristeva .......cooceeevviiiiinennnn. 80, 102412

Kwahulé iii, 1, 6, 7, 8, 11, 20, 25, 26, 28,
30, 37, 41, 42, 44, 46, 47, 48, 52, 65,
68, 69, 71, 74, 78, 91, 97, 98, 99, 102,
109, 110, 111, 112, 114, 116, 121,
125, 126, 133, 135, 136, 137, 138,
141, 142, 143, 145, 146, 147, 148,
149, 151, 152, 154, 156, 160, 164,
170, 171, 172,173, 174, 178, 191,
192, 195, 197, 201, 205, 206, 213,
215, 216, 220, 221, 223, 227, 230,
231, 233, 234, 238, 247, 248, 251,
254, 257, 258, 261, 265, 275, 276,
277,278, 279, 282, 284, 286, 289,
294, 295

L
Labou Tansi 3, 14, 20, 22, 23, 24, 25, 26,

28, 35, 63, 73, 82, 86, 88, 117, 129,
162, 169, 210, 211, 275, 276, 278, 279

Lacan.....ccooiieiieiici e e 180
Lallemand ...........ccoovviviiiinniiinnnn, 3392
LamKO ....coveeiiiiieeeiiieeeeiiee, 91, 94,72
Lavant ........ccoeeeneneen. 142, 143, 279, 282
Le Guen........ccoeeeennnnns 6, 7, 141, 238, 266
Lehmann .....ccooceveieiiiiiiiieeeeeee 15
LEMAIre ..covvvieeeeeeeeee e 229
=T 0 To ]| G 211
LeSErVOt......oviiiiiieiieiee e 248
LigIer..coveeeiiiiiiiicieiee e 2479

Liking. 3, 35, 57, 58, 59, 63, 84, 87, 162,
163, 253, 262, 267, 276, 278

IMinalité .......ooovveeiiiiieeeeeeeeeen, 1810

limite .. 83, 101, 128, 129, 157, 167, 244,
245, 288

locale....cooovviiiiiiiiie, i, 25257

Locatelli .....covvvieiiiieiiiiieeieeeeee 153

(0] (=] 0 -4 62

Lyotard..........cevvveeiiiiiiiiieeeeeeeeeee, , 143

300

M

MA.S. A 249
MAC NEE ... e 91
Madel .....cooeeeeeeee e 215

Magnier 22, 23, 129, 210, 211, 274, 278,
279

Maingueneau...........ccceeeeeeveeeeennnnnnnd 611

Makhélé.iii, 8, 11, 20, 32, 49, 52, 54, 55,
59, 60, 68, 77, 78, 91, 93, 99, 101,
102, 110, 111, 112, 121, 123, 133,
145, 160, 164, 168, 169, 170, 171,
175, 177, 182, 191, 195, 220, 221,
226, 238, 240, 254, 261, 265, 266,
267, 278, 279

Mamiwata .........ccoeeevvvieeeiiieeeennnnn. 228
Mandelbrot..............cccc....... 15, 32, 78, 98
Marleau ......coooovvveiiiiiieeiiieeeee 214
Martial.......ccooevviviiiiiiieeeie, 34, 93
MateSO.....cooevviiieiieie e 197
Mbembe................. 70, 72, 216, 230, 236
MbIle ..., 170, 1772
Médéhouégnon.......... 249, 250, 251, 259
Mégevand..........cccceceeiieiiiieeeeeeeeeee, 63
Melone .......ccooeveviiiiiiii, 3,85

mémoire ... 7, 9, 54, 68, 73, 94, 111, 118,
130, 131, 132, 134, 151, 153, 199,
228, 231, 239, 254, 265

MeSgUICN .......ouviiiiiiiii 211

1Y/ 1T= 1 o Lo TR 159

Miller...... 7,9, 10, 61, 62, 108, 137, 141,
191, 192, 237, 238, 243, 244, 266, 279

Minich Brewer ........... i, 7,103, 141, 142

MnouchKinge ........ccooeevviiiiiiiiinninnnnll! 0P

moderne.....1ii, 10, 15, 34, 42, 51, 57, 83,

84, 87, 120, 130, 142, 163, 170, 175,
178, 182, 194, 196, 226, 252, 263,
272,273,276

mondialisation............. 26, 144, 250, 251

mondialité .........ccoooeiiiiiiiiiiiis 248

monstre..... 203, 220, 221, 225, 227, 229,
233, 234, 235, 236, 239, 241, 243,
246, 281

