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AVANT PROPOS

Lorsque jai découvert les textes dramatiques dgaQdakhélé, Kossi Efoui, Koffi
Kwahulé, Koulsy Lamko, j'ai été frappée par leurdamité, par la violence qui s’en
dégageait.

La construction complexe de ces piéces, dont lesoppages émiettés sont porteurs
de fables déstructurées, m’a interpellée. Les bHagais de pistes, les dédales d’ou
surgissent une profusion de sens et de référemcest interpellée.

J'ai été impressionnée par ces pieces-balladesmpruntent des méandres, dont on
ne pressent par l'issue.

Au fil des lectures, je dois avouer que je savaisibins en moins comment parler
de ces écritures, venues d’ailleurs et d’ici.

Parmi ces piéces, La Fable du cloitre des cimstideeCaya Makhélé, fut, pour moi,

une expérience : longtemps jai été dans lincagad’en donner une lecture
cohérente ; des que jouvrais une piste, d’auteeprefilaient, sans que je puisse
completement les englober dans ma premiere pistg.avait une succession de
strates. Comment rentrer dans ce labyrinthe ?

Mes rencontres et des entretiens avec des autlicdres au cours de mes séjours
au Festival International des Théatres Francophanésnoges, et un voyage en
Afrique de I'Ouest, au cours duquel j'ai pu intewie des personnalités du théatre au
Mali, Burkina Faso et Bénin, ainsi que ma collatioraa deux créations théatrales
du metteur en scéne Hermas Gbaguidi, m’auront ged@imieux appréhender ces
nouvelles dramaturgies africaines et plus particainent, la piece de Caya Makhélé.



INTRODUCTION

De nouvelles dramaturgies africaines francophomasrgent a la fin des années
1980 et se développent dans les années 1990 : lhla Ba cloitre des cimetieres

piece de l'auteur congolais Caya Makhélé témoigneadte évolution.

Ce mémoire porte plus particulierement sur desetextramatiques écrits en
francais par des auteurs africains. Il ne s’ag# ga la pratiqgue théatrale africaine
francophone.

En effet, des écarts existent entre I'évolutionaddramaturgie et celle de la pratique
artistigue dans ces pays africains francophonedaiinotamment des problemes
lites a I'édition. Parfois, malgré un important & public, certaines ceuvres
dramatiques sont éditées tres tardivement, voim&is ce qui ne permet pas une
visibilité de I'évolution réelle de la dramaturgie.

De surcroit, les piéces éditées rencontrent sowentobstacles a leur diffusion en
Afrique. Parmi ces obstacles, le co(t important mprésente I'achat d’'un livre, et

par conséquent, la faible circulation de ces textesix-ci different, voire rendent

impossibles, certaines rencontres entre les textiespublic.

Puisqu’il s’agit du théatre d’Afrique noire « framhone », nous ne nous
étendrons pas sur les théatres africains en langem®sculaires, gu’elles soient
anciennes ou contemporaines, ni ne débattronsasmoinination et le degré de
théatralité de ces formes spectaculaires appelébeatre », « para-théatre »...
Néanmoins, nous les évoquerons car leurs dramesurgarticulieres et leur

théatralité sont une source d’inspiration pourdesstes africains.

Enfin, le champs d’étude est limité par le critémguistique, en I'occurrence la
langue francaise. Mais d’autres criteres pourragre suffisamment pertinents pour

fonder un corpus, telle I'identité religieuse oertvironnement.



D’autre part, si la littérature francaise, et pansequent, les textes dramatiques
francais, occupent le centre linguistique et celtue I'espace francophone, pour
autant les auteurs africains n‘ont pas pour seulfreedautorité la littérature

francaise et son théatre. Ainsi Jean-Marie Grasgint dans_Francophonie et

identités culturelles « Rapporter ces littératures a un centre compaune qu’elles

utilisent la méme langue [...] reviendrait a nierrléifférence, leur spécificité, leur
identité... 3. En dautres termes, la langue francaise, outiposg par la
colonisation, ne doit pluss s’analyser et se permsenme un outil niant la singularité
et la dualité culturelle des nouvelles dramaturgifgcaines francophones. Ainsi,
cette identité linguistique correspond-elle a nogeherche, dans la mesure ou elle

est le lieu d’'une appropriation, d’une réflexion.

En I'occurrence, notre étude portera sur une pitc€aya Makhélé, La Fable

du cloftre des cimetiéréspour illustrer I'évolution significative du théatd’Afrique

noire francophone apparu a la fin des années 1980.

De part son parcours artistique, mais aussi dudmison action continue pour une
meilleure reconnaissance des auteurs africaingdmmones, Caya Makhélé est un
auteur reconnu.

Poeéte, journaliste, romancier, dramaturge... Cayahdigkécrit aussi bien pour les
adultes que pour les enfants. Son enfance urbséserelations privilégiées avec son
grand-pére, ses voyages en Occident, et son atstallen France, en font un homme
de « I'entre deux ». Cette dualité, partagée parbre de dramaturges qui ne cessent
de faire des aller-retours entre deux continemgyégnent ses textes. Son parcours
est aussi marqué par son amitié avec Sony Labosi,Tdant les ceuvres et les
engagements ont participé aux bouleversements tlregigues qui nous intéressent.
D’autre part, dés le début de sa carriere, I'engege de Caya Makhélé est
immédiat pour la reconnaissance des auteurs afsicaancophones. Il crée le
« Cercle littéraire de Brazzaville », devient dieao de collection pour la littérature
étrangere aux éditions « Autrement » avant de @&grropre revue « Equateur » en

1986. Conscient de lI'importance de la critigue etl'ddition pour I'émergence de

! GRASSIN, Jean-Marie. L'Emergence des identitésdophones. liFrancophonie et identités
culturelles Paris : Karthala, 1999, p. 302.
2 MAKHELE, Caya. La Fable du cloitre des cimetiéfearis : L’Harmattan, 1995.



ces auteurs africains francophones, il intégretiga a son parcours professionnel.
Cette démarche aboutit en 1997 a la création derepre maison d’édition
« Acoria », qui signifie la « rencontre », qui aupdut d« aider a faire reconnaitre
des auteurs ayant une démarche particuliere, raags ane vision renouvelée de leur
environnement, mettant en valeur la multiplicité désions créatrices et esthétiques

des cultures considérées comme différentes... »

Caya Makhélé allie donc une démarche solitaireggju’écriture, a une volonté
plus collective, celle d'une reconnaissance crdigat publique des oeuvres
dramatiques africaines. Sa connaissance du mhigatrial et de ses auteurs en font
un « capteur » privilégié.

Il est également le premier auteur africain a étreité a la Chartreuse de
Villeneuve—-Lez-Avignon pour participer a une résicke d’écriture. De ce moment

provencal nait La Fable du cloitre des cimetieezs1989, qui remporta un succes

public et critique. Cette piéce écrite dans un ediilen spécifique, fera I'objet d’une
réécriture, quatre années plus tard.

Le personnage principal de cette fable, Makiadipastre déchu, clochardisé.

Le « fantdbme » d'une femme, Motema, va redonnes aesa vie en lui déclarant son
amour pour lui, un amour qui I'a amenée jusqu’acida. Elle lui demande de la

faire revivre._La Fable du Cloitre des cimetierasonte cette quéte orphique, cette

traversée entre la vie et la mort, entre la réalitéimaginaire, entre la réalité et le
mythe.

Les themes identitaires développés dans cette ,piaresi que sa structure
labyrinthique illustrent bien 'émergence de ceasndlaturgies « hors-normes ». Notre

analyse se basera sur la seconde mouture du éelitgse par L’Harmattdn

L’analyse s’appuiera également sur d’autres textesy la plupart écrits en
résidence et ayant également fait I'objet d’unecniédére, qui sont constitutifs de

cette avant-garde novatrice.

¥ RESNICK LEJEUNE Evelyne. (Page consultée le 1520812). Acoria, une maison d'édition sous
le signe de la Rencontre. Entretien avec Caya Mék[tn ligne]. http://declic.com/synopsis/nouv-
caya.htm

“ op. cit.
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Ces dramaturgies « émergentes » témoignent deplareuavec la dramaturgie

africaine antérieure.
Le changement tient du fait que les dramaturgesnaesst pleinement leur parole
individuelle, leur imaginaire propre, leur visioru dnonde. Elle tient aussi a la
revendication particuliere de leur liberté d’exmies, que ce soit dans le traitement
des sujets, de la langue mais aussi de la dranmatlues dramaturges prennent appui
sur leur culture ancienne et présente, mais aussiesqu’ils découvrent a travers les
voyages, ce qui fait entrer ces dramaturgies daesnoaturité artistique. Et par la
méme, ils entrent en dialogue avec les autres duaigies francophones, notamment
francaises.
A travers leurs ceuvres se dessinent eégalement alnat® de « renaissance », qui
s’exprime par une quéte identitaire. lls sont cargs que la civilisation africaine ne
peut leur apporter I'Histoire qui permettrait dender sens a I'évolution de leur
civilisation, perdue a jamais par les rupturesadnigties consécutives, mais aussi
parce que le mode oral de leur civilisation ne ptait qu'une mémoire mythique
de ce passé. Assumant cette perte, ils batisserg taondes dramatiques sur ce
« vide », sur les antagonismes de leur situatiéserte.
C’est donc une quéte identitaire ouverte sur le deptea tentative de répondre pour
chacun a « qu’est-ce qu’étre africain dans le maugieurd’hui ? »

Il s’agit d’une position tres particuliere, puisgles dramaturges se cherchent a

travers un outil issu d’'une rupture historique.
Enfin, il s'agit d’'une dramaturgie jeune, encoral @nalysée, d’'un théatre dont la
reconnaissance reste en France difficile, mémeaiaigges personnalités du théatre

en Afrique comme en France I'explorent et le diéfiuis

De fait, I'implantation du théatre occidental enrigfie francophone est
relativement récente : L'arrivée du théatre framcsglinscrit dans un ensemble de
« ruptures » historiques vécues par I'Afrique qaetd'esclavage, les invasions pré-
coloniales, la colonisation... Son arrivée est contamte avec I'évangélisation et la
scolarisation.

Les écrits sur le théatre s’accordent pour désigatte période, comme le début de

I'histoire du théatre d’Afrique noire francophori®urtant, cette naissance ne va pas
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de soi. L’évolution de ce théatre, ainsi que lesstjonnements qu’il a suscité tout au
long des années, le prouvent.

C’est aussi un lieu de rencontre, de confrontagotre deux mondes culturels, et
c’est dans le contexte des décolonisations quleélétrie a pris un réel essor, qu'il a
conquis les foules. Cet art, d’'origine occidental&té choisi pour prendre en charge
I'Histoire.

Pour autant, ce théatre a-t-il été assimilé en taacte culturel africain ? En
d’autres termes, on peut se demander si l'histdeece théatre nouvellement
implanté annonce I'émergence des nouvelles dragiatur

Par ailleurs, le théatre témoigne de la sociétét doest issu, qu'il se veuille
pédagogique ou visionnaire. Eminemment politigugmoigne des aspirations d’un
peuple, de ses doléances ou encore de ses déleres. fait, on peut se demander
dans quelle mesure I'histoire des pays africaiasdophones et les bouleversements
du monde depuis les décolonisations influent sévolution de ce théatre

francophone.

Fort est de constater que nombreux sont les dwagest africains a s’étre
engagés politiquement dans leurs ceuvres, et cesdepulécolonisations. En puisant
dans les épopées historiques ou dans le patrimgpeetaculaire, en dénoncant
certaines maeurs ou les déviances d’hommes polijgeethéatre d’Afrique noire
francophone est toujours apparu éminemment poditiqontournant au besoin la
censure. Mais cet engagement est-il encore préséerdi oui, quels en sont les

enjeux ?

Ainsi ces dramaturgies ont un aspect novateur é@nice qui concerne le
traitement du personnage et de I'espace-temps gi€equi concerne les moyens
dramatiques mis en ceuvre pour rendre compte dulaisaa. Bien que chaque
auteur développe individuellement son univers pmrpmxiste-t-il des récurrences

structurelles ou dramaturgiques propres a leutserebes ?

La premiere partie de ce mémoire sera donc corsacl@istoire de ce théatre
depuis la colonisation jusqu’au «tournant ». Céhistoriographie du théatre

d’Afrique noire francophone a pour but de situes louvelles dramaturgies par
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rapport aux anciennes productions, de comprendredarants successifs qui ont
aboutis a I'’émergence de cette avant-garde. Langecpartie sera consacrée a la

piece de Caya Makhélé. La Fable du cloitre dest@nes qui mise en perspective

avec les piéces d'autres auteurs africains frarmuogsy nous permettra d'illustrer
certains aspects novateurs de ces dramaturgies. tNaus appuierons sur I'étude du
théme de la quéte identitaire et du theme de lidytérpour rendre compte de leurs

spécificités.
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1 'ESSOR DU THEATRE D'AFRIQUE NOIRE
FRANCOPHONE

1.1l'instrumentalisation de I'art théatral par I'impér ialisme
colonial

« L’expansion de 'Europe du XVle au XXe siécléé@ I'un des événements les
plus importants de I'histoire de I'humanité. Ellerevétu des formes diverses :
emigration, diffusion des techniques, volonté dérégnie culturelle, exportation de
capitaux, colonisation®» La grande phase de I'expansion impérialiste conume
entre 1870 et 1880.

1.1.1.1 Les pratiques théatrales comme mode d'afipsage
Dans un premier temps, la mission civilisatrice feitnplie par des missionnaires

catholiques : déja en 1841, le gouvernement frarfgaappel aux Freres de Ploérmel
pour instruire de jeunes sénégalais. La Sociétdiikesionnaires d’Afrique, créée en
1868 par le Cardinal Lavigerie, est reconnue atat' francais comme Association
enseignante de Notre-Dame d’Afrique. Les missiamsacatholiques, appelés Pere
Blancs et Sceurs Blanches, dispensent un enseighgéméral et religieux a leurs
éléves, de méme que des missionnaires protestamiss,a partir de 1919 des

missionnaires de toute confession.

