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UNE ESTHETIQUE DU DRAME FIGURATIF
Le geste théatral de Kossi Efoui : d’une dramaturgie du détour marionnettique
aux territoires politiques de la figuration sur « les lieux de la scene »

Résumé

A la croisée d’enjeux aussi bien philosophiques, politiques, qu’anthropologiques,
cette thése en études théatrales vise a théoriser la notion de « drame figuratif » en analysant
I’esthétique singuliere que développe Kossi Efoui dans son ceuvre dramatique. Dramaturge,
philosophe et romancier, né en 1962 au Togo, Kossi Efoui annonce par ses positions
politiques et ses partis pris poétiques, dés la piéce Le Carrefour, le tournant esthétique majeur
que prendront les dramaturgies d’Afrique noire francophones et des diasporas au début des
annees 1990. Traversé par I’histoire coloniale et I’histoire des migrations, son théatre
interroge le corps diasporique et remet en question les déterminismes identitaires construits
par le discours historique et I’essor du capitalisme depuis les traites négriéres.

Cette esthétique procede d’un geste théatral qui releve d’une écriture de la figuration,
et dont nous interrogeons le paradoxe afin d’en définir les modalités dramaturgiques. Car dans
ce théatre, le contenu discursif est marqué par une omniprésence du corps, alors que sa
représentation fait 1’objet d’une quéte pour les personnages qui en sont le plus souvent
dépourvus. Travaillée par divers modes de production du texte (intertextualité, transtextualité,
fragmentation, décomposition, assemblage, geste du plateau) I’écriture dramaturgique opére
toutes sortes de détours qui relévent des univers du masque et des arts de la marionnette et
explorent le corps scenique et les dispositifs théatraux en vue d’un processus de résilience.

En analysant cette dramaturgie du détour marionnettique nous questionnons la
présence des corps et des voix dans le matériau textuel lui-méme, leurs liens avec le plateau,
et I’existence possible d’un geste plastique produisant une figure qui émanerait de 1’écriture,
pour prendre place sur « les lieux de la scéne », selon la formule fétiche de Kossi Efoui. Le
corps convoque ici des territoires d’ordre politique et se fait 1’écho des traumas qui nous
hantent et nous mettent collectivement a 1’épreuve. En faisant de 1’espace théatral une
interface mnémonique, ’écriture emprunte des voies de création transdisciplinaires qui
renouvellent notre conception de la dramaturgie et déploient ce que nous identifions comme
« une esthétique du drame figuratif ».

Mots clés : théatre, dramaturgie, Afrique noire, diaspora, figure, corps, masque, marionnette,
francophonie, oralité, études postcoloniales, marronnage






AN AESTHETICS OF FIGURATIVE DRAMA
The theatrical attitude of Kossi Efoui: from a dramaturgical detour via puppetry
to political territories of figuration on stage

Abstract

At the crossroads of philosophical, political and anthropological issues, this
dissertation in theatre studies aims to theorize the notion of "figurative drama™ through
analyzing Kossi Efoui's aesthetics in his dramatic work. A playwright, philosopher and
novelist, born in 1962 in Togo, Kossi Efoui’s political and poetical choices foreshadowed,
from his first play Le Carrefour, the major aesthetical turn taken by the dramaturgies of
French-speaking sub-Saharan Africa and diasporas at the beginning of 1990s. Shaped by
colonial history and the history of migrations, Kossi Efoui’s theater put the diasporic body in
question, as well as the identities that were assigned by historical discourses and by the rise of
capitalism since the time of the slave trade.

This aesthetics is the result of a theatrical attitude based on a figurative writing. By
questioning this paradoxical attitude, this dissertation shows how it is translated into
dramaturgical choices. Indeed, in Kossi Efoui’s theater, on one side the body is everywhere in
discourses, while on the other side it’s missing on stage: the characters are most often
deprived of a body and looking for one. Shaped by various ways of producing text
(intertextuality, transtextuality, fragmentation, decomposition, assembly, gesture of the stage)
the dramaturgical writing makes a detour via the universe of the mask and the puppetry arts,
thereby exploring the actor’s body and the theatrical devices in order to create a process of
resilience.

By analyzing this dramaturgical detour via puppetry, this dissertation questions the
presence of bodies and voices in the textual material itself and their relationships to the stage.
It formulates the hypothesis of an attitude, producing a figure that comes from the writing and
takes its place on stage (on les lieux de la scene, as Kossi Efoui calls it). The body becomes a
political territory and summons up haunting traumas that put the collectivity to the test. By
using the theatrical space as a mnemonic interface, the writing takes trans-disciplinary
creative paths, renews our conception of dramaturgy and produces what we identify as "an
aesthetics of figurative drama".

Keywords : theater, dramaturgy, sub-Saharan Africa, diaspora, figure, body, mask, puppet,
francophonie, orality, postcolonial studies, marronnage






1l y a de part et d’autre
du monde des hommes qui cherchent. Je ne suis pas prisonnier de |’Histoire.
Je ne dois pas y chercher le sens de ma destinée. Je dois me rappeler a tout
instant que le véritable «saut» consiste a introduire ['invention dans
I’existence. Dans le monde ou je m’achemine je me crée interminablement. Je
suis solidaire de I’Etre dans la mesure ou je le depasse. [...] Il ne faut pas
essayer de fixer [’homme, puisque son destin est d’étre laché. La densité de
[’Histoire ne détermine aucun de mes actes. Je suis mon propre fondement. Et
c’est en dépassant la donnée historique, instrumentale, que j’introduis le cycle
de ma liberté. [...] je ne veux qu’une chose . que jamais l'instrument ne
domine [’homme. Que cesse a jamais [’asservissement de [’homme par
[’homme. C’est-a-dire de moi par un autre. Qu’il me soit permis de découvrir
et de vouloir [’homme, ou qu’il se trouve. Le négre n’est pas. Pas plus que le
Blanc. Tous deux ont a s’écarter des voix inhumaines qui furent celles de leurs
ancétres respectifs afin que naisse une authentique communication. [...]
Pourquoi tout simplement ne pas essayer de toucher [’autre, de sentir [’autre,
de me révéler ’autre ? Ma liberté ne m’est-elle donc pas donnée pour édifier
le monde du Toi ?

Mon ultime priére : O mon corps, fais de moi toujours un homme
qui interroge !

Frantz Fanon?

Maintenant, je peux vivre, ¢ ’est-a-dire chercher la vie. [...] Chercher la
vie, c’est quitter les enveloppes, toutes les enveloppes : [’enveloppe des noms,
et des surnoms, et des désignations, [’enveloppe de [’histoire, celle des clans,
celle des nations, celle de la chair et du sang, [’enveloppe de la race, la vieille
peau de race. Géopolitique tout ¢a. [...] Il y a des ancétres dont la mémoire
habite I’Histoire, |’Histoire que [’on apprend dans les écoles, [’histoire avec la
grande hache écrit mon ami [’écrivain. Et puis il y a les ancétres dont la
mémoire habite le temps des légendes. Et ceux qui entrent en transe, qui
sortent de leur enveloppe pour traverser les territoires des esprits, disent les
reconnaitre comme des étres sans corps défini, sans forme définie, des étres
qui n’ont plus de couleur précise, ou dont la seule couleur est celle d’'une voix.

Kossi Efoui?

! FANON, Frantz, Peau noire, masques blancs, Paris, Seuil, 1952, pp. 186-188.
2 EFOUI, Kossi, Le Choix des Ancétres, texte inédit, reproduit dans le volume des annexes, 2011, p.31.
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INTRODUCTION

Partir... j arriverais lisse et jeune dans ce
pays mien et je dirais a ce pays dont le limon entre
dans la composition de ma chair: « Jai
longtemps erré et je reviens vers la hideur désertée
de vos plaies ». Je viendrais a ce pays mien et je
lui dirais : Embrassez-moi sans crainte... Et si je
ne sais que parler, c’est pour vous que je
parlerai». Et je lui dirais encore : « Ma bouche
sera la bouche des malheurs qui n’ont point de
bouche, ma voix, la libert¢ de celles qui
s affaissent au cachot du désespoir. »

Et venant je me dirais a moi-méme :
« Et surtout mon corps aussi bien que mon éme,
gardez-vous de vous croiser les bras en [’attitude
stérile du spectateur, car la vie n’est pas un
spectacle, car une mer de douleurs n’est pas un
proscenium, car un homme qui crie n’est pas un
ours qui danse...

o Qo €V R

Aimé Césaire 3/

Le théétre est-il «utile» ou bien plutbt « nécessaire » ? C’est la question que pose
d’emblée la Compagnie du Theééatre Inutile avec laquelle Kossi Efoui entretient une démarche
de compagnonnage depuis une vingtaine d’années maintenant. Comment définir le théétre et,
que peut-il face au monde ? N’est-il pas la réponse devant le « non-lieu » ou I’impossible
« retour au pays natal » quand ce pays n’est fait que de chiméres ? Pays lointain® ou Pays
natal — le théatre n’est-il pas ’espace que I’on invente quand le lieu nous manque ? N’est-il
pas, par excellence, I’espace de I’utopie, la « promesse de la terre »® - cet espace de « liberté »

a investir pour les « [voix] qui s'affaissent au cachot du désespoir » ? Pour Kossi Efoui,

3 CESAIRE, Aimé, Cahier d’un retour au pays natal (1939), Paris, Présence Africaine, 1983, pp. 21-22.
4 Wifredo Lam (1902-1982), peintre et poéte d’origine cubaine, initiateur de ce que le monde de I’art nomme une
peinture « métissée » était trés proche de Césaire dont il illustra les poémes, dont Cahier d’un retour au pays
natal. Il est par ailleurs mentionné par Kossi Efoui dans lo (tragédie), Limoges, Le bruit des autres, 2006, p. 72.
5 En référence au texte de Jean-Luc Lagarce (Le pays lointain, Besangon, Les Solitaires intempestifs, 1999).
& EFOUI, Kaossi, lo (tragédie), op.cit., p. 77.
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dramaturge, philosophe et romancier né en 1962 au Togo, le théatre est sans doute d’abord un
espace,’ fut-il mental ou symbolique, que ’on se représente et auquel on donne forme.
Etymologiquement, le mot renvoie d’abord au lieu de représentation mais surtout a
I’emplacement des spectateurs dans 1’espace grec. Venant du verbe theaomai, il signifie
« regarder », « contempler ». Le théatre est donc 1’espace d’ou I’on regarde, il est tout a la fois
lieu d’observation et projection. Parfois affranchi de la notion de « lieu», c’est d’abord
I’espace du théatre que déploient I’espace théatral, la scéne et les différentes écritures
scéniques qu’on connait aujourd’hui au plateau et dont Kossi Efoui s’empare au sein méme de
I’écriture textuelle. Endroit de tous les possibles, la représentation théatrale et le texte
dramatique sont autant de voyages vers ce pays imaginaire qui se fait espace de résilience
individuelle et collective, présente et transgénérationnelle. Le geste théatral est une fugitive
figuration d’un voyage intérieur qui s’ancre dans 1’idée que ’aspect inextricablement
authentique de toute la violence du monde peut se métaboliser en quelque chose d’autre sous
I’impulsion d’un récit dont les paroles dépassent le langage des mots. Cette question de
I’espace intérieur est d’ailleurs un des enjeux du Carrefour, premiere piéce de Kossi Efouli,
que nous considérons comme un texte matriciel.

Dans le Cahier d’un retour au pays natal, Césaire évoque les affres intérieurs des
individus issus de I’Afrique et de ses diasporas, le voyage indéfini de I’existence, 1’errance,
dans lesquels se forge alors le projet de son geste artistique qui scelle le besoin de se faire
force agissant sur le monde. L’enjeu de la création est de faire entendre ces voix intérieures,
qui comme dans ce poeme, nous parlent & nous-mémes et nous animent au travers d’une sorte
d’injonction a « agir ». Le théatre de Kossi Efoui peut s’envisager comme une réponse au
Cahier de Césaire. Il est une réponse face aux enjeux du monde contemporain : « I’ceuvre tire
son caractére décisif de la tentative désespérée du créateur de répondre ».2 Cette dynamique,
que Césaire nous donne a lire en évoquant ce qu’il projette de faire et ce qu’il se dit a lui-
méme, témoigne d’une conscience traumatique mue par la volonté d’un déplacement et la
quéte d’un espace de résilience qui habite aussi les théatres afro-contemporains. L’origine de
la création théatrale afrodescendante, plus que toute autre sans doute, est celle de « plaies » et

d’inéluctables maux que le monde a aujourd’hui besoin d’affronter. Il ne s’agit ici nullement

" « Je peux prendre n’importe quel espace vide et I’appeler une scéne. Quelqu’un traverse cet espace vide
pendant que quelqu’un d’autre I’observe, et c’est suffisant pour que I’acte théatral soit amorcé. » - BROOK,
Peter, L’espace vide. Ecrits sur le théatre, Paris, Seuil, « Points », 2003, p. 25.

8 EFOUI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », « Créateurs africains a Limoges », Notre librairie,
numéro hors-série, 1993, pp. 40-41, avant d’étre a nouveau publié en préface de L ’entre-deux réves de Pitagaba,
Paris, Editions Acoria, 2000, pp. 7-10.
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d’évoquer une « réalité ethnique »°® dont on se méfiera au contraire car, comme ’explique

Aimé Césaire en invitant a penser, en son temps, le concept de « Négritude » :

[...] il ne faut pas que le mot nous égare [...] la Négritude n’est pas
essentiellement de 1’ordre du biologique [...] elle fait référence a quelque chose de
plus profond, trés exactement a une somme d’expériences vécues qui ont fini par
définir et caractériser une des formes de ’humaine destinée telle que 1’histoire 1’a
faite : c’est une des formes historiques de la condition faite 2 I’homme [...] ce qu’ils°
ont en commun c¢’est non pas forcément une couleur de peau, mais le fait qu’ils se
rattachent d’une manicre ou d’une autre a des groupes humains qui ont subi les pires
violences de I’histoire, des groupes qui ont souffert et souvent souffrent encore d’étre
marginalisés et opprimés.*!

Kossi Efoui est heritier de ces « violences de I’histoire ». Il nait au Togo en 1962, au
moment des Indépendances, fait marquant qui explique nombre des caractéristiques de son

écriture ;

L’inachévement est chez moi lié au fait d’étre né en 1962, dans une société qui
inaugure en 1963 le premier coup d’Etat sanglant en Afrique. En 1967, Eyadéma
prend vraiment le pouvoir. Plus tard je découvre tout cela et j’ai terriblement mal. Et
c’est & partir du moment ou j’ai commencé a mettre un mot a c6té¢ d’un autre sur un
bout de papier que j’ai compris ce qui faisait mal. J’ai alors tout remis en cause. A

commencer par I’histoire, et je continue a me dire : « Qu’est-ce qu’on ne m’a pas dit ?
12
».

D’ou parle-t-on ? Cette question ne vise pas a circonscrire un lieu mais a rendre le lecteur
sensible a I’origine de la parole poétique qui s’ancre, chez Kossi Efoui, en écho a la parole
d’Aimé Césaire, dans une blessure profonde. Pour aborder 1’écriture de Kossi Efoui, et en
général, celles des théétres afro-contemporains, il faut avoir a ’esprit la maniére dont
I’histoire a marqué les descendants du continent africain de maniére sensible, ¢’est-a-dire
avant tout dans les corps. Les corps d’une histoire que nous avons tous en partage mais qui
eux sont marqués par 1’esclavage et les traites négrieres, les déportations, la colonisation, les
phénomenes migratoires mais aussi les problématiques tres actuelles qui découlent de ces
évenements historiques et qui enferment encore les personnes de morphotype africain dans

des clichés et des idées recues qui les marginalisent tout en les renvoyant a cette mémoire

® CESAIRE, Aimé, Discours sur la Négritude, Paris, Présence Africaine, 2004, pp.80-81.

10 « Je parle de millions d’hommes arrachés a leurs dieux, a leur terre, a leurs habitudes, a leur vie, a la vie, a la
danse, a la sagesse. Je parle de millions d’hommes a qui on a inculqué savamment la peur, le complexe
d’infériorité, le tremblement, I’agenouillement, le désespoir, le larbinisme », CESAIRE, Aimé, Discours sur le
colonialisme, Paris, Présence Africaine, 2004, p. 24.