1Y/ o] (| o TR 61, 65



Mouéllic... 109, 114, 147, 151, 215, 247,
279

Moura........ccoeevvvnennn.. 161, 254, 261, 277
MoUraliS ....ccoviiiiiiieeiieeee e, 81
MpPUNGA ....ccvvieiiiiieieiii e, 13892
multiculturalisme .........ccoocevvveennnnnn 5, 160

mythes . iii, 18, 20, 32, 33, 35, 36, 41, 45,
46, 49, 50, 54, 57, 87, 123, 228, 262,
279

N

N'GOran .......cccoeeveevineeiiiinneeennnnn, 1, &b
Naugrette........coovvveviiiiiiiieieeaee 263
[N\ F= Lo T 34, 35
négritude .............ooeenes 1,5, 64, 82,197
NgAl..coeiiiiiiiiiii, 3,82,80
Ngilla..........cooeveiiinns 110, 116, 143, 282

Niangouna... iii, 8, 20, 65, 66, 67, 68, 69,
72,73,78,99, 103, 111, 112, 121,
132, 133, 137, 144, 145, 160, 162,
164,171, 191, 195, 205, 206, 207,
221, 229, 257, 261, 265, 276, 280

NIetZSChe......uvvveiiiiiiiieeeeeeee

normes.. 19, 89, 152, 156, 221, 230, 236,
243, 245

o

oiseau 188, 191, 205, 237, 271, 278, 281

oralité 3, 48, 49, 124, 141, 146, 151, 170,
174,188, 219, 280

origine 4,5, 8, 13, 21, 32, 33, 36, 38, 39,
41, 43, 44, 45, 46, 47, 62, 64, 71, 109,
148, 155, 164, 177, 178, 180, 187,
190, 195, 198, 205, 208, 212, 214,
215, 217, 219, 220, 222, 229, 243,
246, 251, 254, 290

ouverture .. 2, 4, 40, 74, 87, 92, 133, 169,
182, 196, 213, 246, 256, 263

P
panafricains ...........cccceeveeiiieieeeeeeee oo 1

301

peuple4, 17, 22, 34, 35, 47, 69, 113, 173,
186, 189, 194, 226, 276

Philoctete.........oveeeeeeeeeeeeeem 187
Pirandello ......c.oveeeeeeieee 122
PizzatO....cooooeeeeeeeee e e 50

Pliya ..iii, 7, 8, 20, 34, 52, 61, 62, 65, 69,
72,76, 78, 93, 96, 99, 104, 106, 108,
110, 119, 121, 122, 129, 130, 133,
134, 137, 141, 145, 146, 160, 164,
171, 195, 196, 211, 212, 213, 221,
237, 238, 243, 244, 251, 255, 261,
265, 277, 279

POINCare........cccvvviveiiiiiiiiie 15
polylogue................... 137, 139, 144, 207
polyphonique.................... 137, 140, 141
Porquet........cccooeeiiiiiiiiiieee, 84, 86

postcolonial 50, 100, 101, 161, 212, 254,
278

postcolonie............. 4,166, 216, 274, 278
postdramatique...................... 15, 16, 272
postmoderne................ 14, 223, 268, 274
Q

QUIlIEL v 210

R

RASCNI......eeiiiiiiiiiiiiiii e 91
Rauch ......cccooviviii, 1134
reconfiguration..............cccceeeeennnn. ii,. 4
Réda......ccoovviiiciiiieeeeeee, 148

réinvention . 31, 32, 33, 74, 98, 176, 188,
190, 206, 243, 255, 265

répétition 18, 51, 104, 122, 123, 125,
127, 132, 140, 146, 170, 174, 175,
177, 180, 185, 258, 272, 274, 280, 292

résistance.. 19, 34, 39, 67, 132, 152, 186,
237

réve. 29, 31, 70, 109, 113, 116, 117, 118,
119, 120, 155, 173, 189, 199, 247, 266

rhizome 62, 104, 106, 107, 108, 117,
195, 253



[ {o7=1 (o [, 8, 1665
ritournelle.......coooveiiiiiie 177
rituels.......ccoouueeee. 3,55, 57, 87, 123, 262
Rocado Zulu Théatre................ 14, 162
Rouse......ccooeevvvveeeennn. 261, 262, 268, 281

ruptureiii, 4, 6, 15, 18, 56, 81, 82, 88, 89,
90, 95, 117, 123, 136, 149, 159, 194,
218, 261, 264, 274