Les missions catholiques et protestantes, implarggele continent africain, se
chargent de I'enseignement de la culture, de lgiogl, de la morale chrétienne et de
la langue frangaise en utilisant, entre autrehé&itre. lls créent ainsi des situations
de dialogues en exploitant la dimension mobilisatdes jeux de scenes, notamment
de la dramaturgie médiévale des Mysteres.

Chaque féte religieuse devint également I'occasilen reproduire des scénes
bibliques ou historiques mettant notamment en stEnRois mages ou la passion de

Jeanne d’Arc. Ce théatre n’avait pas d’ambitiomstue ou créatrice, ces sketches

® BRUHAT, Jean. Colonisatiomn Encyclopédie Universalis, Tome 6, 1995, p.120.
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et ces saynétes, joués dans les écoles, n'étaientdes supports servant l'action
d’évangélisation et de civilisation. Dans ces ésoldigieuses et au sein des groupes
de jeunes, pouvant étre apparentés aux scoutsprgepsu a peu créees des
associations culturelles qui réunissaient des él@deurs ainés autour de lectures
publiques, de rencontres, de débats, de conféraricds pieces de théatre. Robert
Cornevin souligne dans son ouvrage consacré atrehadAfrique noire francophone
que «jusqu’au début du siécle, ces quelques ssg/raEnstituent I'essentiel des
représentations qui certes se passent en Afrigaés ne concernent que rarement
des sujets locau»Un grand nombre de jeunes comédiens furent fopaéses
religieux, mais les premiers dramaturges africaor, eux, issus de I'école laique et

républicaine.

1.1.2 Les prémisses d’'un nouveau théatre africain
La pratiqgue théatrale fut introduite dans les écdliques, crées suite a la loi

francaise de 1905 sur la séparation de I'églisdeet'état, qui servaient le méme
dessein que les écoles catholiques de diffusionladeivilisation occidentale.
L’enseignement laic privilégia donc I'étude deseaws classiques tels que Moliere,
Racine, et considéra aussi la dimension récréativethéatre en mettant au
programme des pieces d'auteurs de Vaudeville teés lcpbiche et Feydeau ou
encore un auteur tel Courteline. Cette pratiqugimale d’'études d’auteurs plus
contemporains fut développée, plus particulieremerar Charles Beéart alors
directeur de I'Ecole Primaire Supérieure de Bindlerv une ville située pres
d’Abidjan. En 1931, ayant remarqué la qualité degprovisations spontanées
d’éléves, il eut I'idée d'initier ceux-ci a I'écute théatrale.

Charles Béart poursuivit ses activités théatraleand il partit en 1935 au Sénégal,
pour devenir professeur & 'Ecole Normale d'ingétus William-Ponty; il poussa
ses éleves a écrire leurs propres textes. L'engenefiut tel que le Théatre de
William-Ponty devint une véritable institution éuant avec une troupe ayant son

propre répertoire, son public et son lieu de regtadion. Deux années plus tard vint

® CORNEVIN, Robert. Le Théatre en Afrique Noire éladagascar. Paris : Le livre africain, 1970,
p.45.

'« Considérée alors comme la clé de voite du systéédecation colonial, cette école avait pour
vocation de former “les auxiliaires qualifiés dmatus avons besoins” et de réaliser une culture
franco-africaine grace a la création, entre autra) théatre d’Afrique Noire », extrait de LEON,
Antoine. Colonisation enseignement et éducatiorisP&’Harmattan, 1991, p.279.
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la reconnaissance puisque la troupe fut invitée résgmter a [I'Exposition
Internationale de Paris deux pieces: «l'une daleme, Sokaméévoque le
probleme de la sécheresse et le sacrifice de fejgierge dahoméenne au serpent

maitre des eaux [...] l'autre ivoirienne, Les Pnéints rivauxplutét du style d’'une

farce... 3.

Un nouveau théatre voit alors le jour car les osmuampruntent certains
aspects a la culture africaine dans la mesure ellex laissent une large place a
limprovisation et & la création collective, commi@ns les spectacles traditionnels »
et portent en méme temps la marque de « l'influenoepéenne, puisqu’elles sont
jouées en francais, pour un public majoritairemigahcais et qui regarde sans
participer au spectaclé®
La naissance de ce nouveau théatre est concomitariiemergence d’une littérature
dramatique africaine écrite en langue francaise. &#eurs tels que Bernard Dadié,
Amon d’Aby et Bakary Traoré furent les précursedisne littérature dramatique,

laquelle demeurait toutefois encore sous controle.

1.1.3 Le théatre d’Afrique noire francophone soustidle
Les premieres pieces dramatiques d’Afrique noir@ndophone, s’inspirant de

I'histoire et de la tradition africaine, sont « tie8es avant tout a un public européen,
elles ont vraisemblablement une dimension plus Iddalfue que réellement
authentique ¥. Cela s’explique en partie par la méthode de ctltge et d’écriture
car « pendant les grandes vacances, les élevestéus d’enquéter dans le milieu
traditionnel, dont ils étaient majoritairement isset ils devaient rédiger de courtes
monographies sur les coutumes et les usages jaggsus significatifs. Ce matériel
ethnographique permettait ensuite d’écrire et daterades pieces jouées lors de la
féte de fin d’année, sur une scene, en présencenps enseignant et des membres
de la bourgeoisie noire localé?»Le théatre ne constitue pas un espace libérateur
un lieu de revendication identitaire et socialenpettant a chaque éleve de célébrer
la culture de son groupe d’appartenance ethniquas rparticipe au discours

colonial.

8 Op. cit p.63.
° Théatre francophone d’Afrique noif8T2, Novembre 1990, n°231, p.10.
10 i
Ibidem.
“dem p. 11.
12 CHEVRIER, Jacques. Littératures d’Afrique noirelaiegue francaise. Paris : Nathan, 1999, p.83.
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Plusieurs raisons expliquent l'incapacité du theaiAfrique noire de se

libérer du joug de la colonisation.
Il'y a d’abord la méthode d’écriture employée guésente maintes aspects pervers,
ce que dénonce le dramaturge ivoirien Koffi Kwahid#és son ouvrage consacré au
théatre ivoirien. Il explique que le fait de prégier les spécificités de chacun ne
permet pas de faire jouer la piéce en dehors dmiltare dont elle est issue, par
exemple I'ceuvre d’'un auteur Sénoufo ne pourra frasnéise en scene et jouée par
des Baoulés. La notion d’'un théatre panafricairxiste pas encore « pour la simple
raison que les références culturelles, politiquesistoriques (authentiques) ne
peuvent étre comprises®par des personnes n'appartenant pas a la mémes;ue
qui entraine le théatre vers une forme tribale weyar les autorités francaises qui
usaient du stratageme de la division afin de mrégrer.
De plus, il existait une forme de censure puisduaae texte devait étre soumis a la
correction des enseignants, serviteurs de l'idéelagloniale. Les éléves subissant
cette censure ou Ss’autocensurant ne purent éaricete époque, que des pieces a
caractéres historiques ou est mise en exergueriitgie de leurs mceurs comme le
souligne Koffi Kwahulé : «...la coutume est tou@lexposée avec rigueur, sans
fantaisie, sans déformation et sa dimension réidegrmalsaine est exhibéé.»a
rigueur de la censure ne permit pas a ces auteurerdettre en question l'ordre
établi par les autorités coloniales, alors qu’éraetgdepuis les années 1930, le
mouvement de la Négritutfeet concomitamment celui des luttes anticoloniedist

Les missionnaires et les professeurs, qui étaiemtvecteurs de l'idéologie
coloniale, en ignorant, et souvent en réprimarst,ft@mes spectaculaires locales, et
en imposant une esthétique occidentale, marquésrtébuts du théatre d’Afrique
noire francophone par des principes infantilisa@estte these est défendue par Caya

Makhélé quand il parle d’'un théatre : « Infantilnd ses balbutiements, infantile par

13 KWAHULE, Koffi. Pour une critique du théatre ivi@n contemporain. Paris : L’Harmattan, 1997,
p. 45.

“1dem p. 17.

> Le mouvement de la Négritude, apparu dans lesesni®30, est le fait d’étudiants africains
envoyés a Paris pour parfaire leurs connaissa@@Esétudiants nourris de la littérature contestatai
des Américains du mouvemeNew Negro avaient compris le parti qu’ils pouvaient tireg des
valeurs de liberté, d’égalité et de fraternité &m® « par coeur », comme des lois en vigueur dans |
métropole. lls ont pour nom Aimé Césaire, Léopotdl® Senghor, Léon-Gontran Damas, Bigaro
Diop, René Ménil... Les yeux grands ouverts surdadition faite au « négre », ils prirent la plume
comme arme dans des revues tdliégitime DéfensetL'étudiant Noir.
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I'imposition d’'une esthétique, a I'exemple du dima de cette école conseillant a
ses éléves de monter des spectacles “au plus pgsid européen™s

1.1.4 La décolonisation libére les peuples et tiaghtral
Au lendemain de la Seconde Guerre Mondiale, la é®rdes revendications

nationales, ainsi que la nouvelle situation paligig influent sur les politiques
éducatives des puissances coloniales francaisedgss.

Au cours de cette guerre, des centaines de miliersrailleurs de I'Afrique noire
francophone participent a l'effort de guerre, «dahs le mépris bestial ou Hitler
englobait les autres Blancs et les Noirs, ces desmdécouvraient subitement leur
propre valeur et atteignaient du méme coup largatule statut des chevaliers d’'une
cause tracant la vraie ligne de démarcation eegenbmmes : celle de la dignité
humaine %'. La reconnaissance de la contribution & I'eff@tgilierre que constitua
la Conférence de Brazzaville en 1944, apporte dewies aux intellectuels anti-
colonialistes. Peu apres la guerre, les puissatmlesiales affaiblies, confrontées a
I'’émergence des super-puissances ameéricaine eitsmd, toutes deux hostiles aux
empires coloniaux, et confrontées aux flambéeonalistes africaines sont acculées
a réajuster leurs politiques coloniales ; ainsi @46, I'indigénat est aboli.

Cette situation influe sur les politiques éducaivkes puissances coloniales
francaises et belges, qui accélérent les procaessgsolarisation. A partir de 1949,
année ou prend fin le théatre de William Pontythigatre, moins surveillé, va trés
vite emprunter les chemins de la contestation éefités coloniales ; le guinéen
Fodéba Keita s’'insére dans le mouvement anti-calisté. Mais I'administration
coloniale francaise résiste a la poussée anti-@lste « en confisquant de nouveau
la dramaturgie pour mieux la surveillet®»A partir de 1952, dans toutes les grandes
villes des colonies, des Centres culturels sontstcoits (en 1955, plus de 117
Centres sont créés). Deux grands concours annugisde théatre, l'autre entre
dramaturges, sont mis en place. Si cette institnibsation du théatre donne un élan
nouveau au théatre en Afrique noire francophonle, gérmet principalement de

contenir une dramaturgie de contestation.

' MAKHELE, Caya. Les Voies du théatre contemporainAdrique. Alternatives théatralesJuin
1995, n°48, p. 5.

7 KI-ZERBO, J. Cité par NGAL, George. « Lire... » laésBours sur le colonialisme. Paris, Dakar :
Présence africaine, 1994, p.16.

'8 DIAKHATE, Ousmane. Culture traditionnelle et infinces européennes dans le théatre négro-
africain moderne. Th. 3°c. : Montpellier 3 : 1984 96.
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Les intellectuels africains affirment leurs singii&s culturelles et la volonté
de prendre leur destin en main dans leurs ouvragesme dans leurs combats
politiques, tandis que les peuples se soulévesd. dreves, émeutes et mutineries,
traduisant les impatiences populaires, sont ré@msauvagement par les pouvoirs
coloniaux. A partir de 1958, année du référendonr fautodétermination, jusqu’a
1962, les territoires colonisés accedent a l'indépace, I'Afrique noire

francophone se partage en dix-sept Etats.

Les indépendances conquises liberent le théairpeyt désormais s’inscrire
complétement dans la réalité. Dramaturges, meteusene et comédiens oeuvrent
ensembles a la dénonciation des stigmates physefuesychologiques laissés par
les colonisateurs, ainsi qu’a la réhabilitationtardlle de I’'homme noir. Avec
I'enthousiasme que procure l'autonomie fraichemetiiouvée, les auteurs créent
librement et les premiéres troupes de théatre ntette scene de nouvelles pieces,

sans se soucier de savoir si cet outil artistiqgi@@apté a leurs revendications.

1.2 L'émancipation du théatre africain dans les anées 1960

Dans les années 1960, le théatre, issu des écalemiates, se développe
principalement dans les villes ou des lieux somistwits pour I'accueillir et ou des
festivals sont organisés. L'apparition d’'un thé@ssentiellement historique répond
au besoin impulsé par le développement du mouverdenta Négritude pour
revaloriser la culture africaine, ses traditions@n histoire. Les auteurs réhabilitent
la mémoire des grands chefs guerriers résistantéoné du théatre un lieu de
reglement de compte avec les anciens colonisatearallelement, le théatre se veut
porteur d’'un message d’espoir pour inciter les @@ construire leur propre
avenir. Les auteurs, témoins du changement de $maigtés, remettent en question,
voire dénoncent, certaines moeurs nouvelles etitertspects de la tradition : la
satire de mceurs prend peu a peu de 'ampleur poopaser finalement dans les

années 1970.
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1.2.1 La revalorisation de l'identité africaineraviers le théatre historique
Le théatre francophone africain des années 1961iehdle la politique culturelle

coloniale, se joue essentiellement dans les \ellesste du domaine des scolaires qui
évoluent dans des associations et dans des celickss.développe rapidement et
devient un lieu privilégier de la parole pour atthe les masses populaires. Divers
Etats comprennent 'importance de l'art théatradeetiotent de structures culturelles,
ainsi naissent en 1963, le Théatre National Coigjelal’Institut National des arts a
Bamako (Mali) ou I'on dispense I'enseignement drigue, et en 1965 le Théatre
Daniel Sorano a Dakar (Sénégal).