1 1hid.

12 CHALAYE, Sylvie, entretien avec Kossi Efoui, « Kossi Efoui : le ‘“marronnage’’ de 1’écrivain », Afrique
noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein, Editions Théatrales, Paris, 2004, pp. 33-38.
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traumatique. Nous entendons bien sOr évoquer ici la question de « I’altérité » comme une
construction essentialisante et non dans I’acception galvaudée qu’on peut en faire de nos

jours.

Ainsi, I’ethnicité s’avere souvent attenante aux discours accompagnant les productions des
créateurs africains. Considérant « I’authenticité culturelle »*3 comme un intégrisme annihilant
la capacité créatrice de 1’individu, Kossi Efoui dénonce a son tour les dangereux amalgames
pouvant naitre de ces réflexions ayant ét¢ rendues délicates par une histoire qui s’est
justement arc-boutée sur les questions biologiques. Tant au sujet de la Négritude césairienne
que de la vision théatrale éfouienne, on tend a souligner la nécessité d’une « écoute plus
pertinente [de] 1’ébullition créatrice d’ou émerger[aient] peut-étre les échelles de valeurs de
notre contemporanéité problématique »* tout en réfutant les idéologies culturalistes qui n’ont
d’autres fruits que le totalitarisme identitaire — ajoutant au lot des nombreuses aliénations
historiques. D’ou qu’Efoui évoque I’image de «la vieille peau de race » et convoque
fréeguemment Fanon pour rappeler, entre autres, que « [la] couleur n’est pas dépositaire de
valeurs essentielles ».1° Si « la vie n'est pas un spectacle, car une mer de douleurs n'est pas un
proscenium », le théatre n’est-il pas le lieu qui permet justement de faire spectacle pour
exorciser ces douleurs ? A I’instar d’Aimé Césaire, qui fait de la parole poétique un vibrant
appel a sortir de « I’attitude stérile du spectateur » (non pas au théatre mais dans la société),
I’artiste de la scéne transforme le théatre du monde en un rituel salvateur qui n’est possible
qu’au détour du geste artistique. Certes porte-parole, 1’artiste permet de renverser le rapport
de force vis-a-vis du réel en le définissant autrement que comme 1’espace de ce que 1’on subit,
quand bien méme 1’aliénation serait au cceur de la construction de I’individu.

Ces territoires politiques de I’histoire du corps social et de ses représentations sont de
toute évidence au cceur des lignes de force que proposent les textes de Kossi Efoui qui
donnent a voir des paysages « chaotiques », pays se remettant de la guerre, studio de cinéma
désaffecté, marché trottoir ou traine la misére ; des personnages dépossedes, des étres « sans
nom » qui fuient des univers de violence, les subissent ou y demeurent clandestinement
cachés mais qui, souvent, pleurent aussi des personnes chéres qui ont disparu... Méme quand
le ton se fait plus satirique et que I’atmosphere est a la bouffonnerie, la violence sourde du

monde est toujours 1a, tapie quelque part comme un masque que 1’on s’appréterait a faire

13 EFOULI, Kaossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.
14 Ibid.
15 Ibid.
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tomber. Mais les personnages qui sont pris dans ces fictions savent aussi se faire résilients car
c’est ce que permet justement I’espace du théatre : montrer des corps debout qui se
réinventent aussi pour construire le corps social de demain. Il est courant de saisir 1’esthétique
théatrale par I’image d’un miroir tendu a la société, idée présente de maniere centrale dans La
Malaventure de Kossi Efoui. Cette idée qui relie depuis toujours théatre et société traduit a
elle seule le motif du détour qui lui est donc intrinseque. Si le théatre demeure une énigme
c’est parce qu’il est par définition spectacle vivant, soumis a I’éphémeére, a I’imprévisible et a
I’insaisissable. Au-dela de I’espace, évoqué précédemment, c’est le corps qui scelle la
possibilité de I’événement théatral et qui est le support de ce détour le reliant a 1I’espace social.
Le corps occupe donc une place centrale au théatre. C’est ce qui explique qu’il ait été au coeur
des évolutions de 1’écriture dramatique a la fin du XIX® si¢cle quand il s’est agi de rompre
avec le principe de pureté esthétique et d’ouvrir le drame aux autres formes d’expressions
artistiques.1® A cette période-1a, c’est alors par le biais de réflexions autour de la marionnette
que ce sont amorcées les mutations du drame : Kleist, Maeterlinck, Craig ...

Art de « penser I’humain »,*” la marionnette est un objet de spectacle certes, mais
¢’est surtout un objet ancestral commun a toutes les sociétés et a toutes les cultures. Il en va

de méme pour le masque ainsi que nous le rappelle Roger Caillois :

J’ai déja eu I’occasion de souligner I’importance exceptionnelle du
masque pour I’histoire de I’espéce humaine. Je répéte ici ce que j’ai dit
ailleurs : il est de fait que toute I’humanité porte ou a porté le masque. [...] Il
n’est pas d’outil, d’invention, de croyance, de coutume ou d’institution qui
fasse au méme degré I'unité de I’humanité que le port du masque ne
P’accomplit et ne la manifeste.®

Initialement consacrée aux cérémonies religieuses, d’ou elle tire d’ailleurs son
appellation,’® la marionnette, objet de représentation plastique, a été congue pour figurer
I’invisible, I’'immatériel, 1’absent. Son invention répond spontanément au besoin de donner
une forme et un support matériel — par le biais de la création — a une présence ne pouvant
exister en dehors de I’icone. C’est parce que les artistes des avant-gardes se sont saisis de

I’objet, dans toutes ses potentialités, en en faisant a la fois un support de réflexion politique et

16 SARRAZAC, Jean-Pierre, L Avenir du drame : écritures dramatiques contemporaines, Belval, Circé, 1981.
17 ERULLLI, Brunella, « Penser ’humain », in « Les mythes de la marionnette », PUCK, N°14, [IM/Entretemps,
2006, pp. 8-14.
18 CAILLOIS, Roger, « Préface », in DEMOULIN- BERNARD, Henriette, Masques..., Paris, Olivier Perrin,
1965, pp. 5-6.
19 Etymologie de « marionnette » : diminutif (Petite Marie) servant a désigner les représentations plastiques de la
Vierge Marie, origine — Moyen age.
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un outil artistique permettant de repenser les catégories esthétiques, qu’on a attribué au corps
la place centrale qu’on lui connait sur les scenes européennes, rendant alors également
possible I’interrogation de son statut et de ses représentations dans nos sociétés. Ainsi, il nous
semble étre un outil a privilégier pour penser les nouvelles écritures dramatiques qui sont
mues par une poétique du geste. L’éclatement, la polyphonie et I’hétérogénéité, a I’ceuvre
depuis I’avénement du drame moderne se signalent, en effet, comme autant de gestes (au sens
d’actions remarquables) — politiques — dans le domaine du théatre. Le terme est donc a

entendre également dans le sens que donne Brecht a la notion de « gestus » :

«[...] un ensemble de gestes, de jeux de physionomie et (le plus souvent) de
déclarations faites par une ou plusieurs personnes a 1’adresse d’une ou de plusieurs
autres ». Le « gestus » ne se limite donc évidemment pas aux « gestes » proprement
dits, a la pantomime ; il s’étend a la physionomie et comprend les paroles, le tout
constituant 1’attitude globale d’une personne ou d’un groupe engagés dans des
rapports interhumains. Il suppose de surcroit un choix d’éléments organisés pour
devenir signifiants, par exemple la formalisation des gestes en une gestuelle, si bien
que le gestus va de pair avec la conscience du role joué par le comédien et contribue
au phénomeéne de distanciation. Dans le Petit Organon, Brecht précise que « chaque
gestus montré s’accompagne d’un gestus général, qui est de montrer qu’on montre ».2°

La notion dépasse 1’action physique, le comportement, car il s’agit d’évoquer un
principe fondamental animant I’ensemble des signes de la représentation théatrale qui
implique le corps social dans une certaine dynamique de 1’ « étre au monde ». L’idée qu’il
s’agisse d’une « attitude » est particulierement pertinente concernant le théatre de Kossi Efoui
car elle rappelle un des background principaux de la poétique éfouienne : le geste de la
musique blues. Au-dela d’étre une musique, le blues est une véritable philosophie?! qui,
comme le geste figuratif de la statuaire, a durablement influencé I’histoire des formes
musicales occidentales en les renouvelant de maniére significative : jazz, funk, soul, rock’n
roll, hip-hop...

Les poétiques de la mutation du drame répondent, de maniere globale, au besoin de
représenter les méandres de 1’intériorité en questionnant les échecs du monde social et de la
communauté humaine face aux horreurs des crimes de masses issus, notamment, du XX¢
siécle. L’utilisation du corps comme support artistique a travers des mises a I’épreuve
(« performance ») qui soulignent barbarie, incommunicabilité, faillite ainsi que limites de

I’homme et du langage, semble donc étre un moyen désormais archétypal de rendre compte

20 SARRAZAC, Jean-Pierre, (dir.), Lexique du drame moderne et contemporain, Belval, Circé, 2010, pp. 95-96.
2L PARAIRE, Philippe, Philosophie du blues. Une éthique de [’errance solitaire, Les éditions de 1’Epervier,
Paris, 2012.
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d’une mémoire traumatique agissant sur les individus. La relation a 1’Absent, a la mémoire et
a la cérémonie, que permet d’investir le geste artistique qui s’empare de la marionnette — cette
narration picturale qui la lie aux poétiques du conte et de 1’oralité¢ — en fait, de 1’ Antiquité a
nos jours, un truchement permettant tout a la fois de représenter et de dire les maux du monde,
les voix du passé, les aspirations futures, les craintes, les croyances ou les espoirs... C’est
pourquoi, les sociétés du XX® siecle qui sont marquées par une grande somme de violences a
métaboliser, se saisissent de 1’espace artistique en convoquant la marionnette a 1’instar de
Tadeusz Kantor ou d’Ilka Schonbein, pour dire les corps meurtris et les esprits hantés par les

traumas de 1’histoire.

Le geste figuratif de la statuaire : modéle fécond d’une autre construction du réel

Masques et marionnettes sont, depuis toujours, au cceur des pratiques spectaculaires,
théatrales et religicuses en Afrique ainsi qu’en témoignent Olenka Darkowska-Nidzgorski et
Denis Nidzgorski en en présentant une historiographie précise et détaillée dans leur ouvrage

Marionnettes et masques au cceeur du thédtre africain. Ils précisent d’ailleurs que :

Selon la tradition orale, la premiére marionnette apparut au temps du réve, tout
d’abord dans le mythe, la 1égende et le conte. Placée hors du temps réel, ses racines
plongent au plus profond de I’imaginaire. Attestée dans plusieurs endroits en méme
temps, cette naissance insolite a été expliquée de diverses maniéres mais avec une
certitude : contredisant la théorie qui la ferait naitre d’une acculturation datant de
I’époque coloniale, la marionnette africaine est un fait archaique.?

Mais ce qui informe notre étude se situe davantage dans le rapport a la statuaire (qui
est bien évidemment lié a la question des masques et des marionnettes) se trouvant étre le
point cardinal des esthétiques afro-diasporiques. Ce lien est le signe d’un rapport figuratif au
monde, renvoyant également a la période occidentale au cours de laquelle il s’est agi de
trouver d’autres voies de représentations. Ces interrogations du XX°® siécle trouverent des
réponses dans la plupart des arts, en travaillant autrement la question du corps et en allant
donc puiser dans d’autres modeles, particuliérement extra-occidentaux puisque I’époque était
marquée par ce nouveau rapport spatial a la mondialité. En ce sens, la statuaire africaine a
officié comme un outil majeur dans les révolutions esthétiques des arts modernes puis

contemporains. On pense aux révolutions esthétiques induites par les mouvements Dada et le

22 DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Olenka, NIDZGORSKI, Denis, Marionnettes et masques au coeur du thédtre
africain, Saint-Maur, [1M/Sépia, 1998, p. 9.
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Surréalisme qui allérent puiser dans I’esthétique des arts d’Afrique qui sont éminemment
animés d’une poétique du masque et de la représentation figurale.?® Surréalistes qui, sous la
houlette d’André Breton, s’¢levérent par ailleurs avec virulence contre les expositions
coloniales et leurs exhibitions notamment en 1931.2* Mais leur rapport aux esthétiques
afrodescendantes est également d’ordre diasporique et musical de par leurs affinités avec le
jazz africain américain.?® Enfin, notons qu’Aimé Césaire adhére au Surréalisme et qu’il
rencontre André Breton en 1941 a Fort-De-France. C’est sous l'influence de ce mouvement
que Césaire écrit Les Armes miraculeuses?® dont Breton rédige la préface... Quelques années
plus tard, c’est Picasso qui illustrera les poémes de 1’ouvrage Corps perdu, qui parait en 1950

aux éditions Fragrance. Picasso témoigne de I’empreinte laissée sur lui par la rencontre avec
les ouvrages figuratifs de la statuaire afrodescendante: « Mes plus grandes émotions

artistiques, je les ai ressenties lorsque
m’apparut soudain la sublime beauté
des sculptures exécutées par les artistes
anonymes de 1’Afrique. Ces ouvrages
d’un religieux passionné et
rigoureusement logique sont ce que
I’imagination humaine a produit de
plus puissant et de plus beau ».?”

Ce détour par I’Afrique, qu’ont

pris notamment les artistes de 1’époque
surréaliste, fut déja vecteur d’inédit a un moment ou les arts

occidentaux s’interrogeaient justement sur la maniére dont ils pouvaient produire des ceuvres

2 Voir : https://www.cairn.info/revue-les-temps-modernes-2015-5-page-174.htm (consulté le 25.05.2018) ;
BERTHET, Dominique; COMINA B., Ingrid, Surréalisme et arts primitifs, un air de famille, Berlin, Hatje
Cantz, 2014 ; BOUNOURE, Vincent, Le Surréalisme et les arts sauvages, Paris, L’Harmattan, 2001 ; RENOUF,
Magali, Surréalisme africain et surréalisme francais, Paris, L’Harmattan, 2015; PASSERON, Reng,
Surréalisme, Paris, Tarrail, 2005; DEBRAY, Cécile, GIRARDEAU, Cécile, BURMEISTER, Ralf,
OBERHOFER, Michaela, TISA FRANCINI, Esther, DARANYI, Sylphide, LOTH, Valérie, Dictionnaire du
surréalisme, catalogue des expositions Dada Africa, Paris, Musées d’Orsay, Musée de 1’Orangerie / Editions
Hazan, 2017 et LE FUR, Yves (dir.), Picasso Primitif, Paris, Musée du Quai Branly Jacques Chirac /
Flammarion, 2017.

2 BRETON, André, ELUARD, Paul, PERET, Benjamin, SADOUL, Georges, Ne visitez pas |’Exposition
coloniale, tract, 1931, PIERRE, José, Tracts surréalistes et déclarations collectives (1922-1939), Terrain Vague,
Ivry-sur-Seine, 1980, pp. 194-195 et pp. 451-452.

%5 Sur ce sujet voir entre autres : LEGRAND, Gérard, Puissance du jazz, Paris, Arcanes, 1953 ; SEITE, Yannick,
Le Jazz a la lettre, Paris, PUF, 2010.

% CESAIRE, Aimé, Les Armes miraculeuses, Paris, Gallimard, 1946.