Ryngaert......cccooovevviiiiiiiieieeiiinnn, 1201

S

SAINt-EIOi ...vovvveviiiieeeieeines 1888
SN e 100
Sarrazac......cccoeeevneeens 47,137, 140, 149
SASSINE...ci i 97
scénographie ....... 21, 161, 261, 262, 267
Scherer ..o, 123, 2467 24
Schikora .......ccccevvvvviiiiiccieee, 1223
schizophonie ... 48, 49, 99, 109, 180, 186
SECK.coiii e 169
SeFeA.....cccccciiiii, 7,9, 37,109, 189
SEermoN ....cooeviiiie e 129]
SeydoU.......cooviiiiiiiii e 1280
Shakespeare.........cccceeeeeeennnn. 26, 210, 294
Shelley.....oooooi e 234
Silaire ..o 214
Simon.. 16, 100, 122, 222, 223, 226, 260
Soubrier........... 6, 74,112, 141, 148, 149
Soyinka .....eceeiiiiii 50, 55, 85, 277
spiralisme ........ccccovvvvvviiiiiie 187
SPILZEN i 130
Stoppard .......ceevvviiiiiiii e 15

subversion 14, 16, 80, 91, 129, 141, 147,
151, 168, 182, 183, 188, 208, 218,
219, 273, 277

syndrome Frankenstein............. 220, 234
SZONi ..o 15

T

Tabet ... 247
TchaK...ooo ,238

302

techniques .iii, 10, 15, 18, 25, 79, 84, 86,
88, 113, 123, 125, 131, 138, 146, 152,
154, 188, 260

TemKkeng .....cceeeeiiiieiieieeeeeeeeee, 167816
texte matériau..........coeeeevevneeeiinnnens 12
Théatre-rituel..........cccoevrvivvereinnnn... .83

I 1] o o 158
ThOM e, 15,76
Thomas............ 58, 63, 85, 231, 249, 277
Torroglosa.......ccoveveevvviiiiiiiieiee e 215
Toubiana ..................... 91, 141, 168, 183

traditionsiii, 20, 42, 47, 50, 85, 122, 123,
146, 163, 194, 201, 220, 225, 259, 272

transculturels 22642

transformation.. 5, 12, 19, 29, 31, 58, 61,
72,76, 80, 125, 127, 133, 142, 161,
184, 239, 242, 243, 261, 265

transSgresSioN .........cceeeeeneeeeeeeeeenn. 15 2
transnationale ................... iii, 16, 54, 264
TranvouUBZ .......cccevvvviviiiiiiineannn, 109927
Traoré..... 6, 93, 109, 141, 194, 195, 197,

198, 203, 246
traumatismes ... 62, 63, 65, 102, 174, 243

U

universalité.................. 47, 246, 247, 248
|74

variationS.........c......... 127, 142, 177, 214
VAl v—- 211

vide... 29, 38, 39, 40, 41, 44, 45, 58, 108,
181, 224, 255

violence .. 3, 7, 20, 22, 52, 53, 63, 69, 72,
82,90, 91, 97, 104, 112, 114, 115,
149, 163, 187, 200, 219, 230, 238,
243, 248, 257, 258, 265, 276, 281, 289

violences sexuelles...... 65, 111, 138, 258
W

Waberi ..o, 4, 1886
Wilkins Catanese ........ccccceeune... 216, 217
Wilson.....ccovveeveeiinn.. 209, 216, 217, 251



Wright ..., 57, 58, 59123 171, 195, 198, 199, 200, 221, 224,
225, 261, 265, 271, 279
Zaourou............... 84, 123, 162, 253, 262

.. ZooS humains.......coveveevieieeieien, 228
Zang iii, 8, 11, 21, 37, 38, 39, 40, 42, 43,

44,78, 95, 96, 99, 110, 121, 133, 136,
145, 154, 156, 160, 164, 165, 166,

303