Des festivals d’'arts éclosent également en Afriff@ecophone, ainsi la premiere
édition du Festival Mondial des Arts Negres settien 1966 a Dakar et est
considérée comme « I'acte historique qui consareduvement de la négritud€ »
mais la seconde édition ne se déroule qu’'onze anpiés tard a Lagos (Nigeria).
L’Afrique noire n’est pas la seule a organiser destivals, en effet le Festival
Culturel Panafricain se déroule au Maghreb, en E08fer. Ces manifestations, qui
réunissaient toutes les disciplines artistiquenfrdmuéerent a la reconnaissance et au
rayonnement de la culture africaine sur un plareridtional. Ces rencontres
culturelles favorisérent, également, les échanges artistes ainsi que la circulation
des ceuvres et des spectacles dans divers pays.

Les dramaturges africains des années 1960 créemt alec I'ambition de
réhabiliter leur patrimoine culturel et de revaderi leur identité culturelle. En effet,
pour eux, I'essentiel consiste a se réapproprigstbire, a accéder au droit a la
mémoire, afin de recomposer une identité culturaltmihilée par les autorités
coloniales, dont ils souhaitent faire le procésuteur Michele Rakotoson insiste sur
la douleur qu’implique la réalisation d’une telléndarche : « car parler du continent
noir, de son histoire, de sa culture, c’est aussefrouver face a I'occultation d’'une
mémoire, c’est tomber sur des zones de silenceslldst sont nombreuses. Dans la
mémoire collective négro-africaine, le temps dagaux forcés, des guerres occultes,
des victimes cachées, des frontiéres reniées esteemivace [...] et reviennent dans
la conscience les termes : sauvages, arriérés umirptemment sous-développés,

acculturés. 3.

¥ NGANDU, Nkashama Pius. Ruptures et écritures deerte. Paris : L’Harmattan, 1997, p. 95.
2 RAKOTOSON, Michéle. Identité et pouvoir dans |éatre contemporain en Afriqualternatives
théatrales Juin 1995, n°48, p.16.
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Le théatre quasiment tribal sous le joug des Ewopédevient fortement
panafricaniste. Les dramaturges se saisissent desles figures de la résistance
pour en faire des symboles forts capables d’exhéitemme noir a poursuivre le
combat afin qu’il reconquiert toute sa dignité. dldisent la force fédératrice de ces
héros pour contrebalancer la force dévastatrice nhythe négre » propagé durant la
colonisation. lls se servent du théatre comme damee ce qu’explique Marie-José
Hourantier. : « une arme de combat comme il I'agdét dans tous les moments de
I'histoire occidentale : il fallait enfin s’exprime crier ses refus, nommer ses
adversaires 3. Les auteurs africains, conscients de la portdiicpe de I'ceuvre
dramatique, emploient « un langage direct collankx aéalités présentes qu'ils

devaient rendre sous une forme qui ne s'embartafaaicun artifice .

Les dramaturges africains sont portés par I'ambitade réhabiliter leur
patrimoine culturel et de revaloriser leur identitéturelle. Pour ce faire, ils créent
de grandes épopeées historiques principalement ldarsnnées 1960 et la premiere
moitié des années 1970. Les auteurs font des ggdiglees de la résistance a la
pénétration coloniale des personnages de théameghés. Ainsi Béhanzii devient
le personnage principal de la piéce Kondo le réfuin béninois Jean Pliya, Ali

Bouri Ndiayé°celui de L'exil d’Alboury*°du sénégalais Cheikh N'Dao, Lat Dyor
Diop?’.
Les dramaturges ne prennent pas nécessairemenfigume de leur peuple. Par

exemple, I'ivoirien Bernard Zadi Zaourou prend coenpersonnage principal de Les
Sofag® Samori Tour®. Ceci est frappant lorsqu'on considére les prddost

dramatiques que le guerrier zoulou Chakaspira : il fit 'objet d’un véritable culte

L HOURANTIER, Marie-José. Du rituel au théatre-rituaris : L’Harmattan, 1984, p. 7.

*2 |pidem.

3 Roi du Dahomey (actuel Bénin) vers 1890.

24 PLIYA, Jean. Kondo le requin. Paris : ORTF/D.A.E.[967.

%5 Ali Bouri Ndiaye, devenu roi du Djolof (partie dlactuel Sénégal) en 1875 s’opposa a la France, il
perdit la bataille de Gilé et di signer un traképdotectorat avec la France en 1889.

6 N’'DAO, Cheikh. L’Exil d’Alboury. Paris : P. J. Osald, 1967.

%" Lat Dyor Diop, devenu roi du Cayor (partie de fisel Sénégal) en 1862 et fiit un des principal
adversaire de I'implantation francaise.

28 ZADI ZAOUROU, Bernard. Les Sofas. Paris : P. Jwalg, 1975.

29 Samori Touré, de I'ethnie Malinké, fonda au caleda seconde moitié du XIXe siécle un empire
situé a I'est de I'actuelle Guinée-Conakry, il oppaine longue résistance a I'armée francaise.

% Le roi Chaka créa un empire situé a la pointecsudontinent africain, il fut défait par les armées
britanniques en 1879.
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dont témoignent les piéces suivantes : La Mort kiak&" du malien Seydou Badian,

Amazoulod® et Chak&’ des guinéens Condetto Nenekhaly Camara et Diilritsir

Niane, Les Amazoulod$ de livoirien Abdou Anta Ka, Le Zufi du congolais

Tchicaya U'Tam’Si, Chaka ou le roi visionnaftele Marouba Fall.

Ces icones emblématiques de résistants sont, pprendre les termes de I'écrivain
Koffi Kwahulé, « l'incarnation du nationalisme noit’ et grace a elles, le théatre

devient un miroir renvoyant une image flatteuse pexples africains.

Ce théatre, qui exploite des themes historiqueas,demc des intéréts politiques en
participant activement « a la création de mythas galvanisent le peuple et le
portent en avant®$ selon I'expression du dramaturge sénégalais CHéikiao. Ce
genre théatral épique souleva I'engouement pulflicain et gagna méme celui des
peuples issus de la diaspora d’Afrique noire. lartturge Koffi Kwahulé en donne
guelques exemples : « en Amérique, I'Africain-arrain LeRoi Jones écrit en 1966
Le Bateau d’esclavegui raconte I'histoire d’une révolte d’esclavesisda direction
du révérend Nat Turner. Le Martiniquais Aimé Césanythifie en 1963 Christophe
(en insistant sur ses dérives totalitaires) damsTragédie du roi ChristopheEn
1961, a la gloire de Toussain Louverture, le Haifielouard Glissan écifionsieur
Toussaint™>.

D’autres combattants, plus contemporains, rejoigmex aussi le panthéon dédie
aux héros de cette nouvelle mythologie. Aimé Césaiotamment glorifie la
mémoire de Patrice Lumumba, premier ministre dugdekinshasa assassiné en

1961, dans sa piéce Une saison au Char « & travers cet homme, homme que sa

1 BADIAN, Seydou. La Mort de Chaka. Paris : Préseaftieaine, 1961.

%2 CAMARA, Condetto-Nenekhaly. Amazoulou. HonfleuParis : P. J. Oswald, 1970.

*3 TAMSIR NIANE, Djibril. Chaka. Honfleur : P. J. Osild, 1971.

% ANTA KA, Abdou. Les Amazoulous. Paris : D.A.E.C70

% U'TAM SI, Tchicaya. Le Zulu. Paris : Nubia, 1977.

% FALL, Marouba. Chaka ou le roi visionnaire. Pari&.F.I, 1979.

3" KWAHULE, Koffi. Pour une critique du théatre ivi@n contemporain. Paris : L’Harmattan, 1997,
p. 22.

¥ N’'DAO, Cheikh. Cité par CHEVRIER, Jacques. Littéras d’Afrique noire de langue francaise.
Paris : Nathan, 1999, p. 84.

39 KWAHULE, Koffi. Pour une critique du théatre ivi@n contemporain. Paris : L’Harmattan, 1997,
p. 19.

“O CESAIRE, Aimé. Une saison au Congo. Paris : S&@il4.
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stature méme semble désigner pour le mythe, tthigtdire d’'un continent et d’une

humanité se joue de maniére exemplaire et symhmligl

1.2.2 Les travers des sociétés africaines épimpgleta satire de moeurs
Pour pouvoir aborder un passé proche, encore loeifogreux, les dramaturges

africains se tournent vers un passé plus lointgifil leur faut reconstituer au
préalable. En effet, les structures de sociétésaafies sont a reconstruire et la
culture a été bouleversée par un contact forcéobbiyé avec la culture occidentale,
d’ou la naissance un phénomene d’acculturatioracgngendré des changements de
valeurs et de comportements.

Les auteurs, témoins de ces mutations, analysemblgflits qui en résultent et
écrivent des satires de meceurs en adoptant un smhunéent comique. Certaines

pieces remettent en question le bien fondé deioegtdraditions : Trois prétendants

et un mart’, du camerounais Guillaume Oyono dénonce la coutdent&a dot car
I'héroine, Juliette : « refuse d'étre vendue & emime qu'elle n'a pas choisf3

Dans_La marmite de Koba-Mb&fde congolais Guy Menga incrimine : « la cruauté

gu’on fait subir aux jeunes dans la cité de KokdmbRBour des délits parfois sans
gravité, ils étaient condamnés a étre enterrésntsvsur la place du marché. Tandis
que les vieux ne passent pas par le méme chatifrerte que Jacques Chevrier
deéfinit comme : « symbole et enjeu de la luttea@ppose la gérontocratie villageoise
a une jeunesse rebelle, désireuse de s’affranetsod encombrante tutell&®®»Guy
Menga recu pour cette piece le premier Grand PuxConcours inter-africain,
organisé par I'Office de coopération radiophonig@ORA), en 1968, ainsi que
pour son autre piéce L'Oraélequi remet en cause la tradition du mariage arrangé
D’autres piéces dénoncent les mceurs des nouveancsbl « auxiliaires d’un

pouvoir inféodé aux grandes puissances, technicénsonseillers spécialisés en

“1 Cité par CHEVRIER, Jacques. Littératures d’Afriquare de langue francaise. Paris : Nathan,
1999, p. 84.

“2 OYONO, Guillaume. Trois prétendants et un marioittedé : Clé,1964.

43 Théatre francophone d’Afrique noi8T2, Novembre 1990, n°231, p. 17.

“MENGA, Guy. La Marmite de Koka-Mbala. Paris : ORTB.A.E.C, 1969.

> Maison d’édition CLE. (Page consultée le 12 Adl®2). Site de son catalogue, [En ligne].
www.wagne.net/cle/catalogue/theatre.htm

6 CHEVRIER, Jacques. Littératures d’Afrique noirelalegue francaise. Paris : Nathan, 1999, p. 85.
“"MENGA, Guy. L'Oracle. Paris : ORTF / D.A.E.C., 196
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dépersonnalisation de I'autre, monarques a ladirdé la caricature..’3; selon la
définition de l'auteur Bernard Dadié qui créa lessmnage Thdgo-gnini et dont la
piecé®, du nom de son héros et écrite en 1966, continaegére jouée dans les
années 1970 dans de nombreux pays. Pour Koffi Ki@gahthdgo-gninimet en
lumiére les contradictions de I'époque en situantrfant I'action en 1840, durant la
Traite des noirs, sur les cbétes africaines ou Th@goi Ss’enrichit en servant
d’'intermédiaire a un trafiguant d’esclaves. Ceti-hatos incarne la figure du
parvenu et surtout stigmatise un type de persongaggour s'assimiler aux blancs,
rejette son identité de négro-africain. Koffi Kwéhétablit également un paralléle
entre ce personnage et Dom Juan, dont Bernard Baitinspiré. A la différence
de Dom Juan, le probleme de Thdgo-gnini n'est pasde métaphysique mais
plutbt anthropologique : « son angoisse a lui estm&me temps sa faute ; il n’en
commet pas, il est simplement la faute. Il est M8ir Tous les deux se croient libres
mais sont en fait manipulés : « En croyant agirefibent, tous deux se font agir :
Dom Juan par le silence de Dieu, et Thbégo-gnini learegard invisible mais
“enregistré” du Blanc3. Dans les années 1970, d'autres dramaturges vont
également analyser a travers leurs pieces le cdement de cesssimiléset

particulierement de ceux qui détiennent le pouvoir.

Durant les années 1960, le théatre d’Afrique nfsarcophone prend un essor si
considérable qu’il domine les autres genres littésacomme I'explique 'homme de
théatre burkinabé Jean Pierre Guingané : « Cenfeitpériode d’enthousiasme et de
ferveur collectifs dont on ne voit aujourd’hui d&ample que dans certaines
disciplines sportives comme le footbalf» Les comédiens et les spectateurs
reconquierent la liberté de parole, le théatretéad@ésormais un lieu de catharsis et
d’expression des douleurs accumulées.

Mais une décennie aprés I'indépendance de I'Afrijaecophone le panafricanisme
initié par le mouvement de la Négritude laisse @lacla montée de pouvoirs

répressifs et de dictatures. Les puissances dapetalet communistes se livrent un

“8 Cité par RAKOTOSON, Michéle. Identité et pouvoans le théatre contemporain en Afrique.
Alternative théatraleJuin 1995, n°48, p.17.

“9DADIE, Bernard. Monsieur Thégo-gnini. Paris : Rnése africaine, 1970.

0 KWAHULE, Koffi. Pour une critique du théatre ivi@n contemporain. Paris : L’Harmattan, 1997,
p. 100

L 1dem p. 102.

2 GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty a SoNgptre Librairie, Juillet-Ao(t 1990, n°102, p. 7.
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combat d'influence sur le continent Africain ou lesparités économiques,
politiques et sociales s’accroissent, ce qui emraine certaine désillusion chez les
auteurs. Les textes dramatiques deviennent lallime critique de moeurs de plus en

plus acerbe.