2T PICASSO/APOLLINAIRE, Correspondance, Paris, Gallimard, 1992, p. 201.
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nouvelles, plus a méme de refléter les mutations du monde. Si ce rapport transculturel a pu
¢galement susciter des dérives exotiques, il faut néanmoins souligner que ce n’est sans doute
pas la raison de cette rencontre qui se situe davantage dans une vision et un rapport au monde
se dégageant de I’esthétique figurative des masques et des marionnettes en Afrique. C’est
pour le rapport allégorique a la production de ces objets qui disent un paradigme empreint
d’animisme, c’est-a-dire ouvert aux voix qui traversent les sociétés humaines, que les artistes
du XXe& siécle, interrogent la société occidentale aux prises avec les deux guerres mondiales,
tout en s’appropriant les formes culturelles et artistiques de cultures africaines. C’est
d’ailleurs en ce sens que les surréalistes entendent employer le terme « primitif »% pour
désigner ces arts: «L’artiste européen, au XX® siécle, n’a de chance de parer au
dessechement des sources d’inspiration entrainé par le rationalisme et 1’utilitarisme qu’en
renouant avec la vision dite primitive, synthese de perception sensorielle et de représentation
mentale ».2° Vocable qui sera par la suite détourné pour connoter ’idée négative d’une forme
d’archaisme civilisationnel. Gustave Lanson, rapporte également qu’Apollinaire voyait dans
les arts africains un modéle d’inspiration pour les arts occidentaux qui devaient « cesser d’étre
représentatifs pour devenir figuratifs et symboliques »*° puisque c’était bien les normes
esthétiques en vigueur qui, traduisant une fagon désucte d’appréhender le monde, s’étaient

faites carcans limitant I’imaginaire plus que mode¢le structural attisant la soif créatrice :

La fin du XIX®siecle et le debut du XX® siecle ont vu dans le domaine des arts
deux bouleversement que 1’on n’associe pas forcément: la substitution de la
photographie au concept d’image, et I’ouverture aux arts non occidentaux. [...] Elle a
posé mécaniquement la question de la copie du réel, de la représentation, de la
dialectique de la figuration et de I’abstraction. Elle a aussi déplacé la question du
temps figé de I’image et de son expérience, faisant basculer toute image dans un passé
immédiat, arrétant le cours des choses, tous azimuts, dans une immense constellation
de morceaux de morts vives. La découverte des arts non occidentaux est passée par le
regard nouveau des artistes sur d’autres arts non académiques. [...] Les artistes furent
confrontés a des formes artistiques dont les enjeux, les significations, les temporalités,
fonctionnaient différemment. Ils pouvaient en avoir I’intuition ou les fantasmer, mais
rarement les connaitre, & une époque ou I’ethnologie restait une discipline
confidentielle et ou les colonialismes avaient des intéréts politiques a « primitiviser »
leurs « administrés ». Les musées d’ethnographie spécialisés et marginaux jouérent un
role mineur, et de maniére tardive. L’idée perdura que ces ceuvres continuaient de
surgir d’un lointain passé dans une éternelle enfance de 1’art. Que recouvrait alors le
terme « primitif » ? Qu’allait-on y chercher, voire, pourquoi les plus modernes, aux

28 C’est-a-dire au sens de « primordial », au-dela des conventions et susceptible d’étre compris de tous.

29 BRETON, André, Entretiens (1913-1952), Paris, Gallimard, 1969, p. 248.

30 LANSON, Gustave, TRUFFRAU, Paul, Manuel illustre d'histoire de la littérature frangaise, Paris, Hachette,
1958, p. 782.
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sensibilités les plus vives au présent, se sont-ils alors tournés vers le primitif ? Ce
retour au primitif ne recéle-t-il pas le paradoxe d’avoir posé au vif de la modernité la
question de la valeur du présent ? La collection et la compréhension des formes
inédites des objets que I’on désignait comme « art négre », leur appropriation dans les
ceuvres modernes ont contribué a concevoir des ceuvres différentes, fonctionnant
différemment non seulement dans la création des formes, dans leurs agencements,
mais aussi dans leur réception tout au long XX¢ siecle. [...] Carl Einstein [...] est I'un
des premier a théoriser I’approche des « arts negres » en montrant comment leur
autonomie plastique est le vecteur d’une « présence » recherchée par les artistes, en
dehors du naturalisme et des formules académiques. Il souligne I’absence de progres
en art, le déplacement des catégories établies, I’autonomie de I’ceuvre d’art par le
rapport entre ses parties et ses relations a I’espace® [...].%

Picasso, artiste majeur de I’histoire de I’art, le devint justement pour le caractéere
novateur de son geste qui bousculait, ou plus précisément qui déformait les codes de
représentation du visage et du corps par des processus de torsion du réel et de défiguration. Il
est celui qui entretint le rapport le plus étroit aux esthétiques de la statuaire africaine dont il a

su saisir les enjeux paradigmatiques :

Picasso trouve dans ces ceuvres qu’il a collectionnées toute sa vie une
résonance avec sa recherche d’une autre construction du réel. Il y rencontre surtout
une invention et une liberté formelle a 1’opposé des conventions de la peinture et de la
sculpture d’alors, académiques ou impressionnistes. « Primitif » est donc entendu au
sens de primordial, au-dela des conventions, et susceptible d’étre compris de tous,
méme si les créations de part et d’autre sont savantes. [...|Les proximités ne sont pas
ici des preuves mais des rencontres sur de mémes anxiétés et de méme désirs. Parfois,
un artiste anonyme africain aurait pu créer une ceuvre de Picasso et réciproquement
mais, le plus souvent, il s’agit de voir comment des problématiques plastiques, des
matériaux, des procédés millénaires et universels ont été mis en ceuvre par des artistes
d’ailleurs et par Picasso.*®

Cette vision du monde extra-occidentale correspond a une esthétique de la surréalité3*
ainsi que la nommait Senghor, qui organisa d’ailleurs au Musée Dynamique de Dakar la
premiere exposition Picasso sur le continent africain en 1972 alors qu’il était président de la
République du Sénégal.® I recourt a ce terme pour souligner le fait d’approcher le réel par
quelque chose qui le dépasse. Le marionnettique est, de maniére archétypale, le signe d’une
approche «surréelle » qui est percue par les spectateurs d’Afrique comme une vision

réaliste®® (contrecarrant la définition occidentale du réalisme qui se base donc sur une culture

SLEINSTEIN, Carl, La Sculpture négre [1915], Paris, L’Harmattan, 1976, p. 18.

%2 LE FUR, Yves, « Rien que primitif », in LE FUR, Yves (dir.), Picasso Primitif, op. cit., pp. 283-287.

3 1bid., p.111.

3 SENGHOR, Leopold, « L'esthétique négro-africaine », in Liberté I: Négritude et Humanisme, Paris, Seuil,
1964, p. 203.

3 Voir Exposition Picasso a Dakar, 29 avril 1972, URL : http://www.ina.fr/video/CAF97001684

% Ibid., témoignages des publics sénégalais de 1’exposition, a partir de 2min15.
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du mimétique et du représentatif pour dire ce qui se présente a I’ceil de prime abord). Picasso
lui-méme avait investi cette notion figurative : « [La nature] n’est traduisible en peinture que
par des signes. Mais on n’invente pas un signe. Il faut fortement viser la ressemblance pour
aboutir au signe. Pour moi la surréalité n’est autre chose, et n’a jamais été autre chose, que
cette profonde ressemblance au-dela des formes et des couleurs sous lesquelles les choses se
présentent. »*" Dans la mesure ou elle puise dans le réel pour faire advenir de I’inédit tout en
se voulant par excellence objet transcendantal vis-a-vis des limites de la matérialité et du
vivant, la marionnette — pendant du marionnettique — répond d’un principe immanent a cette
révélation de I’étre entendu comme ce qui est. Par ailleurs, elle se définit de maniere
performative, c¢’est-a-dire qu’elle accomplit son existence par le biais de son apparition : « Au
lieu d’étre une image symbolique a décrypter, I’ceuvre s’impose par sa présence, irréfutable.
Le corps est le sujet. 1l est forme archaique et premiére, simplifié a la verticalité de sa
présence ou métamorphosé, bouleversé ou magnifié selon les plaisirs et défiguré selon les
peurs. »%

Objet d’entre-deux par excellence donc... Ne serait-il pas finalement cet Objet
invisible malicieusement imaginé par Alberto Giacometti, qui sculpta nombre de présences
figurales, ne se saisissant de la forme humaine que dans son essentiel pour en transmettre

I’idée et en illustrer la déformation ?

37 Brassai, Conversations avec Picasso, Paris, Gallimard, 1964, p. 198.
% LE FUR, Yves, (dir.), op.cit., p. 111.
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Art de la silhouette, ces personnages marchant — chavirant, sont des corps anonymes
qui figurent I’existentialisme® et qui disent le corps meurtri, décharné, ainsi que les vertiges
de ’humain happé par le vide. L ‘objet invisible interroge a plusieurs égards. Sa posture d’une
part, qui est entravée aux genoux et prise dans un cadre qui peut faire penser a une cage. Son
genre qui par la poitrine connote le féminin. Sa bouche entrouverte qui semble dire quelque
chose ou tout au moins « souffler », nous rappelant le pneuma. Ses mains, enfin, qui donnent
I’impression d’un mouvement dansé... et qui semblent tenir un objet absent. Quel est-il ? Ou,
plus précisément, quel est ici I’ « objet invisible » ? Ne serait-il pas question de figurer
justement la création, I’engendrement — le geste artistique lui-méme, pour mieux en interroger

le statut ?

Problématisation, détours et paradoxes

Faire figurer le geste artistique au sein méme de la création nous semble étre un des
tenants propre au geste figuratif qui est un procédé de contournement poétique opérant un
détour, un pas de cOté, vis-a-vis de ce que le réel donne a voir. La statuaire africaine, reléve
d’un méme geste qui serait en quelque sorte archétypal pour penser les processus de
figuration traversant désormais la création contemporaine. Néanmoins, et c’est 1a un des
points d’achoppement de notre hypothése de recherche, il ne s’agit pas d’assimiler le geste
théatral de Kossi Efoui & celui de la statuaire dite « africaine » ou encore « primitiviste ».
Nous n’envisageons ici aucune filiation qui serait lisible dans I’écriture dramaturgique de
Kossi Efoui. En effet, et ¢’est tout le paradoxe des aspects politiques de notre travail, si le
geste theatral de Kossi Efoui est celui d’une esthétique figurative elle serait davantage a
décrypter en réfléchissant les dynamiques de la mondialité et la maniere dont le figuratif a
intrinséquement renouvelé les approches de la création artistique moderne.

Cette circulation des idées a travers le monde implique elle-méme un certain
truchement qu’il convient d’observer en tant que métabolisation poétique d’un support initial
(ici, la statuaire). Il est possible de supposer que la découverte d’une peinture comme
Guernica de Picasso aura davantage sensibilise Kossi Efoui au langage figuratif que la

statuaire qu’il aura probablement cOtoyée dans son enfance. Ce qui confere sa force et sa

3% De méme que pour le surréalisme, nous soulignons les affinités entre Jean-Paul Sartre, le jazz et les auteurs de
la Négritude dont témoigne le texte « Orphée Noire » en préface a 1’Anthologie de la nouvelle poésie négre et
malgache de langue frangaise éditée par Senghor en 1948. Sur ce sujet voir : Hubert Tardy Joubert, « Sartre et la
Négritude : de I'existence a I'histoire », Rue Descartes, 2014/4 (n° 83), pp. 36-49.
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puissance a I’esthétique figurative réside précisément dans cette hybridité dont elle témoigne
au fil de I’histoire. En dehors de tout rapprochement afrocentriste vis-a-vis de 1’écriture
¢fouienne, il s’agit pour nous d’affirmer I’héritage figuratif au sein de la création
contemporaine comme véhicule d’une autre vision du monde. Car, comme I’indique Julie
Sermon dans sans définition esthétique de la « figure » : « [la figure] pose la question de ce
qu’on choisit de retenir du réel sous forme de paradigmes ».*° Notre démarche ne vise pas a
un rapprochement qui ramenerait 1’écriture de Kossi Efoui dans le champ de 1’afrocentrisme.
Il s’agit d’affirmer 1’héritage figuratif au sein des tenants de la pensée moderne comme un
moyen idoine de dire, de raconter, de témoigner et de représenter le monde en tenant compte
du bouleversement majeur 1’ayant affecté depuis les Grandes Découvertes et 1’ouverture des
voies d’échanges, essenticllement commerciales, entre les différentes parties du globe.

C’est la rencontre entre différentes visions du monde qui a généré les perceptions et
les paradigmes dont nous dépendons aujourd’hui. Le geste figuratif permet justement
d’interroger ces données en convoquant 1’histoire des nouvelles théatralités a 1’ére moderne.
Nous pensons par exemple a La Création du monde, « fantaisie négrocubiste » choregraphiée
par Jean Borlin pour les Ballets suédois en 1923, a Paris, sur un argument de Blaise Cendrars,
une musique de Darius Milhaud et une scénographie de Fernand Léger qui signe également
les costumes. Ce ballet qui met alors en scéne des effigies directement inspirées de la statuaire
dite « africaine », déconcerte un public incapable alors d’entrer en relation avec ce transfuge
théatral dont le langage est finalement celui d’un « théatre des voix »*! qui fait se rencontrer
de manicere totalement inouie I’immanence et la transcendance. Faustin Linyekula,
chorégraphe et danseur d’origine congolaise, revisite ce ballet en 2006 pour interroger
I’héritage afrodescendant dans la danse « classique » et par extrapolation la présence de
I’ Afrique en Europe. L’héritage dépasse ici le cadre esthétique car il concerne avant tout les
questions économiques, culturelles et les paradoxes entre ce que I’Europe a « apporté » au
continent africain en regard de ce qu’elle lui a pris.

C’est donc le contraste entre la réalité de cette relation, sur le sol européen, par rapport
a la situation vécue en Afrique, hier comme aujourd’hui, qui est mise en exergue par Faustin
Linyekula. La question de la présence et de I’instrumentalisation de 1’Afrique en Europe,
sous-tendue par une invisibilisation des afrodescendants eux-mémes, se pose en regard de

I’omniprésence et de ’impérialisme occidental sur le continent africain. Dans Du Noir au

40 SERMON, Julie, « Figure (approche théorique) », CORVIN, Michel (dir.), in Dictionnaire encyclopédique du
théatre, Paris, Bordas, 2008, pp. 559.
41 LE PORS, Sandrine, Le Théatre des voix, Rennes, PUR, 2011.
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negre, /'image du Noir au théatre (1550-1960),? Sylvie Chalaye souligne que si La Création
du monde est le premier ballet d’inspiration « negre » il faut néanmoins se souvenir qu’a
I’époque la représentation du « Noir » au théatre passait par des dispositifs de figuration
générant une présence paradoxale dés lors qu’il n’existait pourtant physiquement jamais.
C’est bien ’absence, le spectre, I’ombre, I’image, la statue, I’apparence, la reproduction et la

représentation que questionnent la figuration.

42 CHALAYE, Sylvie, Du Noir au négre l'image du Noir au thédtre 1550-1960, Paris, I’Harmattan, 2000.
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Louis-Vincent Thomas envisage la marionnette comme un objet double-face relevant
du « simulacre articulé » :

Chose inerte mais articulée, manipulée du dedans ou du dehors, poupée,
statue, figurine ou méme cadavre, la marionnette est objet mort; mais elle vit
(symboliquement) quand elle se nourrit du flux qui lui impulse le manipulateur. Pour
résumer, je dirais que les marionnettes procédent des simulacres articulés qui
prolongent le corps du montreur. Elles parlent aux spectateurs de la vie et de la mort.
C’est-a-dire de I’envers et de I’endroit de la réalité.*®

Dans son anthologie des écrits sur ’art de la marionnette, Les Mains de lumiére,
Didier Plassard montre bien qu’au gré de toutes les époques et dans toutes les cultures,
I’homme recourt a la marionnette en en faisant une allégorie de la destinée humaine, une
maniére d’interroger le vide par le plein. Et, nous le verrons, le vide habite le théatre de Kossi
Efoui. Il est ici question d’une béance historique dans laquelle s’origine justement son geste
marionnettique. On constate, par ailleurs, la présence obsessionnelle des objets figuratifs dans
son discours ainsi que dans ses ceuvres : poupée, mannequin, pantin, masque, etc. Mais aussi
des fantbmes, des spectres, des ectoplasmes et des personnages opérant de maniere récurrente
un « retour », autrement dit des « revenants »... Ces éléments travaillent 1a encore 1’absence
et le creux. Il ne s’agit pas seulement d’un vide ontologique mais de dire la disparition d’étres
réels, victimes d’une histoire barbare. La marionnette, qui permet de « faire revivre sous
d’autres dimensions »,* est alors une réponse, car comme I’explique Didier Plassard, elle a
toujours été présente quand I’humain a été confronté a ce qui faisait défaut, a commencer par
I’absence du comédien lui-méme. Ainsi :

[...] que cette absence résulte d’un interdit, d’une impossibilit¢ ou d’un
choix, [le théatre de marionnettes] est, fondamentalement, le lieu ou I’acteur fait
défaut, celui ou il se cache aux yeux du public pour agir indirectement sur la scéne, a
tel point, que cet effacement est la définition la rigoureuse qui se puisse donner de son
art — étant entendu qu’il existe vingt fagon de s’absenter. [...] Légéreté, grace,
insolence ou miniaturisation, ces autres caractéres qu’on associe volontiers a I’image
de la marionnette, ne sont en somme que des accidents, des spécifications locales ou
historiques, et ’on trouve toujours autant de contre-exemples a leur opposer que
d’exemples pour les illustrer. Il résulte de cette définition en négatif — le théatre de
marionnette est celui dont I’acteur s’absente — que toute volonté de construire une
essence positive de cet art, de codifier ses pratiques afin de tracer ses
frontieres « naturelles », valables hier aussi bien que demain, ne peut étre entierement
convaincante. Surtout, il faut observer que les raisons pour lesquelles le théatre de
marionnettes s’est développé a travers les siécles et les cultures ne sont jamais
généralisables, ni méme véritablement comparables. L’esthétique s’y méle trop

4 THOMAS, Louis-Vincent, « L’envers et ’endroit : le simulacre articulé », in « Marionnette et société »,
PUCK, N°3, lIM/Entretemps, 1990, p. 74.
4 PLASSARD, Didier, Les Mains de lumiére, Charleville-Méziéres, 1M, (1996), 2004, p. 9.
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souvent au politique, au religieux ou a I’économique pour qu’on puisse espérer définir,
a chaque fois, autre chose qu’un partage occasionnel des territoires.*5/46

On retrouve ici I’idée que la marionnette serait un outil idoine pour s’absenter du réel
ou encore le dépasser, outil qui fait donc office de surrealité. C’est aussi pour cet aspect
finalement plutdt transfiguratif que Kossi Efoui en fait un principe de travail pertinent. Dans
un entretien que nous avions mené sur la présence de la marionnette dans son théatre, il nous
livrait une définition de ce que représente pour lui 1’objet : « La marionnette me permet de
sortir le corps de déterminants historiques, elle permet d’avoir quelque chose de 1’ordre du
corps universel et c’est ce qui m’intéresse. Il s’agit d’enlever toute détermination qui plonge
ce corps dans un espace historique immédiatement identifiable. »*” L’auteur rapproche la
marionnette de sa propre vision du corps qui n’est pas une vision forcément anthropomorphe
mais qui reléve davantage de la silhouette. C’est pour sa présence en tant que verticalité que la
marionnette est a méme de figurer le corps.

Aux prises a la fois avec I’histoire, les béances qu’elle séme, et avec les représentations de
I’homme qui en résultent et qui, elles, sont bien réelles ; la marionnette est un véritable
principe d’écriture structurant la poétique éfouienne. Elle est au théatre ce que le théatre est a
la société : un miroir tendu qui révéle par le biais du détour poétique. Elle fonctionne donc
comme une mise en abyme qui vient souligner la dimension allégorique et cérémoniel de
I’acte théatral ainsi que les enjeux qu’il revét. L’objectif de cette theése est d’étudier les
modalités de la construction dramaturgique propre a [’écriture de Kossi Efoui en y
interrogeant les problématiques du corps et de la marionnette. La marionnette, a priori objet
scénique, pourrait-elle étre une figure textuelle permettant de dépasser les limites du langage
(constat dans lequel s’origine la crise du drame moderne) ? Notre approche prend en compte
I’écriture comme un matériau global dont le moteur serait justement d’ordre dramaturgique au
prisme de principes marionnettiques qui président & I’écriture de Kossi Efoui depuis toujours.

En effet, la marionnette, qui est presente des sa premiere piece en 1989, Le Carrefour, par le

4 Ibid., pp. 9-10.

46 Les poétiques de la marionnette sont multiples et ne cessent aujourd’hui de réinventer les formes dramatiques
allant de I’hyper-anthropomorphisme qu’amene la présence de certains robots sur la scéne contemporaine, mais
on pense aussi au travail de Bérangére Vantusso, aux représentations abstraites du Padox de la Cie Houdart
Heuclin mais aussi du Théatre du Mouvement pour n’en citer que quelques-uns. Chaque artiste a sa propre
conception de la marionnette et se démarquent justement par une esthétique qui lui est propre parce qu’elle
regarde le matériau plastique dont la manipulation reste a 1’essence d’une définition qui, 1a encore, échappe
effectivement a toute nomenclature.

47 DECHAUFOUR, Pénélope, entretien avec Kossi Efoui, « La marionnette, cette mémoire totale », in LE
PORS, Sandrine (dir.), Les voix marionnettiques, Etudes théatrales, n°60-61, Louvain-la-Neuve, Centre d'études
théatrales, 2014, p. 112.
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biais du personnage du Souffleur qui est comparé a un « montreur de marionnettes »* ; ne
cessera de revenir, méme sous des motifs plus flous, de texte en texte : I’homme-papier de La
Polka, marionnettes composites et poupées dans lo (tragédie), dépossession et déstructuration
physiques dans Le Corps Liquide, mannequin Oiseau dans En Guise de divertissement ou
encore polichinelles dans Sans ombre. ..

Des metteurs en scéne issus de "univers de la marionnette en France, comme Renaud
Herbin, Violaine Fimbel ou Thais Trulio, plébiscitent 1’écriture de Kossi Efoui pour ses
potentialités plastiques et s’emparent d’ailleurs de ses textes. Renaud Herbin montera, en
2000, Le Faiseur d’histoires, que Kossi Efoui avait écrit pendant la résidence Biokysedi avec
le Théatre Inutile. L’année suivante, Evelyn Lecucq et Roman Paska coordonnent un numéro
d’Alternatives théatrales consacré aux « Voix d’auteurs et marionnettes » dans lequel ils
publient des images du spectacle ainsi qu’un court texte critique de Kossi Efoui sur la
question marionnettique.*® Ils retranscrivent également une rencontre entre Kossi Efoui, Matéi
Visniec et Roland Fichet autour de « I’adaptation scénique ».%° L’ensemble se déploie donc
dans ce volume particulierement important en ce qui concerne les ecritures contemporaines et
la marionnette, au carrefour de poétiques treés diverses puisqu’il y est aussi question (entre
autres) de Valeére Novarina, Daniel Lemahieu, Patrick Kermann ou encore Noélle Renaude...
L’Institut International de la Marionnette invitera Kossi Efoui a travailler auprés de sa
neuvieme promotion entre 2011 et 2014.% Il poursuit, enfin, un compagnonnage depuis
bient6t vingt ans avec le metteur en scéne Nicolas Saelens (Cie Théatre Inutile), actuel
Président de THEMAA - Association Nationale des Théatres de Marionnettes et Arts
Associés. Cette rencontre autour d’une véritable vision esthétique que partagent les deux
artistes a permis a Kossi Efoui de construire la place qu’il entendait occuper entre le plateau et
la page blanche. Les nombreuses réécritures de ses textes, qu’il fait toujours a la faveur d’un
projet de mise en scéne, témoignent en effet de cette volonté d’intervenir dans les mécanismes

de la création puisque c’est I’¢lément premier qui nourrit son geste d’écriture.

4 EFOUI, Kossi, Le Carrefour, in Théatre Sud, n°2, Paris, L’Harmattan/RFI, 1990, p. 69.

4 EFOUI, Kossi, « Par le truchement de... », in LECUQ, Evelyne (dir.), « Voix d’auteurs et marionnettes »,
Alternatives théatrales, n°72, Bruxelles, 2002, pp. 46-47.

%0 1bid., pp. 52-53.

51 Voir : http://www.marionnette.com/fr/Esnam/Enlmages/14/3 (consulté le 24.09.2017)
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Chez Kossi Efoui, mise en abyme et marionnettique sont liés, comme le montre I’exemple
du Souffleur « montreur de pantins » dans la didascalie initiale de son premier texte, Le
Carrefour. Cette relation que le duo, Nicolas Saelens-Kossi Efoui, nomme de « co-
inspiration » et qui s’ancre dans la pratique de la manipulation des objets, des matiéres et des
pantins sur les territoires de la scéne — autant d’éléments qu’ils avaient initialement a partager
avec des outils différents — les a conduit a pratiquer aujourd’hui I’écriture au plateau et a se
revendiquer théatre de marionnettes.>? C’est aussi dans la constellation des artistes auxquels
fait appel la Cie Théatre Inutile, qui se trouve par ailleurs étre accueillie par Sylvie Baillon, au
Tas de Sable — Ches Panses Vertes,> lieu-compagnie de création, de recherches artistiques et
culturelles autour des Arts de la marionnette et des ecritures contemporaines ; que Kossi Efoui
fréquente des acteurs du monde de la marionnette comme le scénographe Antoine Vasseur ou
encore la comedien Philippe Jorda.

Kossi Efoui évoque souvent I’idée que le plateau, la page blanche, 1’écran d’ordinateur...
sont les espaces a investir comme supports de réflexion du geste pour I’auteur. Espace
d’apparition et de disparition, par la force des histoires il s’agit de trouver les mots pour faire
se dresser la marionnette humaine qui officie chez lui comme grand témoin d’une « mémoire
totale ».54 Ces multiples éléments qui convergent tous vers la marionnette sont autant de
signes a interroger notamment parce qu’ils ne concourent pas pour autant a faire du théatre de
Kossi Efoui un théatre de marionnettes. Ses textes, dans lesquels on recense beaucoup de
présences marionnettiques mais peu d’indications renvoyant a des marionnettes entendues
comme objets scéniques prenant en charge des personnages du drame, ne sont pas écrits pour
des marionnettistes ou en vue de produire des spectacles de marionnettes.

D¢s lors, de quelle nature est la relation qu’entretient Kossi Efoui a la marionnette ?
Quels en sont les enjeux ? Ne serait-ce pas le signe d’un certain rapport au corps et plus
précisément au « corps-texte » ?°° La marionnette serait-elle alors un détour ? Si oui, de quel
ordre ? Peut-on parler d’ « écriture marionnettique »°® concernant Kossi Efoui ? S’agit-il d’un

« théatre des voix » ?%” Quelle vision du personnage émane de cette écriture ? Quelle est sa

52 Voir : DECHAUFOUR, Pénélope, entretien avec Nicolas Saelens, inédit, voir volume des annexes, 2018.

53 http://letasdesable-cpv.org/ (consulté le 12.03.2017)

% DECHAUFOUR, Pénélope, entretien avec Kossi Efoui, « La marionnette, cette mémoire totale », art.cit.,
p.112.

% BARBOLOSI, Laurence, « Le corps-texte comme dernier palimpseste », in CHALAYE, Sylvie (dir.), Le
théatre de Kossi Efoui, op.cit., p. 128.

% SERMON, Julie, in SERMON, Julie, RYNGAERT, Jean-Pierre (dir.), Théatres du XXle siécle :
commencements, Paris, Armand Colin, 2012,

5 LE PORS, Sandrine, Le Théatre des voix, op.cit.
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nature dramatique ? Est-ce une figure ? Quel type de figure ? Si son esthétique procéde d’un
geste théatral qui reléve d’une écriture de la figuration, nous en interrogeons ici le paradoxe
afin d’en définir les modalités dramaturgiques. Car dans ce théatre, le contenu discursif est
marqué par une omniprésence du corps, alors que sa représentation fait 1’objet d’une quéte

pour les personnages qui en sont le plus souvent dépourvus.

L’écriture dramatique de Kossi Efoui : émergence et état des lieux de la recherche

Au carrefour des représentations de I’histoire et de la conception du corps social par
I’'usage politique des outils artistiques, c’est la place faite a la métathéatralité qui s’avere
primordiale pour entrer dans le texte éfouien. Elle renseigne, par ailleurs, sur les rapports tres
actuels qu’entretiennent art et littérature. Chez Kossi Efoui, la place faite au métathéatral est
si importante qu’elle exige a ’analyse de passer par le champ des études théatrales. Des lors,
afin de mieux cerner les enjeux de 1’écriture, méme romanesque et de 1’esthétique singuliére
qui est propre a Kossi Efoui, il nous semble impossible d’¢luder sa production dramatique.
Cette production est d’ailleurs riche puisque le corpus des textes dramatiques, que nous
convoquons ici dans son ensemble, est bien plus important que celui de ses cing romans
primés, publiés aux éditions du Seuil. Fort de prés de plus d’une vingtaine de textes
dramatiques, pour la plupart publiés chez Lansman, le corpus éfouien compte plusieurs
réécritures ainsi que des pieces inédites. C’est d’ailleurs par le biais de son théatre qu’il
émerge d’abord également dans le champ scientifique quand Jacques Scherer le remarque et
I’inclus au corpus d’étude de son essai Le Théatre en Afrique noire francophone dans un

chapitre intitulé « Drame et symbole » :

Le Togolais Kossi Efoui a choisi le symbolique jusque dans le titre de sa
piéce : Le Carrefour; sur le lieu de la scéne se croisent quatre personnages qui
empruntent sans cesse et simultanément les chemins du symbolisme (le Poéte) et du
réalisme (le Flic) ; comme eux, la Femme n’est présentée qu’en termes généraux, bien
que précis. Elle dit : « I’oublie mon texte », et le Souffleur le lui souffle, car tous ces
personnages sont des acteurs. Grace a ce recours volontaire a I’artifice sont évoqués
les problemes, a la fois onirique et réels, de la condition humaine. Par cette ambition
esthétique, la négritude est ici dépassée.>®

%8 SCHERER, Jacques, Le Théatre en Afrique noire francophone, Paris, PUF, 1992, p. 90.
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C’est a I’occasion du concours Radio France Internationale, dont il était membre du jury,
que Jacques Chevrier rencontre 1’écriture de Kossi Efoui qui obtient le prix en 1989 pour Le

Carrefour :

[Nous] avons été des acteurs d’émergences effectivement, & un moment ot on
s’interrogeait — bon de toute fagon on s’interroge toujours sur le devenir d’une
littérature — mais 1a je crois qu’il y avait un tournant, il y avait un carrefour. Moi, j’ai
écrit beaucoup sur la littérature africaine, sur la littérature négre et les chapitres que
j’ai consacrés au théitre m’ont souvent été reprochés parce qu’on me disait : « bon,
vous pérennisez au fond un héritage » — ce qui n’est pas entiérement faux — un
héritage qui était largement scolaire. Les piéces que 1’on jouait — j’ai quelques titres
qui me passent par la téte du style Notre fille ne se mariera pas et d’autres textes
comme ¢a — qui s’articulaient autour de 1’opposition entre la tradition et la modernité.
C’¢était un terreau fertile sur lequel on a beaucoup construit, mais c’était la plupart du
temps des dramaturgies assez linéaires sur le plan de la mise en scéne est assez sages
sur le plan du langage. Quand j’ai lu Le Carrefour, j’ai eu le sentiment que Kossi
Efoui radicalisait la rupture déja amorcée par Sony Labou Tansi.
Et je me souviens tres bien qu’un critique avait dit lorsqu’on a publié¢ les premiers
textes de Sony Labou Tansi : « On ne reconnait pas I’ Afrique et les mots pour le dire
ne sont plus ceux des inventaires habituels ». Et Kossi Efoui s’inscrivait tout a fait
dans cette radicalité.*®

Avant de s’inscrire dans le champ des études littéraires, c¢’est donc par le théatre que
Kossi Efoui émerge tant au niveau critique qu’institutionnel. Sylvie Chalaye qui le rencontre
et commence a travailler sur ses ceuvres des 1993 (notamment a la faveur de la création
d’Africultures), a beaucoup ceuvré par ses recherches a inscrire le théatre de Kossi Efoui dans
le paysage dramatique contemporain. En effet, elle organise d’abord a 1I’Université Rennes 2
avec le programme «corps champ de bataille », auquel elle associe ses étudiants, de
nombreux séminaires et rencontres dont la table ronde « Africanité et création
contemporaine » ou elle invite Kossi Efoui auprés de Caya Makhélé et de Koffi Kwahulé le
13 janvier 1999. A la suite du numéro d’Alternatives théatrales (48) spécial Avignon sous la
direction de Caya Makhélé en 1995% et de I’ouvrage Textes et dramaturgies du monde 936!
publi¢ la méme année chez Lansman, les rencontres de Rennes a I’occasion desquelles
d’importantes décisions tant esthétiques qu’éditoriales furent prises, auront pour fruit
d’aboutir deux ans plus tard, en 2001, a la parution d’un important dossier critique consacré

aux écritures d’Afrique et des diasporas francophones dans la revue Théatre/Public.®? Ce

% CHEVRIER, Jacques, in CHALAYE, Sylvie, (dir.), « L’avénement du Carrefour », in Le Théatre de Kossi
Efoui : une poétique du marronnage, Africultures, n°86, L’Harmattan, Paris, 2011, pp. 69-70. CHEVRIER,
Jacques, « L’avénement du Carrefour », in Ibid., pp. 69-70.