1.3 Le développement du théatre durant les année870

Durant les années 1970, la satire de meceurs, otigpeli s’encre résolument dans la
vie de la cité et se substitue progressivement haddtte historique, théatre de
célébration. Une floraison de troupes de théatrenéiru scolaire voit alors le jour,
« presque chaque formation scolaire du secondaai sa petite troupe de théatre
qui, épisodiqguement, surtout a l'occasion de la dimannée, montait quelques
sketches 5. La force de ces troupes réside dans leur impiééues leur insolence
citoyenne : « c’était le volontarisme militant gdominait les prestations de ces
jeunes troupes®$mais leurs structures demeurent fragiles. En ,edflts se délitent
et se reforment apres chaque cycle scolaire, lardéfun leader ou I'inexpérience

de la gestion du groupe peuvent aussi mettre enlgpé&oupe.

1.3.1 Le thééatre satirique
Certains dramaturges, comme Guillaume Oyono Mbigssent des portraits

satiriques de leurs compatriotes et analysentdedlits de générations_: Notre fille

ne se mariera pas de cet auteur : « évoque le fossé qui se cremse parents

demeurés au village et enfants partis vivre erewfl, dans_Jusqu'a nouvel avis,

piéce écrite en 1973, il décrit : « 'émancipatadmMatalina qui, aprés des études en

France, a épousé un jeune médecin et s'est irs@digs la capitale’’; La piéce de

3 BUKU TURE, Matondo. Panorama du théatre et quelgééexionsNotre Librairie, Mars-Mai
1988, n°92-93, p. 175.

> GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty & Sony, représiensthéatrales en Afriqudlotre Librairie,
Juillet-Aolt 1990, n°102, p. 7.

> OYONO-MBIA, Guillaume. Notre fille ne se marierap Paris : ORTF / D.A.E.C., 1969.

% Théatre francophone d’Afrique noi8T2, Novembre 1990, n°231, p. 18.

> Ibidem.
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l'auteur béninois Jean Pliya, La Secrétaire pdiéioer®, explique : «la pratique

largement répandue chez de nombreux fonctionnaltes'deuxieme bureau” »,

tandis que le tchadien Baba Moustafa, dans Le Maks djinn¥, s'interroge sur :

« [ce] que [I'on peut] faire pour que les coutureésroyances vidées de leur sens ne
servent plus a duper et a manipuler les gens trégutes. L'auteur présente ici
'astuce d’'un marabout qui influence psychologigeemune femme en jetant le

doute dans son esprit® La farce du Sénégalais Bigaro Diop, L'Os de Mami_

datant de 1977, raconte que : « dans un villageot¥Wapres une période de disette,
on tue un taureau dont chacun prend sa part. Mor, lqai a obtenu I'os du jarret,
compte bien profiter seul du repas. Il finira vicéi de son égoismé»

1.3.2 Le contournement de la censure par le théatre
Les auteurs s’attaquent aux moeurs de leurs contamppmais surtout a celles des

dirigeants politiques, en dénoncant la corruptl@vjidité du pouvoir et la violence
répressive. La majorité de ces écrivains souhaéersi réveiller les consciences de
leurs concitoyens, ce qui les engagent vers uaioedbgmatisme. En effet, dans les
années 1970, a l'instar du reste du monde, les gendes idéologies communiste et
capitaliste s’affrontent sur le continent africainle théatre devient alors une tribune
privilégiée pour servir la propagande des deux canya dérive de certaines
pouvoirs vers la dictature, qui vident la paroles® sens et se mettent en scene,
ameéne le théatre vers une forme de dénonciatioimsntbrecte, de 'ordre établit
mais, au demeurant, tout aussi violente.

Le théatre ceuvre pour plus de justice comme eni¢grada pieéce écrite par le

sénégalais Moustapha Baba & I'age de vingt ansaiaiux épinés, qui obtient le

Grand Prix du Concours inter-africain décerné {@ud.0.R.A. Cette piece raconte
comment : « Barka retrouve son pays, Makari, apreng s€jour en France. Il [y]
est rapidement confronté a la haute société makeidont il découvre le snobisme
et la veulerie. C’est au village, dans une natwstile, qu’il prend conscience des

luttes a mener pour que Makarie ne périsse paggeasme et de I'inconscience de

B PLIYA, Jean. La Secrétaire particuliére. ParisAB.C., 1970.

** MOUSTAPHA, Baba. Le Maitre des djinns. Paris : BE., 1971.

%0 Maison d’édition CLE. (Page consultée le 12 Adl®2). Site de son catalogue, [En ligne].
www.wagne.net/cle/catalogue/theatre.htm

®1 Théatre francophone d’Afrique noi8T2, Novembre 1990, n°231, p. 18.

%2 MOUSTAPHA, Baba. Makarie aux épines. Sl : Les Nalles Editions africaines, Clé, 1979.
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ses dirigeants®} Cette opposition entre la ville, symbole de décae, et la
campagne, lieu édénique, se retrouve dans l'ceuvEmfdér c'est Orfé8* du

congolais Sylvain Bemba qui narre la vie d’'un dogteur en médecine, lancé dans
la vie mondaine, Orféo, pourrait étre un de cesilpgiés de I'Afrique moderne.
Pourtant il traine avec lui un dégodt de lui-mérmdwemilieu dans lequel il vit qui
I'améne tous les jours a un peu plus s’avilir. Atiile courage de sortir de ce qui
pour lui est devenu un enfer Z»Sylvain Bemba offre tout de méme une vision
optimiste, puisque le héros suit la voie de la mdgl®on en prenant le maquis pour
participer a la résistance qui s’organise contspdresseur portugais. Cette piece est
fortement marquée par lidéologie marxiste de méme Une eau dormarife

comme le souligne Jacques Scherer dans son ousvagacre au théatre d’Afrique
noire francophone : «[Elle] raconte avec clartprétision I'histoire tres simple d’'un

pécheur qui contient en germe tous les problémeisusotels que le marxisme les
présente. La lutte des classes y est théatraledeptée au cadre du village et
finalement transformée en lutte physiqdé »

Cette tentation d’'un théatre dialectique et dogguatiest empéchée, dans une
large mesure par les autocraties, comme cellealliéss en Centrafrique par Jean
Bedel Bokassa et au Zaire par Sese Seko Mobutugpgtment de fagon sanglante
toute contestation et mettent en scéne leur prppuvoir en confisquant la parole
publigue. Nkashama Pius Ngandu, dramaturge corgjol@xpligue que ces:
« régimes impopulaires et répressifs [...] étagemitis comme des suites logiques des
principes de la colonisation. En outre, les coufidad militaires par lesquels des
caporaux de service se transformaient comme pachaien “Péres de la nation”, en
“Timoniers éclairés”, en “Guides illuminés” ou elrpereurs de pacotille”, ne
pouvaient aboutir qu'a des impasses politiques. t@®llaires attendus ont été
malheureusement les répressions meurtrieres, lgmotisdes imbéciles, les
autoritarismes sanguinaires qui ne toléraient aysartage. ¥. Dans le but de

maintenir leurs pouvoirs autoritaires, les dictedeaccaparent les médias pour en

%3 |bidem.

® MALINDA, Martial. L’Enfer c’est Orféo. Paris : ORH, 1970.

% |dem, p. 8.

® BEMBA, Sylvain. Une eau dormante. Paris : D.E.AIR72.

®” SCHERER, Jacques. Le Théatre en Afrique noirecfiphone. Paris : Presses Universitaires de
France, 1992, p. 89.

% NGANDU, Nkashama Pius. Théatres et scénes deaspest Paris : L’Harmattan, 1993, p. 28.
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faire des « instruments de “visualisation du porivei® et apparaitre « comme des
“attractions visualisantes”, jusqu'a des comportemed'un exhibitionnisme
scabreux ¥. En témoigne le luxe de leur parure, de tout l&pp et I'organisation
de grands rassemblements politiques dont les «ptioths grandioses avec leur
emphase vaniteuse et leur grandiloquence démentddient par elles-mémes des
temps forts de ldahéatralité Elles ne correspondaient & rien de concret. Eikes
s’inscrivaient nullement dans un contexte réel duvpir sacre, a la maniere des
monarchies légitimes..’%

La censure s'exerce donc sur le théatre. Ce féasepour la piece L'O€fl de
Bernard Zadi Zaourou, écrite en 1975. L'auteur gae, a travers le personnage
de S6goma Sangui, le népotisme des nouveaux ditgyda légereté de leurs meeurs,
leur soif de pouvoir, ainsi que le mépris qu’ild pour leur peuple. Afin de se faire
pardonner d’avoir eu une aventure extra-conjugafgoma Sangui décide d’offrir
un nouvel ceil a sa femme, ainsi retrouvera-t-eliebsauté. Alléché par I'argent
propose, Djédjé accepte de vendre I'ceil de sa feniropération tourne mal, la
femme de Djédjé meurt. Aprés quelques péripétiégd®a Sangui, sa femme et
Djédjé , conviés a un cocktail, sont couvert d’heums, tandis que le peuple révolté
se presse vers le lieu des mondanités. Les awtartériennes ayant craint la
réaction vive du public abidjanais, la piece esteritite au bout de trois
représentations.

La censure contraint certains artistes a prendahdéenin de I'exil. Dans son
article « De Ponty a Sony », Jean-Pierre Guingexigjque que : « La réaction des
pouvoirs qui arriva sous la forme de la répressiense fit pas attendre. Dans la
plupart des pays, des commissions de censure dleé&irent le jour. Des artistes
traqués durent aller en exif® Jean-Pierre Guingané précise, également, que la
censure fait plus cas de la dangerosité des rapedems que des textes, car les
problemes liés a I'édition et a la diffusion sortcrs par l'importance de
I'analphabétisme ce qui : « permettait de minimiserpact de I'écrit sur le public

alors que la représentation pouvait constituer tmbeine pour la masse des “sans

% |dem,p. 29.

Oldem p. 29.

"1dem p.32.

2ZAOUROU, Bernard Zadi. L'ceil. Paris : P.J. Oswal@75.

8 GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty a SoNgptre Librairie, Juillet-Ao(t 1990, n°102, p. 7.



28

" Afin de contrecarrer cette tutelle, le théatréliset les outils, les

VOIX” »
organisations et les structures dont il peut dispo&insi, a partir de 1968, il profite
du Concours Radio France International pour existeiC’est I'époque ou les
réseaux d’entraide s’organisent de maniére infdenelu les décentralisations se
font de maniere officielle ou officieuse. Les geates théatre se reconnaissent, les
pieces parlent d’'un méme vécU.»

Les dramaturges rusent en utilisant toutes sodgzacédés dramatiques pour
détourner la censure. Un des procédés est de $aogon dans un pays ou : «la
cause est entendué>tel I'Afrique du Sud, c’est I'option choisie pae ltogolais

Senouvo Agbota Zinsou dans sa piéce On joue la dieMéMais le procédé le plus

largement utilisé est d'insister sur I'aspect batnel de la création. La présentation

de la piéce Le Destin glorieux du maréchal Nnikarikh’® du congolais Tchicaya U

Tam’Si est un exemple édifiant: « La piéce se déralans un pays imaginaire,
guelque part ou nulle part dans le monde, en dpdeui pourraient étre les notres.
Dans cette piece, il s’agit de fiction d'un boutautre. Rien n’y est vrai, méme pas

le personnage central qui ne peut étre que le jirddin cauchemar. .

1.3.3 Le théatre, lieu d’expression d’'un contreymmu
Certains auteurs choisissent de se détacher de «to@&alisme » pour pouvoir

dénoncer plus librement les dirigeants tenus resgdalas, dans une large mesure, de
la déliguescence économique, de I'apparition dergaeantestines. Certaines piéces
visent aussi I'ensemble des parvenus qui s’ensehis en spoliant les biens
nationaux... de telle sorte que le théatre dewientontre-pouvoir. Pour exemple,
I'ceuvre du congolais Maxime N’'Débéka dont Henri &spautre écrivain congolais,
salue la démarche dans sa préface de la piéceéised®nt® « Maxime N'Débéka
en effet a compris que ce n'est pas en présenemindages saintes qu’on suscite

I'état de grace et qu’il vaut mieux montrer lesal#$, dénoncer « les caractéres »

" Ibidem.

> RAKOTOSON, Michéle. Identité et pouvoir dans léatre contemporain en Afriqualternative
théatrale Juin 1995, n°48, p.17.

" MAKHELE, Caya. Les Voies du théatre contemporairAdrique. Alternatives théatralesluin
1995, n°48, p. 14.

TZINSOU, Senouvo Agbota. On joue la comédie. PaRs 1., 1975.

8y TAM'SI, Tchicaya. Le Destin glorieux du maréctérikon Nniku. Paris : Présence Africaine,
1979.

" 1dem,quatriéme de couverture.

% N'DEBEKA, Maxime. Le Président. Honfleur : P. Jsv@ald, 1970.
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démoniaques, afin que le public, au lieu de s'daralormir en paix apres le
spectacle soit hanté de cauchemars qui le conwamiqgue ce monde est a
transformer et que c'est & lui que la tache energvwf' La dénonciation y est
virulente, son personnage de Président est irrasipda (il nomme Ministre des
finances un « gueux », Ministre de la Santé un aag), sanguinaire (il fait tuer son
propre fils), en somme il est fou.

Dans les années 1970, la folie s'immisce dans kEsopnages d’autres

écrivains congolais tel Sony Labou Tansi. Je sguéstardiaqué, écrite en 1976,

met en scéne : « un instituteur, Mallot, qui a lalhmur d’avoir de la liberté et du
respect de soi-méme une conception peu compatide ks impératifs d'une
dictature dont la férocité le dispute a I'absuldéransigeance qui le ménera droit au

poteau d’exécution®$ résume Jacques Chevrier, tandis que Parenthésand®,

écrite en 1978, décrit : « les exactions d’'une bathel reitres lancés a la poursuite de
Libertashio, le rebelle. Dans une atmosphére dedimonde la famille et les amis
de Libertashio, soumis a une impitoyable répressiendistinguent déja plus trés
clairement les frontiéres séparant la vie de latmdt Ami de Caya Makhélé, ils

signent ensemble, en 1982, Le Coup de Vitaui met en présence Dofano, un

bourgeois épris d’art, et son neveu Shaba devesuolajue aprés avoir mené de
brillantes études universitaires. Ce dernier, dusas délires éthyliques, reflete les
contradictions d’'un peuple écartelé, d’'un pays janmommeé, dont les difficultés
identitaires le conduisent a avoir peur de lui-méhdentrainent jusqu'a la folie.
L’ceuvre est enrichie par la présence du personrdigee jeune orpheline,
Esperancio, qui loin de trouver en ville le paraév®qué par ses parents suicidés
amorce une longue descentes aux enfers dans @ndocit « la déréliction totale »

contribue a sa perte.