80 MAKHELE, Caya, (dir.), « Théatres d’Afrique noire », Alternatives théatrales, N°48, 1995.

61 MAKHELE, Caya, (dir.), Textes et dramaturgies du monde 93, Carniéres, Lansman, 1993.

62 CHALAYE, Sylvie, (dir.), Afrique noire : écritures contemporaines, Théatre/Public, N°158, 2001.
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numero historique qui aborde la contemporanéité des écritures d’Afrique noire inclut
plusieurs articles ainsi que des retranscriptions d’entretiens et de rencontres dont celles
précédemment mentionnées. Sylvie Chalaye y explore, entre autres, les phénoménes de
chutes, de béances et de suspensions dans la poétique éfouienne par une approche esthétique
et dramaturgique. Elle poursuivra ce travail autour de ces problématiques a I’Institut de
Recherche en Etudes Théatrales de la Sorbonne Nouvelle-Paris 3 ot elle fonde le laboratoire
Scénes Francophones et Ecritures de I’ Altérité et démarre un cycle intitulé « dramaturgies du
marronnage : le corps théatre du drame ». C’est dans cette dynamique qu’elle organise le
premier colloque international consacré a 1’ceuvre de Kossi Efoui®® en collaboration avec La
Fondation Dapper en 2010, avec pour problématique la question du « marronnage createur ».
Tous ces évenements réunissent au fil des années un public toujours plus nombreux.
Néanmoins, la radicalité des partis pris esthétiques ainsi que les positions politiques de Kossi
Efoui, tendent a déconcerter et a bousculer le public en dépit du soutien qu’il regoit de la part

du Festival des Francophonies en Limousin, de Francgoise Ligier et de RFI :

Aprés une quinzaine de piéces éditées pour la plupart chez Lansman, Acoria
ou Au Bruit des autres, et quatre romans publiés au Seuil, le théatre de Kossi Efoui
reste un ovni pour beaucoup de critiques. C’est que le théatre de Kossi Efoui travaille
justement sur I’insaisissable, le volatile, sur I’évaporation, 1’échappée du temps et de
I’espace aux hommes, I’impuissance qui est la notre a conserver la mémoire. Son
théatre convoque 1’amnésie ; la fresque de 1’Histoire comme celle de nos histoires
intimes et percluse de trouées, de déchirures, d’incertitude. Nous sommes incapables
de faire la part du vrai et du faux, et tout son théatre traite de cette question de
I’illusion que nos sens nous imposent. Nous prenons pour réel ce qui n’est que le fruit
de notre imagination, car le réve est libert¢, comme 1’éprouve le personnage du
Carrefour entre les quatre murs de sa prison.®

Kossi Efoui dit effectivement faire de la littérature et du théatre parce qu’il ne croit pas
« au monde des Hommes dit par I’Histoire qui les enferme ».%° L’imaginaire est chez lui le
socle du détour puisqu’il ne prétend pas décoller de la réalité mais s’en emparer pour créer
davantage de visibilité. Il s’agit, en effet, de révéler ce qui a trop longtemps ét¢ invisibilisé.
Pour ce faire, il joue principalement des codes de la représentation théatrale qu’il met en
abyme en créant des phénoménes d’emboitement diégétiques. C’est donc bien pour la portée

spatiale des formes théatralisées (représentations, émission, carnaval etc...) qui confine a tout

83 Aprés I’avoir fait pour 1’auteur Koffi Kwahulé en 2008. Voir : CHALAYE, Sylvie, (dir.), Fratries Kwahulé,
Africultures, N°77-78, Paris, I"’Harmattan, 2009.

8 CHALAYE, Sylvie, « Introduction », in Le Théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage, op.cit., p.8.
8 EFOUI, Kossi, Table ronde organisée par le Festival Afrique en marche en partenariat avec la librairie
Millepages, Vincennes, 13.04.18.
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type de cérémonie, que Kossi Efoui fait de la spectacularité une structure qui agence
littéralement I’architecture de ses ceuvres et qui fait office de support a 1’emboitement des
fables. Mais, il use aussi des potentialités d’une écriture dramaturgique qu’il tresse aux
pratiques orales du conte, qui sont a 1’origine de tout récit fondateur. Car, c’est bien toujours
des civilisations humaines et de leurs agissements, de leurs postures face au monde et a
’altérité, dont il est question chez lui. Comme pour réécrire de nouveaux paradigmes,
reconfigurer notre systéme de références ou tout au moins mettre au jour les raisons des failles
qui s’expriment dans la souffrance humaine aujourd’hui. Cet élan s’inscrit au seuil méme des
textes dont les titres sont évocateurs : Le Carrefour, La Malaventure, Récupeérations, Le
Corps liquide, lo (tragédie), Concessions, En Guise de divertissement, Sans ombre, L’Ombre
des choses a venir, Solo d’un revenant, La Fabrique de cérémonies...

A la croisée d’enjeux aussi bien philosophiques, politiques, qu’anthropologiques, cette
these en études théatrales étudie, dans le prolongement des travaux du laboratoire Sceénes
Francophones et Ecritures de I’ Altérité (SeFeA), I’esthétique singuliére que développe Kossi
Efoui. Son ceuvre dramatique procéde d’un geste théatral qui reléve d’une écriture de la
figuration influengcant méme ses romans. Notre réflexion s’inscrit donc dans le sillon des
recherches sur les poétiques du drame moderne et contemporain en observant plus
particuliecrement les modalités de I’écriture et de la dramaturgie du texte, ces dernicéres étant
indissociables d’une approche du plateau et d’une confrontation aux théories de 1’acteur.
Ainsi, nous nous proposons d’apporter un regard nouveau aux études déja nombreuses
existant sur I’écriture romanesque de Kossi Efoui. En abordant 1’écriture de ’auteur par
I’angle de la dramaturgie nous nous proposons de nourrir une réflexion d’ensemble sur
I’esthétique de son écriture puisque nous constatons qu’un geste théatral préside effectivement
a I’écriture romanesque de Kossi Efoui. La singularit¢ de 1’approche dramaturgique vise
justement a envisager 1’écriture par le biais des expériences scéniques menées par Kossi Efoui
depuis qu’il a commencé a écrire et, plus particulicrement, depuis qu’il méne un
compagnonnage avec la Cie Theatre Inutile. Une expérience qui déborde de la scene et
s’avere lisible dans les romans qu’il a depuis publiés aux éditions du Seuil.

Les études au sujet de I’ceuvre romanesque de Kossi Efoui démontrent un rapport a la
souffrance au sein d’un terreau historique ayant permis d’inclure I’esthétique éfouienne dans
le champ des problématiques postcoloniales depuis les années 2000. Ces études traitent de
maniére récurrente de la question du « retour », du traitement de la « mémoire historique » et

d’une esthétique de la violence plus sous-jacente qu’explicite. Xavier Garnier a écrit sur « les
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personnages obsédés et [la] résistance du présent dans les romans de Kossi Efoui ».56 Dans cet
article, Xavier Garnier met déja en avant les dimensions figuratives de 1’écriture romanesque
de 'auteur. En effet, il montre comment la structure narrative est hantée par des effets de
cadrage, de masque et d’effacement qui tendent a « configurer », par la parole, 1’image du
personnage romanesque. Le « visage » est au centre de cet article de Xavier Garnier qui s’était
auparavant intéressé a la figure narrative du montreur de pantins®’ en soulignant a quel point
les personnages de 1’auteur lui semblaient étre pareil a d’étranges marionnettes pris dans un
univers « apocalyptique ». Xavier Garnier évoque également 1’auteur dans un article consacré
a I’évolution des littératures africaines,®® alors que Didier Amela consacre une étude compleéte
a La Polka dans un article qui traite du renouvellement de 1’écriture romanesque dans la
littérature francophone.®® En 2006, Jacques Chevrier évoque la « fantasmagorie de
I’Histoire » chez Kossi Efoui a travers deux articles.”® La Fabrique de cérémonies a été
étudiée par Steeve Renombo Ogoula a travers le theme de la « mémoire intransitive »,* et par
Janos Riesz sous ’angle du « retour au pays natal ».”? Sélom Komlan Gbanou est ’auteur de
deux études, I'une sur « la nouvelle comme lieu générateur de 1’écriture dramatique dans la
littérature togolaise »"3 et I’autre sur « I’ordre du désordre dans 1’ceuvre de Kossi Efoui ».”
Ozouf Sénamin Amedegnato s’est quant a lui penché sur « I’utopie décadentiste de Kossi

Efoui comme mode d’actualisation de la mondialisation »’ainsi que sur des questions liées a

% GARNIER, Xavier, « Personnages obsédés et résistance du présent dans les romans de Kossi Efoui », Res

Futurae, n°7, 2016, mis en ligne le 30 juin 2016, consulté le 28 juin 2018. URL : http://resf.revues.org/798
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’onomastique dans La Polka.”® D’un point de vue qui concerne davantage la sociologie
littéraire, Thorsten Schiiller s’empare de certaines déclarations de Kossi Efoui dans « La
littérature africaine n’existe pas, ou ’effacement des traces identitaires dans les littératures
africaines subsahariennes de langue francaise »’” mais il évoque aussi I’idée d’une « poétique
du virtuel » dans La Fabrique de cérémonies.”®

Si nombre de théses ont été soutenues autour de I’ccuvre de Kossi Efoui, ¢’est surtout
sur ses romans que s’est penchée jusqu’alors la recherche universitaire. Ainsi, on compte
plusieurs théses en Amérique du Nord dont celle d’Amevi Bocco, notable en ce qu’elle est
une des seules a étre exclusivement consacrée a I’auteur. Il s’agit d’une thése de philosophie
qui étudie la « perspective d’un nouvel engagement »”® dans Solo d’un revenant et dans
L’Ombre des choses a venir. En France et ailleurs, plusieurs theses de Littérature comparée,
comptant des ceuvres de Kossi Efoui ou faisant mention de son parcours remarquable, sont
soutenues chaque année : Ramcy Kabuya a montré en quoi 1’aspect novateur de ’esthétique
éfouienne reposait sur une nouvelle approche poétique de la violence,® la violence est
également au cceur des travaux de Fernanda Vilar® qui évoque les romans de Kossi Efoui.
Marie-Pierre Bouchard, dans une dynamique plus juridique et relevant davantage de la
sociologie de la littérature, se penche également sur les représentations des violences faites
aux individus en analysant les stratégies rhétoriques de Kossi Efoui et la représentation de la

notion de « personne » dans ses fictions romanesques.®? Elle est également auteure de

' AMEDEGNATO, Ozuf Sénamin, « De I’'usage des noms comme prédication psychologique dans le roman La
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« Topographie de la perte. La Fabrique de céréemonies de Kossi Efoui ou I’antéthése d’une
certaine cartographie de la mémoire volontaire d’un continent ».28% Caroline Guiguére qui
poursuit actuellement une thése sur Kossi Efoui et qui a participé a la dramaturgie du
spectacle En Guise de divertissement, a quant a elle traité de 1’indicible dans La Polka et dans
La Fabrique de cérémonies,? titre auquel elle a consacré également une étude sur le motif de
la réclusion.® Aurélie Dinh-Van, qui a travaillé, dans le cadre de sa thése, sur 1’idée d’une
« écologie-monde de la littérature » autour du principe de « diversité culturelle »8 s’est
également intéressée au théatre de Kossi Efoui qu’elle aborde par le motif de la dévoration.®’
Canissius Allogho Mantwani a soutenu en 2015 une thése intitulée « De la mémoire au
présent. Approche poético-herméneutique du roman francophone : lecture de 1’ceuvre
romanesque de Kossi Efoui ».88 En 2012, Yannick Mounienguet M’bérah a quant a lui étudié
le principe « d’identité, de théatralité et le statut anthropologique de la fiction narrative » dans
les romans de Kossi Efoui.®® Au-dela de ces trés nombreux travaux qui attestent de
I’importance de Kossi Efoui dans le champ de la littérature comparée, on note des theses en
cours : I’'une sur esthétique du crime,®® une autre sur la question de D’intersection des arts et
de la littérature®, une autre encore I’autre sur la question de I’ « événement » et de la

« revenance »%, et enfin celle de Diane Chavelet autour de « la parole délivrée » et du lien
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entre texte et performance dans la littérature d’Afrique subsaharienne de langue francaise
contemporaine.®

Des mémoires de master se soutiennent également, celui de Célia Sadai au début des
années 2000 a Paris IV, celui d’Etienne Legault sur les « dérives et reconfigurations
identitaires en contexte de violences postcoloniales »* plus récemment au Canada. Au Togo,
il est intéressant de constater le nombre croissant de mémoires universitaires soutenus chaque
année sur des textes particuliers de 1’auteur, attestant ainsi de son impact sur 1’histoire
littéraire de son pays d’origine. En Cdte d’Ivoire, les étudiants de littérature et d’arts du
spectacle travaillent fréquemment sur des textes de Kossi Efoui, a I’instar d’Abdramane
Bakayoko qui a propose récemment une étude sur la problématique migratoire dans Le
Carrefour et Récupérations.®® Dominique Traroré, qui enseigne a I’Université Félix-
Houphouét-Boigny, est effectivement 1’auteur de Dramaturgies d’Afrique noire francophone,
dramaturgies des identités en devenir®, il propose, dans 1’ouvrage dirigé par Sylvie Chalaye
autour de la poétique de Kossi Efoui, un article qu’il intitule : « pour une herméneutique du
théatre de Kossi Efoui ».%” Ambroise Tékeo-Agbo a produit en 1997 deux articles qui
installent la poétique éfouienne comme régime novateur de la littérature togolaise.®® Et, du
cOté des études théatrales les travaux essaiment apres les premiers, entrepris par Sylvie
Chalaye dans la dynamique des écritures contemporaines comme le volume Africultures
qu’elle coordonne en 1998 autour des Festivals de Limoges et Avignon : Thééatres en
écritures.®® Le souci est alors d’inscrire les dramaturgies afro-contemporaines de 1’époque
dans une approche textuelle et non plus scénique les renvoyant a une poétique du folklore.

Dans Dramaturgies afiicaines d’aujourd’hui en dix parcours*®® paru en 2001, elle propose
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déja une analyse approfondie de La Malaventure et, via le travail d’encyclopédie numérique
entrepris sur Afrithéatre,'°t on recense plusieurs parcours dramaturgiques analysant certains
textes de Kossi Efoui. C’est bien entendu 1’ouvrage collectif qu’elle dirige suite au colloque
international sur ’auteur qui permet d’en prendre la mesure. Mais on compte déja nombre
d’études sur la poétique éfouienne dans Afrique noire : écritures contemporaines d’expression
francaise'®? (évoquée plus haut), dans L Afiique noire et son thédtre au tournant du XXe
siecle'® (2001), dans Nouvelles dramaturgies d’Afrique noire francophone'® un ouvrage
qu’elle publie en 2003 avant de faire paraitre, ’année suivante, aux éditions Théatrales :
Afrique noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein.!® En 2006, un
premier bilan historique est dressé dans Théatres contemporains du Sud 1990-2006.1% Mais
nous pensons egalement a Nouvelles dramaturgies d’Afrique et des diasporas . sonates des
corps, cantates des voix'%” — qu’elle dirige en 2008 et dans lequel elle pose une poétique des
« corps en écritures ». Cet ouvrage contient, par ailleurs, un article de Laurence Barbolosi sur

la polyphonie épique et 1’épopée lyrique dans le théatre de Kossi Efouil®®

ainsi qu’une
approche de cette dramaturgie sous ’angle de la boxe et de la « frappe » par Sylvie Ngillal®
qui a soutenu depuis une thése sur le «chaos »° dans les dramaturgies africaines
francophones ou elle évoque une dizaine de piéces du corpus éfouien.

Dans Le Théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage,’'! Sylvie Ngilla
s’intéresse a la question de I’engagement et du sacrifice en analysant la pi¢ce Happy End. Cet
ouvrage collectif répondant d’une approche en études théatrales, compte une vingtaine

d’articles explorant tous la poétique éfouienne selon une approche précise visant mettre en

101 http://www.afritheatre.com/repertoireauteur.php

102 CHALAYE, Sylvie (dir.), Afrigue noire : écritures contemporaines d’expression frangaise, op. cit.

103 CHALAYE, Sylvie, L Afrique noire et son thédtre au tournant du XXe siécle, Rennes, PUR, 2001.

104 CHALAYE, Sylvie (dir.), Nouvelles dramaturgies d’Afrique noires francophone, Rennes, PUR, 2003.

195 CHALAYE, Sylvie, Afrique noire et dramaturgies contemporaines : Le Syndrome Frankenstein, Paris,
Théatrales, 2004.

16 CHALAYE, Sylvie (dir.), Théatres contemporains du Sud 1990-2006, Paris, Notre Librairie, revue des
littératures du Sud n° 162, ADPF/Cultures-France, 2006.

107 CHALAYE, Sylvie (dir.), Nouvelles dramaturgies d’Afiique et des diasporas : sonates des corps, cantates
des voix, Baltimore, L’Esprit Créateur, vol. 48/3, Johns Hopkins University Press, 2008.

108 BARBOLOSI, Laurence, « Le Théatre de Kossi Efoui: polyphonie épique ou épopée lyrique », in Nouvelles
dramaturgies d’Afrique et des diasporas : sonates des corps, cantates des voix, op.cit., pp. 33-40.

199 NGILLA, Sylvie, « Frapper les rythmes, frapper les corps: dramaturgie du k.o. chez Koffi Kwahulé et Kossi
Efoui », in Nouvelles dramaturgies d’Afrique et des diasporas : sonates des corps, cantates des voix, op.cCit., pp.
66-75.

110 NGILLA, Sylvie, Nouvelles dramaturgies africaines francophones du chaos, thése de doctorat de
Philosophie, University of Minnesota/Paris 3, 2014.

111 CHALAYE, Sylvie (dir.), Le théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage, Africultures, n°86, Paris,
L’Harmattan, 2011.

42



exergue le motif de I’échappée et du « marronnage créateur »'*2, une posture par ailleurs
revendiquée par Kossi Efoui « comme un engagement esthétique et philosophique essentiel a
sa démarche d’écrivain ».11® Sylvie Chalaye en rappelle le principe en introduction de Corps
marron, ouvrage dans lequel elle consacre un chapitre & la dramaturgie « ductile et

insaisissable » de Kossi Efoui fondant une esthétique faite de « masques et de facéties »14 :

[Les] dramaturgies afro-contemporaines se sont pourtant engagées dans une
démarche qui refuse autant I’assignation identitaire bien-pensante issue de la
postcolonie que I’imitation occidentale et convoquent une approche dramaturgique de
la scéne et du jeu qui ne renie pas le marcottage colonial et sa botanique culturelle
d’hybridation, mais qui s’inspire d’une pratique héritée de 1’esclavage, celle du
marronnage, ¢’est-a-dire une aptitude a trouver de 1’espace 1a ol on ne vous en laisse
pas, a travailler dans le pli, a jouer des masques, a ne jamais étre ou on vous attend, et
a inventer en ne comptant que sur soi, rien dans les mains, rien dans les poches 15

Outre celles précédemment évoquées, on retrouve dans Le Théatre de Kossi Efoui :
une poétique du marronnage, une étude de Christophe Konkobo autour du « Carrrefour du
théatre et ses revenants », Amos Fergombé explore « les ruses d’un Corps Liquide », Edwige
Gbouablé y questionne les mutations dramaturgiques, Bassidiki Kamagaté!'® « I’espace
dramatique comme palimpseste du tragique et de 1’exil », Romain Piana la question de la
tragédie et de la métamorphose dans lo, Paul Balagué le motif de la « fracture », Anais
Nony*7 la question du « dés-encrage » et de I’exil dans Concessions, Laurence Barbolosi « le
corps-texte comme dernier palimpseste » ou elle poursuit son travail sur la « monumentum »
dans la poétique éfouienne, Fanny Le Guen interroge « 1’évaporation du corps de la
femme dans le théatre de Kossi Efoui », Maria Brewer évoque le principe de la « cérémonie
du devenir-visible », Suzie Suriam la « désappropriation/réappropriation du corps et de
I’espace », Krystyna Maslowski presente les motifs de la parabole et de la veillée dans Le
Petit Frére du Rameur, Judith Miller s’intéresse plus particulierement au texte Récupérations,
Virginie Soubrier traite quant a elle de la tragédie ainsi que de I'utopie et Sylvie Chalaye, qui
dirige I’ensemble, propose une approche du théatre éfouien par le « blackface » et la culture

blues.

12 Un concept forgé par Sylvie Chalaye a partir d’une formule de Kossi Efoui.

113 CHALAYE, Sylvie (dir.), Le Théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage, op. cit., 2011.

114 CHALAYE, Sylvie, Corps marron, Caen, Passage(s), 2018, p. 79.

115 1bid., p.16.

116 1] est également I’auteur de KAMAGATE, Bassidiki, « Le peritexte comme manifeste de 1’insoumission
créatrice. La réflexivité dans le théatre de Kossi Efoui », Estudios Romanicos, Volumen 20, 2011, pp. 127-138.
117 Qui a également publié : NONY Anais, « L’étendue poétique comme lieu de transhumance chez Kossi
Efoui », Cahiers de la nouvelle Europe, N°15, 2012, pp. 201-201 ; « Agency in Exile: Spectatorship, Television,
and Mediation in Kossi Efoui’s play Récupérations », The French Review, 89.3, 2016, pp. 134-147.
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Il faut également citer I’article de Christine Ramat, « Plurilinguisme et altérité dans
les écritures »,'*® qui évoquera elle aussi les motifs du grotesque et du monstrueux
caractérisant une recherche nouvelle de la part de ces écritures qui questionnent les territoires
de I’altérité. Alice Carré s’est intéressée aux questions identitaires par le biais du motif de la
quéte et a notamment travaillé sur L’Entre-deux réves de Pitagaba.''® Enfin, Amélie
Thérésine dans son ouvrage consacré a Dieudonné Niangouna'® et qui concede une large
place a la définition du champ dramatique afro-contemporain francophone en ouverture, a
bien montré I’importance de la poétique éfouienne ainsi que la manic¢re dont le capital
symbolique et esthétique de Kossi Efoui participe encore aujourd’hui de I’inscription des
nouveaux auteurs dans le champ, comme un jalon de mesure de 1’inédit. Elle y fait, bien sir,
également référence aux positions critiques et au discours auctorial autour de 1’africanité qui
dessine lui aussi une certaine radicalité, amenant les générations suivante a s’en réclamer ou a

s’en détacher mais nécessairement a se positionner.

Forger de nouveaux outils

Chez Kossi Efoui, les problématiques africaines, précoloniales, coloniales, comme
postcoloniales, se veulent donc lancinantes bien que 1’écriture soit sciemment pensée en
dehors des habituels marqueurs de ’africanité et qu’elle soit philosophiquement posée par le
biais de la mondialité*?! : mondialité des rapports de domination, mondialité des événements
traumatiques, mondialité du capitalisme!?? et de la chosification des corps amorcée par les
traites négriéres'?® dont découlent la construction d’une image des afrodescendants enfermée
dans le concept de I’altérité ayant toujours été un faire-valoir. Tout ceci dans une perspective
transhistorique dont I’objectif serait de décrypter les origines de la barbarie. Mue par un élan

dirigé vers I’avenir et parce que, comme il le souligne si bien, il faut impérativement

118 RAMAT, Christine, « Plurilinguisme et altérité dans les écritures », Carnets [En ligne], Deuxiéme série -
72016, URL : http://journals.openedition.org/carnets/973 (consulté le 25.02.2018)

119 CARRE, Alice, « La quéte identitaire du sujet dans le théatre contemporain africain», Agon [En ligne],
Dossiers, (2007) N° O : En quéte du sujet, mis a jour le : 20/02/2009, URL : http://agon.ens-
lyon.fr/index.php?id=329 (consulté le 25.02.2018)

120 THERESINE, Amélie, Le Théatre de Dieudonné Niangouna. Corps en scéne et en parole, Condé-sur
Noireau, Acoria, 2013

121 Concept emprunté & Edouard Glissant. Voir également : ELIZEON, Isabelle, Esthétiques de la Mondialité sur
les scénes contemporaines, corps et écritures du déplacement, thése de doctorat en Etudes théatrales, Université
Paris 3 Sorbonne-Nouvelle, 2017.

122 Entendu au sens large comme régime économique et social dans lequel les capitaux, source de revenu, les
moyens de production et d'échange n'appartiennent pas a ceux qui les mettent en ceuvre par leur propre travail.

123 WILLIAMS, Eric, Capitalisme et esclavage, (1944), Paris, Présence Africaine, 2000.
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redessiner «les échelles de valeurs de notre contemporanéité problématique »,'?* et
« répondre »'?> par de nouvelles expressions a ces nouvelles expériences ; 1’image
prophétique que porte le titre de son texte critique, Le Théatre de ceux qui vont venir demain,
invite & imaginer une création sans limites mais surtout sans carcans.

Il dit en effet la volonté de faire exister quelque chose dans un espace concret bien
qu’indéfini.'?® C’est donc dans avenir que se situe la clef et non dans ce qui existe au
présent. Mais 1’avenir nécessite aussi d’étre lu avec un regard neuf, lui-méme débarrassé
d’attentes spécifiques. Il s’agit d’une invitation a créer. Cette invitation s’adresse aux artistes
mais aussi aux lecteurs et aux critiques : « cela signifie également, dans un premier temps, des
propositions de modéles critiques qui mettent en relief les questions qui servent de ressort aux
diverses démarches créatrices, dans le contexte global de I’aventure théatrale ».'?" Cette
interpellation s’adresse donc a ceux qui pensent ces ceuvres, et qui doivent forger des outils a
la hauteur de leurs singularités poétiques. Sylvie Chalaye interpelle sur cette faille critique qui
persiste encore et qu’elle considére pour sa part comme les territoires « impensés du théatre

contemporain » :

L’approche dramaturgique des théatres contemporains, quelle que soit leur
force de déconstruction, reste inféodée a la norme dramatique occidentale héritée de la
tradition théatrale du siécle classique. Si la discipline des Etudes théatrales s’est
intéressée, dés sa naissance dans les années 60 (Chalaye et Urrutiaguer, Etudes
Théatrales. Les origines, 122-132), aux formes dramatiques non-occidentales, puis a
I’interculturalité a travers les pratiques de Brook ou de Mnouchkine dans les années
1980 et les recherches de Patrice Pavis ou Georges Banu, la démarche restait une
investigation depuis les rivages des théatres occidentaux et restait bien arrimée sur les
fondations et les références des expressions dramatiques séculaires. Aussi le regard
porté sur les expressions scéniques d’Afrique et des Caraibes restait orienté et filtré
par les canons occidentaux et surtout incapable de voir autre chose que ce qu’il était
possible de reconnaitre, donc incapable d’envisager I’inoui, voire I’hérésie, en bref
incapable d’aborder ce qu’il faut bien définir comme « un impensé dramaturgique ».
[...]Ces dramaturgies mettent en crise le spectateur, déplacent son point de vue et
bousculent ses repéres. Les canons dramaturgiques traditionnels, les modeles
aristotéliciens ne sont plus des outils d’analyses opérants. Ces dramaturgies
improbables obéissent a des poétiques impensées. 128

124 EFOUI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.

125 1pid.

126 C’est ce qui conduit Virginie Soubrier 4 formuler I’hypothése d’un élan utopiste dans ses travaux,
SOUBRIER, Virginie, « Tragédie et utopie chez Kossi Efoui », in Le théatre de Kossi Efoui : une poétique du
marronnage, op.cit., p. 228.

121 EFOUI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.

128 CHALAYE, Sylvie, « Théatres et marronnages en postcolonie ou les impensés du théatre contemporain », in
SOLBIAC, Rodolphe (dir.), Pensée, pratiques et poétiques postcoloniales contemporaines, coll. "Questions
contemporaines", Paris, L'Harmattan, 2018.
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Aux prises avec des processus historiques « monstrueux »,'2° que Sylvie Chalaye, par
emprunt a une formule de Koffi Kwahulé prononcée lors d’un entretien, nomme « le
syndrome Frankenstein », et qui concernent les mutations (et leurs inéluctables conséquences)
des metissages forces induits par la colonisation ; les dramaturgies afro-contemporaines
francophones ne cessent de déjouer les idées recues et de battre en breche les conventions ou
les effets de mode du théatre en proposant des esthétiques d’ordre inédit. Cette monstruosité,
sur laquelle nous reviendrons sous I’angle de la défiguration, rejoint I’hybridité de leurs
poétiques et la radicalité¢ de leurs esthétiques auxquelles fait écho 1’idée de les regrouper
comme génération dramatique sous 1’appellation « Enfants terribles des Indépendances »,'3
« en référence a la tradition orale africaine ou I’expression désigne celui qui s’engendre, se
nomme seul et dont ’audace va jusqu’au meurtre des parents ».13!

Néanmoins, dans le domaine des Etudes Théatrales, il est encore trop peu question de
I’apport des dramaturgies afro-contemporaines francophones aux mutations du drame.
L’objectif principal de la présente thése s’inscrit justement dans une volonté de rendre compte
des modalités poétiques d’une ceuvre originale tout en tentant d’élaborer un appareil critique
nouveau, puisqu’il s’agit de poétiques novatrices. Ces ecritures s’intégrent a la cohérence de
I’historiographie critique du théatre moderne et des arts puisque 1’histoire dont a hérité Kossi
Efoui est avant tout celle du capitalisme mondial qui tend a réduire les conditions
économiques, culturelles, sociales et politiques de la cohabitation du pluriel au profit de
I’uniformisation. Cette dynamique ne questionne-t-elle pas avant tout le formatage de nos
représentations et la nécessité de se figurer le monde autrement, de construire avec « la
mémoire devant »,'3 comme autant de corps que les espaces de la création théatrale
permettraient de révéler ? Car, pour Kossi Efoui, « Le passé est devant nous. Le futur derriere.
[et] Le présent, c’est la tranquillité plus ou moins grande avec laquelle nous traversons
I’apocalypse ».13 Cette affirmation peut d’ailleurs étre mise en paralléle des démarches

afrofuturistes. Ce mouvement a porté depuis les années 1960 aux Etats-Unis 1’idée que face a

129 CHALAYE, Sylvie, Afrique noire et dramaturgies contemporaines : Le Syndrome Frankenstein, Montreuil-
sous-Bois, Editions Théatrales, 2004, p. 55.

130 CHALAYE, Sylvie, Les enfants terribles du théatre africain francophone contemporain, Africultures, 1997,
URL : http://africultures.com/les-enfants-terribles-du-theatre-africain-francophone-contemporain/ (consulté le
25.03.2018)

181 THERESINE, Amandine, Le Théatre de Dieudonné Niangouna. Corps en scéne et en parole, Condé-sur-
Noireau, Acoria, 2013, p. 27.

132 Nous empruntons cette expression a Frangois Tanguy qui dit : « Le théatre ? C’est résister, pas reprendre, pas
regagner parce qu’on a perdu. Résister, cela veut dire se souvenir : la mémoire devant, pas derriére », a propos
de Soubresaut, Théatre du Radeau, [en ligne], URL : http://leradeau.fr/creations/soubresaut/soubresaut-propos/
(consulté le 15.03.2018)

133 EFOULI, Kossi, Solo d’'un revenant, Paris, Seuil, 2008, p.124.
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la béance mémorielle laissée par I’esclavage et les traites transatlantiques, les communautés
afrodescendantes trouveraient une voie de résilience en se réinventant une mémoire du futur.
Cette derniére consiste essentiellement a ouvrir et a créer, par I’imaginaire, d’autres modes de
récits et d’autres espaces d’appartenance tout en fondant une véritable mythologie
afroascendante (dans un rapport finalement anachronique a la mémoire).