1.3.4 Genese d’'une réflexion sur la dramaturgieaifre
Dans les années 1970, on assiste aux prémisses Burise en question de l'art

théatral en Afrique. Les artistes africains comme@bca chercher les moyens

8dem p.8.

8 TANSI, Sony Labou. Je soussigné cardiaque. P&iB.1, 1976.

8 CHEVRIER, Jacques. Littératures d’Afrique noireldiegue francaise. Paris : Nathan, 1999, p. 86.
8 TANSI, Sony Labou Tansi. Une parenthése de s&agis : Hatier, 1981.

% |bidem.

8 TANSI, Sony Labou, MAKHELE, Caya. Le Coup de viedxame en deux souffles. Paris : R.F.l,
1982.
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linguistiques et dramaturgiques qui permettraienix sspectateurs de mieux
s’identifier, ils cherchent également a élargirlauditoire.

L’'usage de la langue francaise est remise en c&ismlle-ci permet aux créateurs
de toucher le monde francophone, ils restent censale 'ambiguité de cet outil
linguistique dans la mesure ou cette langue fldemsupports du discours colonial.
Elle induit des schémas de pensée exogenes degsastructures, son étymologie.
Enfin, elle n’est pas comprise par 'ensemble dolipu

Pour certains, elle est considérée a la fois comneefatalité historique et comme
offrant I'occasion d'une revanche, comme [I'exprinee dramaturge congolais
Tchicaya U Tam'Si : « la langue francaise me calenie la colonise & mon todf.»
Afin que la langue refléte un aspect identitaies, drtistes amorcent un travail sur la
langue. Dans la piece L'O8) les dirigeants s’expriment en francais tandis igse
gens du peuple s’expriment en « francais de moyss&st-a-dire le francais tel
qu'il est parlé dans les rues ivoiriennes. Ainsipla premiére fois, la langue d’une
piece reflete-t-elle une dimension identitaire desbciété ivoirienne, et permet une
adhésion plus forte du public. Dans les années ,1880lisation des langues
nationales ou vernaculaires va se développer laggem

Par ailleurs, d'autres auteurs préferent remodklefangue francaise. C'est ce
gu'amorce Sony Labou Tansi dans les années 19@dofite une attitude plus libre
que ses prédécesseurs avec cette langue en juggnkea structures grammaticales
et avec les mots. Sa langue découle de I'évolutiorapport a la langue francaise et
de la conception de sa maitfiseCe dramaturge a d'ailleurs été beaucoup influencé
par les écrivains d’Amérique latine qui ont prissbeoup de liberté avec la langue
espagnole apportée par les conquistadores. Cagagtesont rapidement émancipés
de la langue hispanique, car 'Espagne a adoptéaiiteque différente de celle de la
France en permettant & ses colonies de consesviamigues vernaculaires et de créer

leurs propres régles d’espagnol.

87 Cité par BOKIBA, André-Patient. Ecriture et ideétians la littérature africaine. Paris :
L'Harmattan, 1998, p. 15.

8 Op. cit.

89 A partir des années 1970, avec la pensée striistarda maitrise de I'écriture semble pouvoir
s’accomplir également dans la capacité a dé-carestru dé-structurer la langue. Cette « modernité »
du francais se retrouve logiquement dans la litiéeaafricaine car comme I'exprime clairement Jean-
Marie Grassin : « Les littératures post-coloniajasont forgé leur langage dans ce combat libertair
manifestent leur aptitude a déconstruire les systedtablis, a ébranler la pensée dominante diffusée
par les centres de pouvoir, en faisant émerger mddernité les identités novatrices ». Extrait de
GRASSIN, Jean-Marie. L'émergence des identités cfsphones.In Francophonie et identités
culturelles, sous la direction de ALBERT, Chrisgafaris : Karthala, 1999, p. 302.
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Conscients que les éléments dramaturgiques daddidn africaine et ceux du
théatre a l'occidental se co6toient sur scéne sangésétrer, quelques hommes de
théatre cherchent les moyens dramaturgiques powregepossible cette rencontre.
L'ivoirien Niogoran Porquet fut le premier a thémai ses recherches. En 1969, il
créa la Griotique, mouvement qui s'inscrivit daetucde la Négritude, résumé ainsi
par Koffi Kwahulé comme : « La manifestation dets alramatiques qui se veulent
authentiquement négres, un spectacle dans lequategent de maniere
méthodologigue et harmonieuse la poésie orale satr@rofane, la musique et la
danse, la mimique et la gestuelle, la sculpturesma) pour affirmer, dans un but
éducatif, les valeurs essentielles de I'Afrique mfdoiEnfin, elle doit favoriser la
participation des spectateur€® e théatre, pour Niogoran Porquet, doit prendre e
compte les spécificités de la culture africaine, exprimée par les pratiques
traditionnelles comme I&oteba™. Ces éléments culturels endogénes sont donc
utilisés pour permettre a I'ceuvre d’étre comprise |@s spectateurs car dans la
pratique, le texte dramatique est souvent percumo®m® un corps étranger a la fois
parce qu’fil] est écriture et se heurte a l'oralités griots auxquels se réfere le
grioticien, et qu’[il] est en langue étrangéré. e texte est explicité par la musique
et la danse qui tiennent lieu de sous-titrage peamie aux spectateurs qui ne
comprennent pas la langue francaise de suivreelzepDe plus, I'espace circulaire,
comme lors des spectacles traditionnels, est soywévilégié pour favoriser les
échanges entre les actants et les spectateursordiog?orquet est également

I'auteurs de plusieurs piéces dont Soba ou la Granftique’”®, parue en 1978.

Le mouvemeniGriotique marque un tournant dans I'histoire du théatre dtie
noire francophone dans la mesure ou cet art « plastseulement une question de
sensibilité, de spontanéité et de fraicheur d’amd..est également la démarche
réfléchie, “inhumaine”, pas au sens moral du ternmajs dans ce qu’il y a

d’asymptotique en 'homme’%

9 KWAHULE, Koffi. Pour une critique du théatre ivi@n contemporain. Paris : L’Harmattan, 1997,
p. 194.

1 Le Kotebaest une critique sociale sur fond de dérisionégoautrefois par des groupes paysans au
Mali.

% |bidem p. 195.

% PORQUET, Niogoran. Soba ou Grande-Afrique. Abidjaes Nouvelles Editions Africaines,

1978.

% |bidem p. 198.
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L’essor du théatre en Afrique noire francophonestsfait sur les bases posées
lors de la colonisation. Cet art était pratiquéng@palement en ville, par des
scolaires, sa langue reste le francais et I'esgatee le public et les comédiens
demeure frontal. De nombreux Etats ont mis en pldés les années 1960, leurs
propres structures culturelles répondant a I'engmurg populaire mais ces lieux se
sont sclérosés, peu a peu, avec le durcissememégieses politiques. Les hommes
de théatre, souhaitant conserver leur autonomiestérobligés de créer en marge des
circuits officiels. Le théatre n’a cessé d’évolpesqu’a la multiplication des troupes
animées par des passionnés qui montent, dans lee@anl980, leurs propres
structures de répétitions et de représentations.

Jusqu’aux années 1980, le théatre était percu colmmeyen le plus efficace de
s’adresser au peuple. Les artistes, a travers meeghistoriques, satiriques ou
politiques, ont ainsi considéré le théatre commantéle lieu de [laffirmation
culturelle. Tres politisé, et particulierement niste et dogmatique, le théatre
demeure, jusque dans les années 1980, un lieusaleréne « schématisation des
situations conflictuelles dans la dramatisationparétion des comportements,
distinction radicale entre le bien et le m&l »Mais les histoires nationales et les
régimes politiques mis en place ont creusé legmiffces entre les états africains et
ont brisé le réve du panafricanisme. Dans de namxlqpays, les régimes autoritaires
mirent en péril la situation économique, la vietardlle ainsi que le bien-étre de
leurs ressortissants.

On peut se demander dans quelle mesure le dangereguésentaient ces
pouvoirs dictatoriaux, ces élites « thégdgninist®sa contribué au repli identitaire
d’'une partie du monde théatral africain francophein& le mettre en crise. Obligeant
ainsi les artistes a trouver les moyens dramatuegigpour continuer de s’exprimer.

A partir des années 1980, le théatre africain sectie, et pour exorciser le malaise
sociétal, retourne vers la culture ancestrale yessainsi de répondre a la question :
« Que doit devenir le théatre africain ? », ce ai @haque théoricien et praticien

tenta de répondre a sa maniére.

% MAKHELE, Caya. Les voies du théatre contemporai&ique. Théatre d’Afrique noire,
Alternatives théatralesluin 1995, n°48, p. 6.
% Du nom du personnage Thégo-Gnigni créé par Berbartié .
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2 LES ANNEES 1980 : UN THEATRE EN QUETE
IDENTITAIRE

Au cours des années 1980, une réflexion s’engaipeiadu théatre africain au sein
de troupes crées par des passionnés qui accueldsrdrtistes de toutes disciplines.
De nombreux dramaturges, metteurs en scene, remetiequestion l'art théatral tel
gu’il est jusqu’alors pratiqué. lls recourent a dalture traditionnelle orale et
animiste. Au cours de cette décennie se metteplaae différentes manifestations

culturelles francophones qui aideront a une reagsance internationale.

2.1 L'engagement d’'une réflexion sur l'identité cuiurelle et le
theatre

Dans différents pays d’Afrique francophones, lessgee théatre réfléchissent autour
de la spécificité ou la non-spécificité du thé&facain. Cette effervescence de la
scene théatrale en Cote d’lvoire, au début deseant®80, est décrite par Marie-José
Hourantier comme : « une période d’intense agmaitntellectuelle : les journaux, la
télévision, la radio organisaient des débats paes® chacun s’interrogeait sur le
théatre, chacun dans son coin voulait lancer lattaéfricain %'. Ce débat anime la
profession, durant toute la décennie, a I'exemplealloque sur le théatre africain
qui s’est déroulé & Bamako, en 1988, résumé aiasilg professeur Claudine
Richard : « L'interrogation rédait autour des déhactelle de la définition du mot
“théatre” en Afrique. Et I'on a frolé le débat sk€rqui aurait consisté a s’interroger
des heures durant sur ce qu'est le théatre, oaniinzence et ou il finit... . Les
intervenants y déplorent que le théatre en Afrigaee francophone repose encore
essentiellement sur une conception et une réatitidentale. Porteur d’'un double

héritage, celui des traditions et celui de la cation, le théatre d’Afrique noire

" HOURANTIER, Marie-José. Du rituel au théatre-rituaris : L’Harmattan, 1984, p. 35.
% RICHARD, Claudine. A propos du théatre au Mblatre Librairie, Juillet-Aodt 1990, n°102, p. 38.
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francophone oblige les artistes a questionner lelio$x, que ce soit au niveau de la
langue, de la forme dramatique et du genre, détermhien partie le contenu culturel.

2.1.1 Remise en cause de l'usage de la languedissng
Dramaturges et metteurs en scénes remettent eticquéstilisation systématique

de la langue francaise. D’'une part, considéramhugtilinguisme de leurs sociéteés,
les auteurs et metteurs en scene remettent en Latilggation unique de la langue
francaise. Bien que celle-ci ouvre les portes fldement a I'édition et permette
aux auteurs d’étre joués dans tous les pays fréwocms, de nombreux artistes vont
choisir de s’exprimer dans une langue véhiculaireopter pour le multilinguisme.
D’autre part, I'utilisation de langues endogenesat aux auteurs de mieux rendre
compte des realités spécifiqgues a chaque commyradegé&ystemes de valeur du fait
de leur dimension métaphysique et religi€tise

Ainsi, dans les années 1980, nombre de troupesiskent de jouer uniquement dans
des langues africaines: le « Théatre Kimpa Vitde> Mabieto Laadi et Josué
Ndamba au Congo, la « Troupe Daniel Ouezzin Collibaau Burkina Faso.
D’autres troupes choisissent de jouer dans plusi@mgues : La Troupe Ngunga
crée « Nkasa », au début des années 1980, domitutécet la mise en scene
collective utilise une dizaine de langues natiomalengolaises.

Par ailleurs, de nombreux dramaturges introduidans leurs textes en francais des
passages en langues veéhiculaires. Ainsi lorsqudrdenaturge tchadien Koulsy

Lamko livre-t-il dans la didascalie générale de Nt@a ou l'initiation avortéé® la

signification des prénoms de ses personnagesfré afix lecteurs une dimension
culturelle importante : « Sankadi : Chef du nouveanseil. Littéralement : “cherche
le soleil”. Il désigne un démiurge, intermédiairdgre dieux et hommes. Symbolise la

chance et I'espoir.’3"

9 ce gue souligne Ousmane Diakhaté « Disons que pasta parole que la tradition concoit la
véritable existence, car le souffle est ouvert aaleurs de I'esprit; voila pourquoi ce que nous
appelons culture, et qui englobe toutes les aétvite I'esprit, ne se congoit que par la parole. La
parole africaine participe des transcendances tetires forme immanente mise entre les mains de
I’'homme pour qu’elle régne sur toutes les chosésxp. Extrait de DIAKHATE, Ousmane. Culture
traditionnelle et influences européennes dansdatth négro-africain moderne. TH.c3 Montpellier
3:1984, p. 22.

1901 AMKO, Koulsy. Ndo Kela ou l'initiation avortée.d®is : R.F.I., 1989.

l1dem p. 7.
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L’apparition des langues véhiculaires dans la dtarge africaine
francophone participe de la revalorisation, voire ld revendication culturelle
africaine.