L’écriture de Kossi Efoui est marquée par I’hétérogénéité de la forme dramatique,
entre narrativisation, poésie, réécriture et non coopération des dialogues.** Dans ses pieces,
plus souvent découpées en tableaux ou en séquences qu’en actes et en scénes, les fables
proliferent et s’enchissent. Les personnages sont davantage identifiés par leur fonction
dramaturgique que par des noms. Les ceuvres dépeignent souvent des personnages pris au
piege ou bloqués dans une situation d’entre-deux, en quéte d’une échappatoire concréte ou
symbolique. Cette tension dramatique se donne également a lire dans 1’espace qui est fait de
lieux véhiculant ’ambivalence entre cloture et ouverture a I’image du carrefour dont la
symbolique est largement déployée au fil des ceuvres. Le réve est alors souvent 1’unique
espace de liberté qui permette d’actualiser sa présence au monde. C’est le cas dans le
triptyque Le Carrefour - La Malaventure - Que la terre vous soit légére, ou le lecteur-
spectateur apprend, via 1’épilogue, que la piéce est en fait entiérement construite sur le
principe d’une mise en abyme imaginaire dans laquelle un détenu rejoue le drame de sa vie et
réécrit ainsi son histoire en observant le ciel par la fenétre de sa cellule. On retrouve donc le
motif de I’espace intérieur évoqué en ouverture de notre introduction. L’écriture dramatique
de Kossi Efoui étant inclassable dés les premieres heures, Scherer justifie de la présenter

finalement par défaut comme un « drame » :

Les piéces africaines sont d’une grande variété et il est difficile de les
désigner par des termes qui en regroupent vraiment les caractéristiques. La
distinction entre tragédie et comédie, qui convenait assez bien a la France du
XVlle siécle, n’est pas ici opératoire, ne serait-ce que parce que les piéces
sérieuses contiennent quelques fois des situations ou méme des répliques qui
sont comiques, et qu’inversement une comédie peut impliquer des situations
dangereuses ou une atmosphére tendue. A I’intérieur du théatre sérieux, la
variété est grande également. Au reste le dogme classique de la séparation des
genres n’a pas cour en Afrique. L’adjectif « sérieux », d’emploi pratique et
fréguent, possede a la fois des avantages et des inconvénients. Il exclut le
comique, mais il renvoie a un manque plus qu’a une originalité. Est sérieux ce
qui n’est pas frivole. Comme rangon de son extension, la notion est assez vide.
Elle peut n’étre qu’un fourre-tout. On en dira autant, sinon plus, du mot

134 Qur les « fagons de raconter » au théatre, voir RYNGAERT, Jean-Pierre, in Théatres du XXle siécle :
commencements, op.cit.
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«piece », qui a été employé pour désigner des recherches esthétiques
nouvelles au XVIlle siécle, mais ne permet pas de distinguer entre le
« Sérieux » et le risible. Le mot le plus adapté au contexte africain sera
finalement celui de «drame ». Le genre et le mot sont nés en France au
XVllle siécle, au milieu de beaucoup de contestations et d’hésitations.
Etymologiquement, le mot signifie simplement action, sans préjuger du
caractére emotif de cette action, qui peut, selon les moments, faire rire ou
pleurer.**®

Le corpus

L’analyse de cette poétique si singuliere révele que 1’écriture de Kossi Efoui se veut
effectivement « transgenre » pour reprendre un article de presse paru dans Le Magazine
Littéraire en 2011 au sujet de L’Ombre des choses a venir, un roman dont la fiction met
justement en scene des personnages « transgenres ». Mais, ¢’est surtout que cette écriture est a
penser en dehors des lignes de démarcation et est, par exemple, avant tout marquée par
I’épreuve mentale mais aussi physique de I’espace du plateau.**® Un espace qui convoque
toujours des corps, qu’ils soient absents (voix), figuratifs (marionnettes et objets) ou humains
(comédiens) comme les grands témoins des capacités introspectives de 1’étre humain. Penser
le corps, cela revient a s’interroger sur la matiére, tout ce qui fait forme, et au théatre les
possibilités sont multiples car les outils nombreux : espace, décors, sons, costumes,
comédiens, lumiéres... Mais aussi langage, écriture. Le corpus de notre étude se compose de
I’ensemble de I’ceuvre dramatique jusqu’aux pieces les plus récentes et encore inédites que
nous reproduisons, dans leurs versions plateau, en annexe. Nous évoquons également L Oubli
de [’eau, premier volet des Suites prométhéennes, spectacle congu en compagnonnage avec
Théatre Inutile cette année (2018). Notre corpus primaire est donc constitué d’une vingtaine
de textes et nous élargissons a certaines nouvelles qui appuient notre démonstration et peuvent
étre envisagées comme des monologues. Ces textes sont tous écrits entre 1989 et 2017 : Le
Carrefour (1989), Récupérations (1992), La Malaventure (1993), Le petit frere du rameur
(1995), Que la terre vous soit légére (1995), Happy End ! (1997), La Ballade des voisins
anonymes, monologue pour un dréle d’oiseau (1998), Le Corps liquide (1998), Sans nom
propre (1998), L entre-deux réves de Pitagaba conté sur le trottoir de la radio (2000), Le

Faiseur d’histoires (2000), Enfant je n’inventais pas d’histoires (2001), Concessions (2005),

135 SCHERER, Jacques, op.cit., pp. 79-80.

136 Sur ce sujet, voir les différents entretiens du volume des annexes. Par exemple, DECHAUFOUR, Pénélope,
entretien avec Kossi Efoui, «Le troisiéme ceil », Marionnettes en Afrique, Puck, n° 18, Montpellier,
L’Entretemps/IIM, p. 171.
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lo(tragédie) (2006), Volatiles (2006), Oublie ! (2010), Le choix des ancétres (2011), En Guise
de divertissement (2013), La Conférence des chiens (2015) et Sans ombre (2017). Nous
évoquons néanmoins de maniére plus ponctuelle les textes romanesques écrits par Efoui ainsi
que la trés récente piéce breve L’Oubli de [’eau (2018) imaginée en compagnonnage avec la
Cie Théatre Inutile pour un projet intitulé Suites Prométhéennes. Notre approche prend en
compte le texte comme un matériau global du travail d’écriture. Nous considérons que le
geste theatral de Kossi Efoui préside toujours a son écriture, favorisant une dramaticité qui
contamine également 1I’ceuvre littéraire et 1’éclaire. C’est pourquoi il nous parait essentiel de
bien comprendre I’ceuvre théatrale pour entrer de plain-pied dans 1’ceuvre romanesque. ..

Enfin, le choix s’est opéré par souci d’explorer la plasticité des textes et comment
leurs mouvements concourraient a servir un geste dramatique dont nous souhaitions cerner les
contours. Nous tentons donc, au fil de ces pages, de décrypter ce qui fait la spécificité d’une
écriture qui rend sensible le geste de 1’élaboration et de 1’accomplissement du processus de
création comme on observerait un peintre tracant sous nos yeux les traits et les contours d’une
figure. In fine, nous souhaiterions interroger la paradoxale possibilité, de lire, de dire ou
d’écrire la marionnette en dehors de toute référence didascalique ou de tout discours
descriptif. A 1’origine se trouve donc le postulat selon lequel les mécanismes de la
marionnette et la philosophie qu’elle porte, dont découle 1’adjectif « marionnettique »,
peuvent habiter la stylistique d’un texte et en influencer la structure quand bien méme il ne
s’agirait pas de la faire exister en tant qu’objet matériel. L auteur exploite 1’entre-deux d’un
univers qui la relie justement a I’invisible et qui fait qu’on la considére davantage comme une
matérialisation des espaces mentaux'®’ que comme une invisible figuration — signe de ce que
le théatre peut produire de novateur, ¢’est-a-dire de ce qu’il peut créer et non seulement
représenter ou recréer.

La force du théatre de Kossi Efoui est de se faire acteur au monde en ramenant le théatre
sur le devant de la scene afin de mieux souligner la spectacularité souvent annihilante de nos
sociétés. En cela, il use de tous les mécanismes permettant de créer des effets de distanciation.
Les corps de I’ours césairien sont alors convoqués dans un espace qui se trouve fréqguemment
étre la clef de compréhension du texte et qui met en scéne, selon une esthétique du

débordement qui confine au barogue (dans son acception contemporaine), des typologies

137 Nous pensons par exemple aux travaux de Marie Garré Nicoara, L’espace marionnettique, lieu de
thédtralisation de l'imaginaire, thése de Doctorat en Arts de la scéne, Université d’Artois, 2013 ; et a ceux, en
cours, de Margot Dacheux, Intériorités fantasmées : espaces mentaux sur la scene contemporaine, thése de
Doctorat en Etudes Thééatrales, Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, en préparation.
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déroutantes. Ces corps « marionnettiques » se donnent a voir par exhibition de leurs conflits
intrapersonnels et par le biais de la parole qui est au centre du geste éfouien. En effet, dans
cette dramaturgie qui procéde par emboitement, en tableaux, et que ’on qualifiera par
conséquent de sequentielle, la didascalie se veut rarement informative pour répondre
davantage d’un usage poétique. Des lors, les lieux qui se dessinent, toujours incertains et
mouvants, sont avant tout ceux de la parole, ultime espace permettant I’existence du corps,
nous amenant a nous questionner sur leur nature que cette poétique si singuliere fait exister.
Quels espaces, quels corps, quels enjeux ? Comment ces différents éléments entrent-ils en
résonnance avec le terreau indéniablement politique, historique et social que donnent a voir,
chez Kossi Efoui, en toile de fond, les éléments de la non fiction ?

Cette dimension métatheatrale qui se construit sur le marionnettique est le signe que
I’écriture de Kossi Efoui se veut également pensée de la « poiétique »*3 selon les travaux de
René Passeron : a la fois étude des processus de création et du rapport de I’auteur a I’ceuvre,
qu’approche sémiotique d’un métadiscours autour de I’incrustation de cette pensée dans les
motifs de I’ceuvre elle-méme. Quels sont alors les tenants et les aboutissants d’une présence
de la « poiétique », instaurée en tant que geste, dans la fiction qui entérine par ailleurs son
statut d’objet poétique ? Nous verrons comment, chez Kossi Efoui, la poietique du geste,
articule a la fois le motif de I’engendrement au sens propre du terme, a la genése de Iart et
quels sont les enjeux politiques de cette « attitude » irréductiblement esthétique vis-a-vis du
geste d’écriture. Nous explorons donc a la fois une démarche rejoignant la « poiétique » en
tant que méthode de recherche, et une écriture qui fictionnalise la « poiétique » (en tant que
processus visant a donner une forme a 1’informe) au sein méme de 1’ceuvre. Pour ce faire,
I’écriture exploite les grandes structures dramatiques et la maniére dont elles questionnent la
mise en jeu du réel.

Nous souhaitons donc ici interroger les enjeux esthétiques, ainsi que les matériaux
poétiques dans lesquels puise I’écriture de Kossi Efoui afin d’en identifier 1’originalité,
I’inventivité, la dimension inouie, afin de déjouer la vision énigmatique qu’on tend encore a
projeter sur elle. C’est par le corps et par sa projection dans les ceuvres, notamment, par la
marionnette, que se déploie une certaine vision du corps scénique que sert 1’écriture, qu’elle
soit ou non dramatique, dans le but de faire advenir une vision du monde propre a I’auteur.

Notre ambition est donc de résoudre 1I’énigme du théatre de Kossi Efoui en montrant sa

138 PASSERON, René, La naissance d’Icare : éléments de poietique générale, Cachan, Ae2cq éd., 1996.
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dimension innovante et en quoi il crée une dramaturgie inédite qui passe par le
marionnettique. Ce faisant, elle convoque finalement une tension relevant plutét d’un
phénoméne de projection figurative que nous tenterons de définir car il ne s’agit pas ici d’un
medium?3® mais bien d’un support qui existe en tant que tel. Notre objectif est donc de définir
les modalités dramaturgiques de ce que nous appelons « drame figuratif » en théorisant une de

ses esthétiques ainsi que la spécificité du théatre de Kossi Efoui.

Le choix de la figure

Nos questionnements sur la figure sont nés d’une o

expérience de création en collaboration avec Kossi Efoui que

IO (Trggodie)

relate le making off lo a Lubumbashi'®® co-réalisé avec
Jeanne Lacheze. En 2011 nous nous sommes rendues pendant
plusieurs mois a Lubumbashi en République Démocratique du
Congo pour y conduire un projet de mise en scéne de lo
(tragédie) a I’Institut Frangais de la Halle de I’Etoile avec la
compagnie semi-professionnelle Mulao. L’épreuve du texte au
plateau, le travail scénographique, autour du masque et de la

marionnette, mené avec le plasticien Trésor Malaya et

I’expérience d’une pratique de dramaturge aupres de la Cie,

du metteur en scéne Fabien Kabeya et de Kossi Efoui lui-méme nous ont permis de prendre
I’ampleur de la présence figurative, de mesurer la corporéité de sa présence dans le rapport au
plateau ainsi que les enjeux qu’elle pouvait mettre au jour sur un territoire tel que celui du
Katanga (province au sud de la R.D.Congo a laquelle nous sommes rattachée pour y avoir
longuement vécu). C’est donc a la faveur de cette expérience que nous avons découvert le
vertige de la figure et de la marionnette. Pour Edward Gordon Craig, « La marionnette fit

jadis plus grande figure que [n]Jous-méme »...14!

139 Chez Kossi Efoui le medium serait d’ailleurs plutdt I’acteur.

140 Un film documentaire co-réalisé avec Jeanne Lachéze retrace cette  expérience :
https://www.youtube.com/watch?v=dwLnhFPiEfk. VVoir également : SADAI, Célia, « Rencontre autour de lo de
Kossi Efoui, avec Pénélope Dechaufour, Jeanne Lacheze et Kossi Efoui. », La plume Francophone, [en ligne]
URL : http://la-plume-francophone.over-blog.com/article-io-tragedie-de-kossi-efoui-a-lubumbashi-
87699887.html (consulté le 21.07.2018)

141 CRAIG, Edward, Gordon, De [’art du thédtre (1911), Belval, Circé, 1999, p. 103.
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Dans notre travail, la figuration est a entendre non pas uniquement dans le sens
galvaudé qu’on lui connait aujourd’hui, ¢’est-a-dire comme le fait de représenter quelque
chose en passant par 1’image, mais dans le lien qu’elle entretient avec la « figure »'4? et la
maniére dont elle questionne les représentations ontologique de ’humain. Nos travaux de
recherche été initiés a I’issue d’un travail de Master qui portait sur la « poétique du
mouvement » dans cing textes dramatiques de Kossi Efoui. Cette amorce a été 1’occasion de
cerner d’une part I’'importance du détour — symbolique, allégorique, métaphorique — dans les
ceuvres de cet auteur, d’autre part, de prendre la mesure de I’importance de sa rencontre avec
Nicolas Saelens et la Cie Théatre Inutile. En effet, quand on observe les parcours artistique et
institutionnel de Kossi Efoui, on note une volonté de s’impliquer dans les projets scéniques
liés a ses textes et méme d’y intervenir trés concreétement. Selon sa propre formule : « le

véritable événement, c’est la scéne »,143

on comprend donc I’émergence progressive mais
exponentielle de la démarche de I’écriture de plateau que Kossi Efoui et Nicolas Saelens
menent en revanche dans une dynamique singuliere qu’il conviendra de définir. La
complexité des rapports avec les metteurs en scene précédents ou avec certaines institutions
comme le festival des Francophonies en Limousin, dirigé a 1’époque par Monique Blin, ou
Théatre Ouvert, traduit a la fois une irréductible vision esthétique du théatre mais aussi la
nécessité d’une certaine approche du plateau qui trouvera écho dans la pratique de 1’objet telle
que la congoit justement Nicolas Saelens. C’est-a-dire selon une conscience sensible des
potentialités associées au fait d’exploiter une multitude d’écritures scéniques sous 1’angle de
la manipulation des matériaux : voix, corps, texte, sons, lumiéres, objets, matiéres, costumes
etc.