D’autres auteurs ouvrent une autre voie en adopta@tattitude décomplexée vis a
vis de la langue francaise. Le plus remarquablé&esy Labou Tansi. Il puise dans
la culture Kongo la créativité de sa langue d’espien, décrite comme « tropicale »,
« luxuriante ». Pour lui, explique-t-il : « il naut pas étre piégé par le dictionnaire,
ni la syntaxe. Ce qui m’intéresse, ce n'est paanigue francaise, mais le langage
que je peux y trouver, pour arriver & communigu Sa démarche lui permet
«une invention verbale absolue. Il porte sur nom@ quel public grace a
lincroyable force de son verbé® selon Robert Angebaud. Ce travail sur la langue

francaise annonce la fin d’'une période ou ces arsvia subissaient.

2.1.2 Remise en cause de la forme théatrale odeigen
Prenant appui sur leurs formes spectaculaires, li#érature autant que sur leur

culture communautaire et orale, les artistes queséint les fondements de la forme
théatrale occidentale.

Les formes spectaculaires africaines étant mutfiplisaires, les artistes cherchent a
intégrer la musique, la danse, le chant... dans deamaturgie. Pour ce faire, ils
créent des lieux ou compagnies réunissants deseartie differentes disciplines. Le
Groupe Ki Yi M'Bock créé par Werewere Liking, en83) est un ensemble de
création et de production artistique panafrica#ynissant des écrivains, acteurs,
musiciens, praticiens... On retrouve, par exemplége aaultidisciplinarité dans la
Compagnie Didiga de Bernard Zadi Zaourou, créeS&0.1

lIs remettent en cause également la primauté die tex théatre. En Afrique, le
Verbe, c'est-a-dire la parole, est reliée au gemterythme et implique fortement le
corps, d’ou la volonté manifeste, dans les ann888,1de redonner a ce dernier une
place centrale. Ainsi « Black Nouchi » et « Adamba@pion » de lI'ensemble
Koteba de Souleymane Koly, lient le texte aux mousets des corps et a

I'expression vocale. C’est le cas aussi au Congla deupe Ngunga, dirigée par le

192 ABOU TANSI, Sony. Cité par MAGNIER, Bernard. Sohgbou Tansi : un “chouette petit
théatre bien osé”. Théatre/Public, Mars-Avril 2001 158, p. 21.

193 Robert Angebaud cité par BOURGINE Caroline. Soapdu Tansi mis en scériéotre librairie,
Mars-Mai 1988, n°92-93, p. 185.
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comédien et sociologue Matondo Kubu Ture. Leur j#eencréation, en 1980, « La
Vie diminue ici...elle s’allonge la » réunit des textd’auteurs congolais et de la
pantomime , du chant, de la musique, de la danse.

Les artistes et chercheurs remettent en cause négatlel’'usage des genres
occidentaux (tragédie, comédie, drame) et leurtoact®on en acte et en scene. lls
vont puiser dans leur littérature orale (conte,hmyt) des modéles de genre leur
permettant une classification et des découpagdis@ets.

La séparation entre spectateurs et acteurs étamhépble dans les formes
spectaculaires communautaires africaines, issuasedtulture ou la réalité et
I'imaginaire ne sont pas dichotomiques, des red¢tesrsont menées pour créer une
forme théatrale plus participative ; remettant @ase |’ « illusion théatrale ».

Le monde théatral se cherche une forme qui abdudirka création d'un art
africain pleinement affranchi, tenant compte desuoes ancestrales pour étre plus
efficient afin que ses représentations soient € aspéce d’union entre le présent et
les sources profondes de la communauté des spestatie leur destin. ¥* pour

reprendre les termes de Ousmane Diakhaté.

2.2 L'affranchissement du théatre par un retour a & tradition

Nous avons déja évoqué le lien entre les langueAfeque noire et le systeme
religieux, aussi les manifestations culturellesaetittérature orale ont généralement
un pan métaphysique ; la séparation entre sagoéofine est perméable. Dans les
années 1980, les artistes se tournent vers les atliegies et littératures

traditionnelles, reliées a I'animisme.

2.2.1 Le recours a la tradition sacrée
Une des formes spectaculaire traditionnelle a légwent recourir les hommes et

femmes de théatre et y puiser des éléments dragigiies endogénes sont les

%4 0p. cit, p. 4
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rituelst®®. Comme la plupart des autres formes spectaculaiegitionnelles, il
comprend une série d'activités incluant de la riema de la musique et du
mouvement.Ces représentations spectaculaires, explique lecloler Ousmane
Diakhaté, « sont souvent des séquences animéesaizgies de la tribu qui sont
alors portées par des hommes initiés. Le portegteda réalité au masque qui en
prend possession pendant les rites et les dansee Woment c’est I'esprit que
représente le masque qui est visible, qui dangarkt, ce n’est pas 'lhomme qui le
porte ni I'objet sculpté®®. L'union intime entre le spectacle et la vie petrde
comprendre la variété des représentations d’'urienrégune autre, d’un groupe a un
autre et la diversité de leurs fonctions. Qu'iltsmiratif, préventif, cosmogonique,
funéraire, guerrier... le rituel participe a I'harnisation de la vie de la société dont
il est issu.

Les recherches sur lintégration du rituel au the&hites par la dramaturge et
metteur en scéne Werewere Liking, en collaborativec Marie-José Hourantier,
sont souvent considérées comme les plus aboutiageMosé Hourantier théorise

dans son ouvrage, Du rituel au théatre riflielune esthétique découlant d’'une

recherche anthropologique qui tente de mettre anmgee les éléments théatraux
véhiculés par les rituels et d’analyser leurs mistaes afin de redonner au théatre
un aspecimagique.Werewere Liking a écrit au cours de cette décenni€ertain

nombre de pieces dont la trame reprend les grdigiess de rituels : La Puissance

d'Um'® ou encoreUne nouvelle terr®® représente, pour l'une, le rituel

d’investiture d’'un nouveau village et retrace, pdautre, le mythe originel de
I'installation des Bassa du Cameroun.

Autre exemple, le dramaturge Sony Labou Tansi, sandaire le projet de son
théatre, celui-ci inscrit son théatre dans I'h@etaculturel Kongo et plus

spécifiqguement du Kingizila. Le Kingizila, qu’il pplait aussi «théatre de la

195 Cette différence entre le rituel et le théatreideatal est explicité par Michel Cornevin en ces
termes : « Il est de fait que si les notions des#pn et d’adresse (d’'un regardant, d’'un émetieur
un récepteur) sont a la base du théatre occidefztas les formes rituelles et sacrées, au conttaire
récepteur est un participant a tout le moins, oyamt. Le théatre rituel ne repose pas non plusisur
simulacre, mais sur un acte ; sa temporalité pastseulement celle de la répétition ni de la
célébration mais de la présence immédiate : ilqguessine efficacité dans son déroulement et du fait
méme de son déroulement. ». Extrait de CORVIN, klichictionnaire encyclopédique du théatre. 2
éd. Paris : Bordas, 1995, Vol 2, p. 885.

1% Op. cit p.8.

7 0p. cit.

1981 |KING, Werewere La Puissance d’'Um. Abidjan :CECI®79.

1991 |KING, Werewere. Une nouvelle terre. Dakar : INsuvelles éditions africaines, 1980.
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guérison 3'°, sorte de psychodrame curatif, « consistait & eionn réle & un malade
- la plupart du temps a un malade mental - danshigteire que devait jouer tout le
village pendant des lunes entieres jusqu’a ce guedlade retrouve la place qui lui

convient dans la société-*%

Plus largement ce retour aux sources du sacré siesta par un travail
dramaturgique, qui passe aussi par lutilisation ldelittérature orale sacrée,
ésotérique et « profonde » que constituent la ¢rer plus encore le mythe, ce
dernier se situant en relation directe avec lesefoiqui gouvernent l'architecture du
monde, le sens de l'univers, dans la mesure ouytbemest un point de rencontre
entre la durée concrete et I'extemporanéité, undie le symbolique I'emporte.

Les dramaturges puisent aussi leurs personnages aax de la vie religieuse
africaine, dont les principaux représentants samealpart les dieux, et d’autre part
les sorciers, les féticheurs, les devins, donttiétion leur permet de rentrer en

contact avec I'« autre monde ».

2.2.2 Le recours a la culture profane
La littérature profane, a la fois ludique et édiveatest constituée principalement des

devinettes ou énigmes, des proverbes, des corgesiédendes ou des fables, des

chansons de gestes, des satires, des chants pepudlailyrisme et d’amour.

Le conte est le genre le plus sollicité pour noueithéatre. Avec ses chants,
ses proverbes, ses devinettes, il est une réanépgdagogique pour les enfants,
philosophique et initiatique pour les adultes.

C’est a la source de cet art que le dramaturgeettear en scene ivoirien Bernard
Zadi Zaourou puise I'africanité de son théatre &ppe « Didiga », mot qui désigne
en langue Bété un récit de chasseur raconté arfiasical. Comme il I'explique, ce
mot véhicule aussi une réalité culturelle trés ingte puisqu’il « admet une
dimension qui a un rapport a la vision du monds, ggulement des Bétés, mais de
tous les Africains, noirs en tous cas. [...] C'ese dges étres, les phénoménes et les

choses dans notre civilisation vivent tous une dmuble. Une vie concrete,

1101 ABOU TANSI, Sony. Les Kongo : cing formes de ttrédessentiel. Tapuscrit daté du 22 octobre
1992, p. 2.
bidem.
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perceptible par nos sens, par notre bon sens, gae maison et une vie qui
transcende la premiére, qui I'anime au sens fortedme, c’est-a-dire qui lui donne
une ame, et qui la fonde™? de telle sorte que «le Didiga apparait comme la
manifestation de la deuxiéme vie des étres et leses ¥

Contes et Iégendes ont inspiré notamment les spestac Si I'Afrique m’était
contée »du malien Akonio Dolio créé en 1985 par la Troupeivérsitaire du
Cameroun, « Je ne mangerai pas ma femme car eel’aide Albakaye Ousmane
Kounta et Amadou Hampaté B4, créé par la Troupegblpm au Mali en 1989, ou
encore « Satongué » de Tchibutu Ngandu créé paedtion Shaba du Théatre
National du Zaire.

Sans reprendre la trame d’'un conte, les dramatuegesirent aux personnages issus
de ce genre, tels les animaux dont les traits decteae sont fortement humanisés.
L’auteur togolais Senouvo Agbota Zinsou fait intamir I'araignée maligne de la

forét ainsi que la tortue, figure de sagesse daridrtue qui chant&*

Les dramaturges convoquent également la figureidty gersonnage incontournable
de la vie traditionnelles africaine, qui au coues deillées et des fétes racontait des
épopées lyriques, ou des contés

Enfin, c’est I'ensemble des formes du discours agal est exploité dans la
dramaturgie africaine. Les auteurs ont recoursuiEggnent aux dictons, aux
proverbes, a la formes répétitive, aux interjetion aux silences que signalent les

didascalies.

2.2.3 Apports et ambiguités de ce retour a latiradi
En s’appuyant sur les formes spectaculaires toaditlles le théatre se met a 'abri

des pouvoirs autoritaires, mais surtout il se ohalg certaines fonctions sociales qui

leur sont liées. Le théatre devient un outil déndion, de guérison ou d’éducation.

1127 ADI ZAOUROU, Bernard. Le Didiga des chasseurslf Cote d’IvoireNotre Librairie,
Juillet-Ao(t 1990, n°102, p. 24-25.

113 bidem p. 25.

114 7INSOU, Senouvo Agbota. La Tortue qui chante. PaRiF.I., 1984.

115 e culte de la parole est & l'origine de limpote des professionnels de la parole, qui
s’accompagnent généralement d’instruments de meisigtiant en fonction des régions mais aussi du
récit que ceux-ci exécutent. Par exemple, au Cdegaire) lesbehom-mves’accompagnent de la
cithare. A I'Est et a I'extréme Ouest de I'Afriques griots et griottes forment traditionnellemént
caste des maitres du verbe. Il existe différemiegyde griots : certains que I'on pourrait compater

« troubadours », d’autres dont les récits sont @égéues, tandis que d’autres sont amuseurs ou
encore détenteurs du savoir profond.
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Les pouvoirs autoritaires ne permettent plus deoxéation directe. C'est le cas au
Mali, comme le souligne le dramaturge Moussa Konatéencore maintenant le
théatre se trouve pratiquement exclusivement desrenains de I'Etat qui dicte la
voie a suivre, les pieces a écrire [...]. Il y a yméce initiale...puis celle-ci est
réécrite par ce qu'on appelle une “commission dée” »''° En utilisant une
parole d’'une « autre réalité », les artistes déttbeémettent cette parole a I'abri de la
censure comme l'analyse Jean Pierre Guinganée eohte, dans ce contexte, prend
une importance particuliére dans le théatre moddimkevient le support idéal des
pieces dans les pays ou la censure est trés @uiegpeut en vouloir & autrui de dire
des contes, c'est-a-dire des propos qui se doneemtmémes comme des
mensonges ¥

Par ailleurs, en s’appuyant sur les formes speletizes traditionnelles, les artistes
reprennent certaines de leurs fonctions socidkeghéatre ainsi tente de répondre au
malaise ambiant par l'utilisation des éléments wels ancestraux. Les artistes
tentent de faire passer des messages a un autezairde parole, ce que Werewere
Liking explique : « Le rituel d’hier permettait @uoupe décidé a ne pas déchoir, de
redécouvrir des rapports profonds et d’assurercare thérapeutique : il revivait ses
angoisses et ses maladies devant ses Dieux etspessElepuis la cause premiére
jusqu'au retour de I'harmonie.[...] Le Théatre-Ritadé&ujourd’hui essaye de faire
accéder a un niveau de conscience supérieur outdtarve en soi le moyen de
liquider les forces négatives et de résoudre sesr@s problémes¥ De méme,
selon Bernard Dadi Zaourou, dans la jungle de ¢&8®moderne, le héros de Didiga
« apparait comme un justicier chargé de défendsedgeté civile, ordinaire, la notre,
contre les forces qui tentent de la détruire [..ds Iprédateurs sont tous les dictateurs
du monde, tous les requins des affaires qui neosgestent pas seulement de
s’enrichir, deviennent gangsters.!'%

Toujours dans un méme souci citoyen des artisteg développer un théatre
« utile », qui en propageant des connaissancetasanj agricoles... participe a sa
maniere au mieux étre de la société. Dit égalemeahéatre de sensibilisation », il

s’agit d’'un théatre collectif. Preuve de ce suct@&§estival International de Théatre

118 KONATE, Moussa. A propos du théatre au Mhllatre Librairie, Juillet-Aolt 1990, n°102, p. 38.
17 GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty & SoNgptre Librairie, Juillet-Aot 1990, n°102, p. 11.

1181 IKING, Werewere. Orphée-Dafric. Paris : L’Harnaait 1981, p. 75-76.

1197ADI ZAOUROU, Bernard. Le Didiga des chasseurstlif Cote d’IvoireNotre Librairie,
Juillet-Ao(t 1990, n°102, p. 26.
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pour le Développement, auguré en 1988 a Ouagadowgayui accueille tous les
deux ans des troupes venues de tout le continewi-e¢l&d.

Cet ancrage dans la culture africaine ouvre de eltas/ pistes de travalil,
diversifie le théatre, ce qui fait dire a Sylviedldye : « D’ailleurs a partir des années
guatre-vingt, on ne peut plus parler de panafrgranri théatral, autrement dit d’'un
théatre africain qui formerait une seule et unigogté esthétique's. Cette volonté
d’affirmer, dans les productions théatrales, I'itkénafricaine avec ses spécificités,
tourne parfois au repli identitaire, a la reventi@a d'une identité africaine
« spécifique ¥2 Mais,a contrariq les artistes ont cherché une passerelle entre leu
patrimoine culturel et les formes contemporainesédit.

Un certain nombre de dramaturges ont cherché des wdginales pour parler a leur
public. C’est Sony Labou Tansi qui semble réudsipremier, ce tour de force. Au
dela de son inventivité linguistique, de son ursvies personnel, il représente un
tournant dans la dramaturgie d’Afrique noire frgsltone dans la mesure ou ses
personnages prennent en charge une parole indide¢ ne sont plus les

représentants d'une communauté. Ainsi, expliqueaQdgkhélé, La Parenthése de

sand® « marque le passage des écritures globalisanteslesiins individuels, on
assiste a un coup d’Etat permanent non plus du deirue du pouvoir mais bien de
celui de Iindividu ¥?*. En outre, selon le méme auteur « Sony introdysieément
I'idée du malaise constant qu’on traine en sojuet le seul moyen de se sortir de ce
malaise, c’est de faire un croc-en-jambe a I'épgitvaditionnelle en y introduisant le

drame individuel qui traverse la collectivité?3

120 | intérét des troupes pour ce théatre a été reéfgrar I'implication des Organisations Non
Gouvernementales, dont les commandes rémunérésgedtacles, sur des thémes spécifiques, leur
ont permis de survivre. Ceci a toutefois induitdiscours extérieur : aussi « humaniste » qu'il paiis
I'étre, il est resté la plupart du temps « mal aélap un paternage douteux.

2L CHALAYE, Sylvie. L’Afrique noire et son théatre aournant du XXe siécle. Rennes : Presses
Universitaires de Rennes, 2001, p. 34.

122 Ceci semble proche d’une processus que Sélim Appelle « le processus de contre-
acculturation » : « [il] consiste comme son nomdigue, dans le rejet brutal de I'acculturationet
ses acquis : la culture dominée, menacée de digmaise reprend dans un ultime sursaut et tente de
restaurer, sous une forme qui cependant ne peulénéme, les modes de vie antérieurs », un des
phénomeénes qu'il décrie a ce propos est justenattg«cidéologie duetour aux sourcesjui assigne
au peuple la tdche de redécouvrir son identitéragilg ou son “authenticité” », idéologie que I'on
retrouve souvent dans cette dramaturgie. ExtraBB®U, Sélim. L’ldentité culturelle. Paris :
Anthropos, 1995, p. 60.

123 0p. cit.

124 CHALAYE, Sylvie. Entretien avec Caya MakhéRhéatre / PublicMars-Avril 2001, n°158, p.

44,

125 1dem.
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2.3 Le théatre africain a 'heure de la mondialisabn des
échanges culturels

Dans les années 1980 se développent les échareslswgui se concrétisent par la
création de nouveaux festivals et lieux de résidenSony Labou Tansi figure parmi
les rares dramaturges africains a avoir connu @niable audience internationale,
avec sa troupe crée en 1979, le Rocado Zulu Thedtmavers son exemple, nous
évoquerons les apports et les difficultés liéesea échanges. Cet auteur nous

intéresse d’autant plus, qu'il fut un proche de £&akhélé.

2.3.1 La multiplication des échanges culturelsest mhigrations
Jusque dans les années 1980, la promotion du éhé@frique noire francophone

s'est faite principalement grace a Radio Francesri@tionale qui stimula la
production littéraire en organisant un concoursughme théatral interafricain, en
offrant aux auteurs primés des débouchés : diffudmpiéces primées sur les ondes,
accords avec certains éditeurs ; elle récompeégalement les meilleurs troupes par
un Prix Théatre Vivant. Comme le souligne JeanrPi€uingané : « Quand on
connait la grande importance de la radio en taetqoyen de communication en

Afrique, on mesure alors la qualité de I'impactceetravail sur le public’s®.

Dans les années 1980, apparaissent differentvdistou les troupes et les
auteurs confirmés sont régulierement invitées deqiad’autre dans le monde pour
présenter leurs créations: En France naissent dstivBl International des
Francophonies en Limousin, en 1984, dirigé par Moai Blin et le Théatre
International de Langue Francaise, en 1985, dp@eGabriel Garran a Paris ; aux
Etats Unis, a New York, 'Ubu Repertory Theatreighr par Francoise Kourilsky.
Autant d’occasions pour les dramaturges, les metteni scene ou les comédiens de
se confronter a de nouveaux publics, a des créigue criteres de goat difféerentes,
d’échanger, de se faire connaitre et reconnaites. sfructures ont participé a la
reconnaissance de dramaturges tels Amadou Konéu$emgbota Zinsou et Sony
Labou Tansi. De méme des résidences d’écritureséns a la fin de la décennie,

126 GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty & SoNgtre Librairie, Juillet-Ao(it 1990, n°102, p. 7.
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notamment a la Chartreuse de Villeneuve-Lez-Avigebra Festival International
des Francophonies en Limou¥ih a Limoges.

Les échanges se font également fréquents danglie das études, de nombreux
étudiants partent en Europe, et notamment en Fr&edut le cas pour plusieurs
étudiants dont Koffi Kwahulé. En effet, au termeleler scolarité a I'Ecole Nationale
de Théatre d’Abidjan, ils suivirent les cours notaemt au sein de I'Ecole Nationale
Supérieure des Arts et Techniques du Théatre dgs. Par

Dans une certaine mesure, ces échanges, ces vogagdait se confronter les
auteurs africains a la diaspora africaine et aarceg’un public occidental, parfois

emprunt de préjugés, survivances du passé colonial.

2.3.2 La reconnaissance et le politique
Sony Labou Tansi fut de tous les rendez-vousuede pouvoir congolais ne vit pas

d’'un trés bon ceil, avant d’entrevoir la possibleéeupération » qu'il pouvait en
faire.

Sous le régime « marxiste » du congolais Denisdsiallgesso, dans les années 1970
et 1980, Sony Labou Tansi, n'ayant pas pris laecdut parti unique, était considérée
plutbt comme un opposant. Les aides recues dertadpala compagnie ELF et
I'édition de ses textes par une maison francaigeealtaient les méfiances a son
égard?®®. Mais les solides amitiés développées avec quelmembres du pouvoir, le
cryptage de ses propos dans ses ceuvres et satédeprotegerent. Lui et d’autres
encore, comme le souligne Jean-Pierre Guinganébémédficié d'« une couverture
médiatique qui souvent continue & les protéger,foiserevenus chez eux®. Mais

si les pouvoirs ont tendance a menacer ces artisiesju’ils ont une visibilité
internationale, ils préférent récupérer cette reaemsance. Il s’agit en I'occurrence
pour quelques dictateurs d’entretenir un semblantrespectabilité en laissant
guelques intellectuels s’exprimer, tout en prersmh d'étouffer les autres. Il aura
fallu a Sony Labou Tansi composer avec cette réatipé de I'état.

127 Qui sera renommé Festival International des Thé&rancophones en Limousin.

128 Jean Michel Devesa dit & ce propos : « Il se gelan ait jugé avantageux, & un moment de la
relance de la coopération économique avec le Caligtiljser Sony comme un coin enfoncé dans le
systéme « marxiste » de Denis Sassou Nguessoraitidd DEVESA, Michel. Sony Labou Tansi.
Paris : L'Harmattan, 1996, p. 23.

129 GUINGANE, Jean-Pierre. De Ponty & SoNgtre Librairie, Juillet-Ao(it 1990, n°102, p. 7.
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2.3.3 Un maternage douteux
Par ailleurs la relation étroite entretenue engteatiteur, sa troupe, et la directrice du

festival de Limoges, Monique Blin, pose des proldénioin de dénigrer son apport
pour la reconnaissance et la diffusion des artiafeésains, certains aspects sont
toutefois critiquables, ce que souligne notammeanhMichel Devésa dans son livre
consacré a Sony Labou Tansi. En effet cette pramaté I'auteur et de sa troupe qui
lui ont permis de présenter de 1985 a 1989 a Lim@&jedurant des tournées, des
pieces « commandées », avait un pendant: « celuiadceptation par Sony du
principe de co-mise en scene de ses spectaclexjpamt de tuer dans I'ceuf une
partie de la création. Il n'est pas le seul a smree probleme, Valérie Layraud qui
fit un mémoire de D. E . A., en 1988, contestda justesse et I'opportunité de cet
étouffant et discutable parrainag€®

D’autant plus que si on admet que Sony Labou Temgsage son théatre comme un
« théatre de la guérison » pour son peuple, aladjohction d’'un co-metteur en
scene représente une ingérence continue dansasmgrartistique.

L’autre probléme, qui tient moins aux procedés denidue Blin qu’a la situation
economique, est soulevé par Francoise Ligier dans lsettre ouverte a Monique
Blin » : «I'action internationale menée seule uisqde constituer un palliatif
inavoué, masquant les dysfonctionnements et lescas existant dans les pays du
Sud, mais dans l'attente de financements, et donwent de directives, venus
dailleurs. »>%,

Sony Labou Tansi pris dans I'étau, entre un pouaegc lequel il doit ruser et
un maternage douteux réussit pourtant, a utilsemoyens qui lui sont donnés pour
offrir a son peuple des expériences nouvelles, cerntenmontre I'expérience du
« BBKB » (Bordeaux-Brazzaville-Kinshasa-Bandtf) en 1990, celle-ci préfigurant
les échanges fructueux de « la palabre des cultungsur reprendre une expression

familiere a Sony Labou Tansi.

%0 Elle écrivit : « Happés par le phénoméne de sphonie, les jeunes auteurs ainsi révélés devront
correspondre a une certaine image que la Fransefalte d’eux. Hors la francophonie, point de &alu
Les auteurs désormais reconnus en sont conscigirpsudicipent chaque année au festival de
Limoges. Une fois apprivoisé, il est difficile dentinuer a s’affirmer en dehors de ce circuit.it§ ¢

par Jean Michel Devésa dans son ouvrage, oppcit4.

131 IGIER, Francoise. Lettre ouverte & Monique Bliha&casion d’un anniversair&lotre Librairie,

n° Hors série « Créateurs a Limoges », septent$8, . 12.

132 Réunis sur un bateau, des artistes de nationialitde pratiques artistiques différentes, ont vécu
ensembles le temps de ce voyage, entre Borde®angi, offrant des représentations théatrales, des
ateliers divers aux populations des berges du Kongo
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A la lumiére de ces situations politiques et aalles, on peut comprendre
pourquoi certains dramaturges préférent, pour Evidate récupération, avancer

« masqués » dans les années 1990.

2.3.4 Des effets de I'ouverture au monde a la éis @hnées 1980
La circulation des spectacles et des ceuvres augmeamtpromotion des spectacles

de théatre d’Afrique noire francophone se fait graaox festivals et théatres créés en
Europe et aux Etats-Unis, mais aussi grace a &ioréd’'une multitude de festivals
en Afrique fin des années 1980 et au cours desart#90 : le Festival International
de Théatre du Bénin, Le Festival de Théatre et dadvinettes a Ouagadougou au
Burkina Faso, Malaki Ma Kongo au Congo, et le Mércdes Arts et du Spectacle
Africain en Cote d’lvoire, pour n’en citer que qgeés uns. De méme une
dynamique internationale se met en place, que tteasoniveau des équipes de
création, des financements, des réseaux de diffudes manifestations autant que
les créations sont « unis par la langue et non péusla couleur, la nationalité ou
I'ethnie »>* comme le souligne Sylvie Chalaye. Outre la plade reconnaissance
qui en résulte, cela fait de ce théatre un lieglibéges culturels.

Les dramaturges sont également invités au voyadammoent par le biais de
résidences d’auteurs. Celles-ci permettent a nonabeatre eux d’écrire et de
diffuser leurs pieces plus facilement, et de retreondes auteurs de cultures
différentes. Les résidences sont également aifmide nouveaux réseaux d’artistes,
et par rebond de la création de projets internatign

Ces circulations ont une incidence forte sur |étitgéafricain francophone comme
I'expligue Sylvie Chalaye : « Aussi I'africanité ui spectacle n’est pas dans sa
localisation géographique, mais dans l'esthétiqoateamporaine d’'une Afrique
qu'affirment ses créateurs par ce qu'ils viveman par ou ils vivent3*

Enfin, ces circulations nouvelles auront égalenymrmis de confronter nombres
d’'artistes d’Afrique noire francophone aux publioscidentaux. Les nouveaux
artistes devront des lors se positionner face aajuges de ce public, voire a son
ostracisme. Plus fortement encore chez les aussarst fait le choix de rester vivre

en France.

133 CHALAYE, Sylvie. L'Afrique noire et son théatre aournant du XXe siécle. Rennes : Presses
universitaires de Rennes, 2001, p. 15.
13 1dem
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Parmi les «invités au voyage », Sony Labou Teses étre un chef de fil,
ouvre la voie a une écriture dramatique nouvetbme I'explique Sylvie Chalaye
« il est devenu une figure emblématique, celle €’'dramaturgie de I'audace aussi
bien linguisique que structurelle, une dramatumgig ose brouiller les repéres et
déconstruire les référents, qui ose I'exubéranda feintaisie. C’est 'inventivité dont
Sony Labou Tansi a su se revendiquer qui a ougenoie > Une nouvelle
génération d’auteur s’engouffre dans la brechesdde de la circulation des auteurs

favorise les échanges culturels, accentuant lratron de paroles individuelles.

2.4 L'émergence de nouvelles dramaturgies

Une césure s'opere dans l'histoire du théatre difE noire francophone au
tournant des années 1990. De nouveaux auteurseatdes lignes de force de leurs
propres dramaturgies, affirment leurs imaginairésieairs visions du monde,

expriment avec violence le malaise identitaire.

Ces pieces avant-gardistes sont principalementgsde résidences d’écriture en

France, véritable tremplin pour une reconnaissaeceur travail. Caya Makhélé est
le premier dramaturge d’Afrique noire a bénéfidame résidence a La Chartreuse
de Villeneuve-Lez-Avignon. Bien plus tard, d’autrasteurs seront invités : Kossi
Efoui y séjourne en 1995 et Koffi Kwahulé en 19@ifspgen 2000.
En 1988, le Festival International des Francoplesie Limousin crée sa résidence
d’auteurs dramatiques et ouvre ses portes a deemamvdramaturges africains
francophones. Ce cadre privilégié d’écriture cdmiei a I'éclosion de ces nouvelles
dramaturgies. En 1989, la résidence accueille no&m le mauritanien Moussa
Diagana et il y écrit La légende de Wagadu vue SiarYatabér€®. En 1990, le

béninois Camille Abedah Amouro, le malien Moussa#é, le congolais Nkashama

135 |bidem p. 13.
1% DIAGANA, Moussa. La Légende de Wagadu vue pan@itabéré. Carniére, Morlanwelz :
Lansman, 1994.
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Pius Ngandu y écrivent respectivement &4liun monde immobifeé® et L'Empire
des ombre$®. En 1991, le guinéen Willian Sassine écrit La Irgged’une vérite®.

En 1992, le togolais Kossi Efoui écrit La Malavemet(r, le tchadien Koulsy Lamko

Ndo Kela ou linitiation avortéd? et livoirienne Tanella Boni La gréeve des

pagne&®: en 1993, le togolais Kangni Alemdjoro écrit Nuite cristdf™...

2.4.1 De nouvelles thématiques
Les auteurs s’ancrent dans une réalité décloisquioé les limites ne correspondent

plus a celles du monde africain et puisent danssl@aaginaires respectifs pour
donner a ces ceuvres une portée nouvelle.

Caya Makhélé, Koffi Kwahulé, Kossi Efoui, Léandréah Baker, par exemple,
proposent des représentations a contre-courant deprésentation habituelle de
I'Afrique.

Dans Récupératiolf, Kossi Efoui « dénonce les manipulations d’'uneié&écoul
tout se recycle jusqu'a la misere. Et le bidonvilié évoluent les personnages
pourrait tout aussi bien étre a Brazzaville qu'@a&@a, Bombay ou Lomé. La piéce se
construit autour d’'un plateau de télévision dontléeor est la réplique exacte d'un
guartier pauvre et dans lequel on tourne une éomissur la misére avec des
spécialistes de la question. Et pendant que llomefies habitants du bidonville dans
le décor du studio et que s’étale sous I'ceil decdmnéra leur détresse et leur
déchéance, le vrai bidonville qui est le leur asérpar des bulldozers?*$

Dans _Cette vieille magie noif¥, Koffi Kwahulé raconte également la violence des

médias, mais aux Etats Unis. Il s’agit de « la séadfaustienne du réve américain :

le monde impitoyable dstar systemou pactisent sport et show bizness. La piéce se

137 AMOURO, Camille Abedah. Goli. Carniéres, Morlanwelansman, 1991.

138 KONATE, Moussa. Un monde immobile. Paris : R.FA.093.

139 NGANDU, Nkashama Pius. L’Empire des ombres. Caepi®lorlanwelz : Lansman, 1991.
190 SASSINE, William. La Légende d’une vérité. Solignd_e Bruit des autres, 1995.
“LEFOUI, Kossi. La Malaventure. Carniéres, Morlarsvelansman, 1993.

1421 AMKO, Koulsy. Ndo Kela ou linitiation avortéeCarniéres, Morlanwelz : Lansman, 1993.
143BONI, Tanella. La Gréve des pagnes. Inédit.

144 ALEMDJORO, Kangni. Nuits de cristal. Solignac : Beuit des autres, 1994.

15 EFQUI, Kossi. Récupérations. Carniéres, Morlanwélansman, 1992.

146 CHALAYE, Sylvie. Le miroir inattendu des violencemdernesThéatre/Public Mars-Avril 2001,
n° 158, p.37

14T KWAHULE, Koffi. Cette vieille magie noire. Carnieés, Morlanwelz : Lansman, 1993.
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déroule & New York dans l'univers de la boxe eistite un autre aspect du devenir de
I'’Afrique dans le monde.’$®

Les Jours se trainent, les nuits alf&si’Alain Léandre Baker, prend la forme d'un

huis-clos. En rentrant du travail, une femme déo®won appartement en désordre.
Un africain apparait, enveloppé de son peignoiabDid effrayée par cet inconnu,
elle va, peu a peu, réveiller ses révoltes conmtrguotidien sclérosé et la faillite de
son couple. Puis arrive son mari. Confronté a qetteence étrangere et a sa femme
bouleversée, il plonge lui aussi dans ses angoigsé®vers ce huis-clos, I'auteur
convoque et analyse les obsessions et les scléasesiété européenne. D’autres

piéces sont basées sur ce type de rencontre,itplssPou la danse aux amulett8s

de Caya Makhélé, Nuit blanchié du guinéen Mama Keita. Cette piéce recue le

deuxieme prix du concours R.F.1, en 1991.

Comme la majorité de ces pieces avant-gardisties, anscrivent un malaise
profond : ce sont des dramaturgies urbaines, au demguelles les limites spatio-
temporelles s’abolissent, les histoires se remgiissde leurres et dont les
personnages sont en prise avec leurs destinss quitl bien du mal a maitriser. La
guéte identitaire, sous-jacente, est centralel’'alsument et I'explorent et la font
dialoguer avec les contradictions du monde modemeconvoquant aussi bien
'Europe que I’Amérique. Leur démarche témoignend’uAfrique qui se pense au

monde, et qui rejoint 'Occident dans ses ambitiomsersalistes.

Ces trois piéces ont été réecrites par leurs aguelques années plus tard.

D’autres piéces ont également fait I'objet d’unécriture, ainsi La maison motté

écrite en 1991, a fait I'objet d'une seconde vergiox ans plus tard par son auteur
Michele Rakotoson. Koulsy Lamko a réécrit, au calessa résidence a Limoges en
1992 et 1995, sa piéce Ndo Kela ou linitiation @&6>3, qui avait recu le deuxiéme

Prix du Concours théatral interafricain de RFI 684

148 1 dem.

9 BAKER, Alain Léandre. Les Jours se trainent, lgissraussi. Carniéres, Morlanwelz : Lansman,
1993.

%0 MAKHELE, Caya. Picpus ou la danse aux amulettesisPL’Harmattan, 1995.

11 KEITA, Mama. Nuit blanche. Carniéres, Morlanwelzansman, 1995.

152 RAKOTOSON, Michéle. La Maison morte suivi de Umijpma mémoire. In Théatre Sud 3. Paris :
L'Harmattan, 1991.

133 0p. cit.
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2.4.2 De nouvelles approches dramaturgiques
Cette pratique forte de la réécriture témoigne dwillonnement intellectuel

individuel des auteurs, et par la méme d’'un senmttrd&rgence face aux difficultés
des sociétés africaines et la nécessaire recondeé&en identite.

En complexifiant la trame, les personnages, enmsaitit des leurres, et créant des
béances, les auteurs exacerbent la violence iatjues a leurs textes. Les auteurs
témoignant du malaise, voire du drame, lié a laaaddentité. Il ne semble plus
exister de champs qui échappent a cette quétentitiéeet ils rendent également
compte des violences modernes qui les traversealieg soient urbaines, familiales,
médiatique, économiques ou sociales.

Dés lors «la notion dehoix dramaturgiques'peut rendre mieux compte des
tendances actuelles que celle d’'une dramaturgisid®me comme un ensemble
global et structuré de principes esthético-idéajogs homogénes™s ce que
souligne Nkashama Pius Ngandu a propos des prodsctpectaculaires et qui
semble prévaloir également sur la production dreueat

Cette rupture se remarque également dans le raqueritretiennent ces auteurs
avec la langue frangaise.
lIs travaillent « au corps » la langue francaisgyversivement. La maitrise de la
langue apparait dans la capacité a la dé-consteuleedé-structurer. Il ne s’agit plus
du recours inopiné aux africanismes, I'enjeu est lggation totale de la cohérence
et de I'identité a l'intérieur méme de la fictiof’} Ja2*°® de Koffi Kwahulé illustre
cette évolution.
Parallelement, I'adjonction d’'une autre langue dasspiéces est frequente. C'est le

cas de La Fable du cloitre des cimetieaesc la présence du lingala ou encore dans

Le mot dans la ros&¥ ou Koulsy Lamko introduit I'anglais.

Si ces dramaturgies contribuent au rayonnemenéa degnigue francaise, le mélange
de ses structures grammaticales avec celles dadangrnaculaires africaines ou la
pratique du bi-[pluri-]linguisme des textes sondyune l'analyse Nkashama Pius

Ngandu, I'expression du « combat que doivent livesr pays d’Afrique [, qui] ne

1% NGANDU, Nkashama Pius. Théatres et scénes deaspecParis : L’Harmattan, 1993, p.16.

1% NGANDU, Nkashama Pius. Ruptures et écritures deerte. Paris : L’Harmattan,1997, p. 109.
1% KWAHULE, Koffi. Jaz. Paris : Editions Théatrald998, p. 90.

157 AMKO, Koulsy. Le Mot dans la rosée. Bréves d'ailleursParis : Actes Sud, 1997, p. 85-104.
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s'inscrit nullement dans des stratégies de puissatinguistiques, mais bien dans
celles de la conquéte de I'histoir&®»

L’irruption de ces nouvelles dramaturgies, qui deminla parole a des étres en
prise avec les déviances d’un monde aux repérds\mgés, et qui témoignent avec
violence de leurs errances identitaires, marquerupiire avec la création théatrale
passée. Des lors, en s'arrachant a une sorte dgerrdnisme du sol et des
origines °°, les ceuvres dramatiques d'Afrique noire francoghotmouvent
naturellement leur place au sein des créationseograines, ce qui se traduit
notamment par la transformation du concours the®fF en 1992, comme le

souligne Rogo Koffi M. Fiangor dans Le Théatre cim francophon®’: « Le

changement du Concours Théatral interafricain (oénation adoptée depuis 1968)
en “RFI-Théatre, Textes et dramaturgies du montst §ait a ce carrefour précis et
scelle clairement le tournant nouveau dans ledaabageait la compétition, tant du
point de vue des organisateurs que des concursefits.

En d’autres termes, les organisateurs de Radic€rternationale et tous les autres
partenaires se rendent alors compte que les dregeatwafricains peuvent étre
institutionnellement confrontés aux autres dranggsifrancophones du monde sans
trop de «risques ». Le concours interafricain aiafi, du fait de la qualité et de la
nature de ces nouvelles dramaturgies. Ce changemierdgcrit, de maniere

remarquable dans la mondialisation culturelle.

1% NGANDU, Nkashama Pius. Ruptures et écritures deerte. Paris : L’Harmattan,1997, p. 302.
139 CHALAYE, Sylvie. Le Miroir inattendu des violencesodernesThéatre/publicn°158, p. 36.

180 FJANGOR, Rogo Koffi M. Le Théatre africain frandegne. Paris : L’Harmattan, 2002.
%11dem,p. 191.
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Bien que le théatre d’Afrique noire francophonesexisur le continent depuis
une cinquantaine d’année, son émancipation s'ést f@r étapes. Et avec elle, la
compréhension du théatre en tant qu’acte cultlest faite progressivement.

Les nouveaux espaces extra-coutumiers ont utileté act pour témoigner des
douleurs passées puis, trés vite, des mutationsat#étés africaines. Ce n’est que
plus tard que s’est posé véritablement le probldemEadéquation entre les moyens
de cette pratique culturelle exogéene et la cultirgcaine. Il en a résulté une
décennie de débats houleux et des prises de psiadicales. Dans la continuité de
ces débats et prises de position, les nouveauxatuages, imprégnés par la culture
africaine, produisent des ceuvres qui désarconnantritique et le public,
particulierement en Occident : loin de la complacgapassée, l'intérét et les attaques
gu’elles suscitent sont la preuve de créationsiralgs. En outre, la vitalité de ce
théatre africain francophone se traduit par la iplidation de festivals en Afrique,
lieux de représentation et d’échanges.

Bien que ces nouvelles dramaturgies soient lediaparoles individuelles, nous
allons évoquer certains points de convergencdaajsiéte identitaire, la complexité
de la trame, la violence intrinséque... que I'onaete dans La Fable du cloitre des

cimetieresde Caya Makhélé. Nous évoquerons son parcourscaiad’évolution de
sa production littéraire, préliminaire nécessaiceirpcomprendre le tournant que

constitue La Fable du cloitre des cimetiepss nous étudierons les liens entre cette

évolution dramaturgique et le contexte d’écrituee @btte piece. Nous verrons en
quoi la réécriture du mythe d'Orphée et de sa grqqueéce font apparaitre la quéte
identitaire comme un théme fort de cette pieéceguiese confirmera a travers la

complexité des personnages et de I'hybridité drargajue.
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