Cet événement que représente la forme scénique est bien plus qu’un motif concernant
le passage du texte au plateau puisqu’il est au cceur des problématiques qui agitent le théatre
de Kossi Efoui. Dés sa premiére piéce, Le Carrefour, il est en effet déja question de théatre
dans le théatre. La marionnette est I’autre ¢lément, et ce n’est pas sans lien, qui est présent des
les premiers écrits de Kossi Efoui et qui coincide avec cette notion de « mouvement ». La
jonction d’un texte sans cesse mouvant — symptome d’un matériau pérenne et fondateur mais
secondaire que 1’auteur retravaille inlassablement (particulierement quand il est confronté au

plateau) de la présence du pantin, du masque ou de la marionnette comme principe de travail ;

142 SERMON, Julie, « Figure (approche théorique) », CORVIN, Michel (dir.), in Dictionnaire encyclopédique du
théatre, op.cit, pp. 558-559.
143 EFOUI, Kossi, « A dramatist with attitude », entretien avec Emmanuel Parent, inédit reproduit dans le
volume des annexes, 2003.
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et le tournant de la rencontre avec Nicolas Saelens, qui propose depuis toujours un théatre de
manipulation, est le signe d’une esthétique ¢fouienne se focalisant sur le corps et sur le geste.
C’est la raison pour laquelle les spectacles de la Cie Théatre Inutile en compagnonnage avec
Kossi Efoui nous ont effectivement paru faire sens et révéler, a leur tour, ce que 1’auteur
tentait de mettre en exergue par ses textes. C’est par le détour évoqué ci-dessus que s’opére
cette correspondance des codes comme 1’explique lui-méme Nicolas Saelens au sujet de la
marionnette : « pour questionner quelque chose, on passe par le détour, le truchement. Le
théatre est un jeu, mais un jeu trés sérieux. »'44

Dans ce dialogue avec Kossi Efoui, Nicolas Saelens revient sur 1’origine de leur
rencontre en expliquant qu’il a tout de suite été frappé par une dramaturgie se pensant sur le
mode du « systeme » et de la marionnette. 11 dit exactement : « il me semblait que Kossi avait
une écriture « marionnetique », une écriture qui portait en elle matiére a manipuler. »# La
problématique du mouvement, que nous avions d’abord abordée en observant les motifs
thématiques du voyage, de la transhumance, de la migration, de I’exil ou encore de la
déportation, avait mis au jour une certaine tension dramatique entre mobilité et immobilite.
Nous avions remarqué que l’écriture de Kossi Efoui fonctionnait selon un agencement
dramaturgique qui articulait une poétique de la captivité (souvent par le biais d’un certain
traitement de I’espace) a une typologie singuliére des corps. Ces derniers occupent en effet
une place débordant la fiction, ou le statut du personnage, pour se faire sujet, objet et support
de I’écriture dramaturgique.

C’est en partant du terme « marionnettique » , dont 1’'usage est trés courant chez les
praticiens du milieu des arts de la marionnette, que Julie Sermon a forgé un concept opérant
pour penser les écritures relevant de ce qu’elle pose comme un nouveau régime de
théatralité.’*® Les « dramaturgies marionnettiques » concernent des écritures comme celles de
Marion Aubert, Philippe Minyana, Philippe Aufort ou encore Valére Novarina. L’idée de
I’existence d’une « dramaturgie » ou d’une « écriture » qui serait « marionnettique » est
pertinente et novatrice en bien des points puisqu’elle rappelle la révolution du drame moderne
en dépassant la scission texte/plateau et en s’élaborant sur le principe de la transversalité des

arts. Le champ des « dramaturgies marionnettiques » se propose de penser la présence de

144 SAELENS, Nicolas, « Rencontre sur la route, dialogue entre Kossi Efoui et Nicolas Saelens », entretien
retranscrit dans le dossier artistique de Happy End, 2008, [en ligne], URL : https://theatre-inutile.com/wp-
content/uploads/2016/01/dossier_du_spectacle_happy_end.pdf (consulté le 12.05.2018)

145 hid.

146 SERMON, Julie, « Dramaturgies marionnettiques », L Annuaire Thédtral, N°48, 2010, pp. 113-129, [en
ligne] URL: https://www.erudit.org/fr/revues/annuaire/2010-n48-annuaire016/1007844ar/  (consulté e
21.07.2018)
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I’objet, ou des résurgences de celui-ci, & la fois dans les écritures destinées a la marionnette et
mises en sceéne par I’objet mais au-dela, puisque ce régime théatral traite tout aussi bien de la
prégnance de 1’objet et de I’effet marionnettique dans les systémes d’écriture eux-mémes. Nul
besoin donc qu’une marionnette soit explicitement mentionnée pour que le marionnettique
advienne. Il s’agit d’une écriture se fondant sur le sensible et travaillant a la déconstruction
des codes dramatiques en passant par un certain traitement du corps. Si la marionnette est
surtout connue dans sa dimension scénique, elle est encore trop souvent mise a la marge des
réflexions autour des arts ou victime de préjugés quant a son lien avec la forme spécifique du
« guignol » et/ou ses connivences avec le jeune public, les formes populaires et orales a
connotations souvent archaiques. La marionnette mérite pourtant d’étre portée par un discours
qui lui redonne I’importance qu’elle occupe depuis toujours dans les sociétés humaines

(importance politique, populaire et métaphysique).

En faire un mode¢le critique nous semble pertinent a bien des égards puisqu’elle a
officié comme fer de lance du renouvellement théatral ayant abouti a la libération des formes
et aux poétiques dramatiques modernes et contemporaines telles que nous les connaissons
aujourd’hui (déconstruction des normes et poétiques de plateau, travail de montage et de
tressage des écritures scéniques fragmentées que le spectacle articule ensemble). Objet clef
pour penser la « crise du drame », les apports innovants de la marionnette par des artistes qui
la découvraient parfois et qui étaient avant tout attachés a un projet de « rethéatralisation » en
pleine période du réalisme et du naturalisme, sont au cceur de la recherche actuelle en Etudes
théatrales ainsi qu’en témoignent également les travaux de Didier Plassard ou d’Hélene
Beauchamp. Ainsi, la marionnette fut tant un objet de contestation politique qu’une source de
protestation artistique ayant pour enjeu « I’attaque » du théatre officiel et des institutions. La
conquéte subversive de la marionnette sur les scenes du théatre européen, a la fois clandestine
et a la marge, prise dans les carcans du réalisme mais happée par les apports du symbolisme et
aboutissant quelques années plus tard aux réflexions brechtiennes autour de la distanciation,
connurent selon nous des ramifications ayant nourri, méme inconsciemment, les auteurs

dramatiques de I’extréme contemporain :

Selon Jean-Pierre Sarrazac, «le carrefour naturo-symboliste constitue le
portique idéal pour aborder plus globalement la crise et les mutations de la forme
dramatique au XXe siecle. » [...] Jean-Pierre Sarrazac explique [au sujet de cette
formule - carrefour naturo-symboliste, qu’elle] tient compte de « cette relation de
compromis ou de tension qui s’instaure dans un grand nombre de pi¢ce au tournant du
siecle entre un théatre tourné vers le monde réel [...] et un théatre de la psyché ». [Il
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s’agit d’auteurs] qui « n’empruntent pas un seul chemin, naturaliste ou symboliste,
[...] mais qui se situent & leur intersection ». D’ou le mot carrefour. [...] Cette crise
geénérique est perceptible dans la dissolution des limites et des structures de I’écriture,
la libération des contraintes, le choix des personnages, la nature des sujets traités. [...]
I’'une des conséquences les plus importantes de cette crise du drame est le
renouvellement de la relation entre la scéne et la parole. Ce théatre du carrefour
naturo-symboliste tourne le dos [...] a ’action et a la psychologie des personnages ;
mais certains auteurs, portés plutdt vers un théatre symboliste, vont encore plus loin :
ils se complaisent en un climat irréel de songe et de 1égende, ou I’aphasie, le silence et
le balbutiement mettent en évidence la crise de la parole. C’est bien le cas des
«drames du regard d’essence métaphysique » (Cathérine Treilhou-Balaudé) de
Maeterlinck.*’

La fascination des poétiques de Beckett ou de Kantor en témoigne avec force et invite
a penser au prisme de la marionnette, c’est-a-dire par le « marionnettique ». Pris dans
I’historiographie théatrale, la rencontre, a la période des avant-gardes européennes, entre la
marionnette et la scéne a produit autant d’innovations dramatiques, de reconfiguration dans la
maniére de penser le théatre que de mutations sur I’objet lui-méme qui dépasse désormais
fructueusement 1’anthropomorphisme. Depuis les avant-gardes, il n’est pas anodin de
constater que la frontiére qui marginalisait jusqu’ici les pratiques marionnettiques tend a
s’effacer au profit d’'une contamination fructueuse sur la scéne contemporaine. L’écriture
chemine alors de plus en plus vers une véritable rencontre de deux langages longtemps
considérés comme possiblement complémentaires mais appréhendés plutdt séparément.
Mettre le geste, le corps, au centre du processus d’écriture, qu’elle soit scénique ou textuelle,
permet de déplacer les normes et de faire émerger de nouvelles formes dramatiques. Comme
I’indique, par ailleurs, Evelyne Lecuq : « la marionnette trouve un écho chargé de sens dans le
traitement que les auteurs contemporains font subir a la langue [...] la scéne marionnettique —
avec ou sans castelet, avec ou sans marionnettes — offre a la parole inattendue une place
laissée longtemps vacante ».148

Les poétiques de I’éclatement et de la diffraction au théatre font écho a des réflexions
sur le traitement de I’histoire par les arts. Elles sont aussi appelées poétiques de la mémoire.
Ces esthétiques passent par le corps pour dire la ou la parole, espace privilégié par le texte,
révele ses limites. Ainsi, nous considérons de plus en plus le spectacle, ou le texte dramatique,
comme un corps auquel on ferait subir un certain nombre de traitements. Cette vision érige

alors ce dernier en support global de signes. Ces signes représentent quant a eux des états

147 MOREIRA DA SILVA, Alexandra, « La mise en crise de la forme dramatique 1880-1910 — parcours et

inquiétudes esthétiques », Registres, N°4, Paris, PSN, 1999, pp. 103-109.

148 | ECUQ, Evelyne (dir.), « Voix d’auteurs et marionnettes », Alternatives théatrales, n°72, Bruxelles, 2002.
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d’ame que l’on pourrait qualifier de sociétaux parce qu’ils concernent le collectif. Par
exemple, rompre la linéarité de la représentation ou du récit permet de représenter la
diffraction du corps social ou les problématiques liées aux migrations et a la diaspora. Sans
pouvoir toujours parler de marionnette en tant que tel, il s’agit alors d’évoquer le drame en
recourant a des termes permettant de connoter une certaine physicalité ramenant le spectateur
au corps. On citera pour exemple les théses de jeunes chercheurs comme Maxence Cambron
autour de la notion de la « remembrance théatrale »'4° ou encore celle d’Agathe Bel autour de
la « truculence ».1° Nos travaux s’adossent a ceux de notre laboratoire, le SeFeA, au sein
duquel nous tentons d’¢laborer de nouveaux outils conceptuels pour permettre d’accroitre la
visibilité et les relations des textes afro-contemporains aux publics. La notion de « drame
figuratif », elle-méme focalisée sur le « corps », s’inscrit donc dans un prolongement avec des
concepts tels que ceux de la « truculence », du « corps champ de bataille », ou encore du
« marronnage créateur » et « du corps théatre du drame », qui interrogent le corps comme
« espace d’écriture », & la fois champ, chant et chantier>* mais aussi les plus récents travaux
menés autour des « Esthétique(s) Jazz ».15? Enfin, cette thése doit également beaucoup aux
travaux d’une autre structure scientifique a laquelle nous sommes affiliée, I’équipe Praxis et
esthétique des arts, qui, sous la direction d’Amos Fergombé, s’est employée a penser depuis
de nombreuses années les enjeux de la figuration, notamment par le séminaire « corps, figure
et représentation ».

Comment dire la présence centrale d’une philosophie du corps traduisant les impacts
de nos traversées d’une histoire traumatique sur le corps contemporain et ce par la création
théatrale ? Si la question de I’ « effigie » a permis, depuis Didier Plassard, de convoquer la
présence de la marionnette au-dela de la représentation anthropomorphe et a travers la
question de I’acteur en scéne, puis, grace a Julie Sermon, de penser les procédés de mises en
effigie qui peuvent étre internes aux écritures dramatiques, dans le cas de Kossi Efoui, il nous
semble que c’est la notion de « figure » qui s’avére plus appropriée. En effet, dans son
écriture dramaturgique, la marionnette est présente sans se signaler systématiquement comme

objet scénique. Cette présence ainsi que la vision singuliere du personnage qui se déploie chez

1499 CAMBRON, Maxence, De la remembrance théatrale : poétique et politique de la mémoire dans la création
scénique contemporaine en Europe (Frangois Tanguy, Christoph Marthaler, Maguy Marin), thése de Doctorat
en Arts de la scéne, Université d’Artois, 2016.

150 BEL, Agathe, La poétique de la truculence dans les théatres contemporains des diasporas afro-descendantes
en France, au Brésil et aux Etats-Unis : Koffi Kwahulé, Marcio Meirelles, Suzan-Lori Parks, thése de Doctorat
en Etudes Théatrales, Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2014.

151 http://www.afritheatre.com/presentation_sefea.php (consulté le 25.06.2018)

152 https://esthetiquesjazz.tumblr.com/
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’auteur, permettent de révéler le systéme de 1’écriture. Le passage du texte au plateau ménage
quant a lui une esthétique du matériau manipulé (tout en faisant majoritairement fi de la
marionnette elle-méme). A travers le marionnettique et par le biais d’une poétique qui
fictionnalise la poiétique en mettant en scene le geste, nous tentons donc de questionner la
possibilité de faire de la marionnette une figure textuelle qui se veut tout a la fois procédé
stylistique et représentation des enjeux sous-jacents du « drame ». La mise en abyme est ici le
support d’une réflexion métathéatrale a laquelle concourt la marionnette comme substrat
symbolique exploité en tant qu’écriture dramatique — textuelle et/ou scénique — et objet
philosophique archaique qui se signale donc comme une présence qui ne vise pas a servir un
théatre dit « de » ou « pour » marionnettes. L’envergure de la présence du marionnettique sert
une figuration affranchie de 1’objet marionnette-masque ou pantin, dont elle s’inspire
pourtant, pour questionner la notion de « représentation » qui scelle la vision que nous avons

des paradigmes du reel.

Points cardinaux de notre recherche

Sous le signe du « carrefour », comme 1’est I’ceuvre de Kossi Efoui, notre recherche se
veut donc a la croisée de plusieurs approches qui définissent les grandes directions qui ont été
les nétres, ainsi que les perspectives du travail, et bien sdr les axes qui le structurent. La
dynamique de notre développement suit ces chemins empruntés et traduit les enjeux d’une
recherche nécessitant d’orienter son regard vers différentes disciplines pour mieux ouvrir
I’horizon a de nouvelles voies. Les textes de Kossi Efoui engagent, en effet, une certaine
vision du réel, et plus particulierement des discours qui le construisent. Dans ses textes, il ne
s’agit pas seulement d’exposer cette vision et d’appeler a une reconfiguration. Le mécanisme
de déconstruction des discours qui constituent le réel se déploic au sein méme de I’esthétique
éfouienne et ne demeure pas sur des seuils thématiques. La question des paradigmes s’avere
¢galement indissociable de la figure de I’auteur lui-méme et des partis pris de ses discours
politique et littéraire. C’est pourquoi nous ouvrons notre travail par une partie qui tente de
reprendre les éléments de 1’historiographie du théatre dit « africain » abordé comme un genre
fabriqué, un carcan auquel s’est trouvé rattaché Kossi Efoui. Ce faisant nous construisons ici
une autre histoire des écritures dramatiques afrodescendantes en y incluant d’une part la

démarche critique qui nous semble y étre intrinséquement liée et, d’autre part, en orientant
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notre propos sur le parcours de Kossi Efoui et les enjeux de sa présence dans le paysage du
théatre contemporain.

Auteur de la « ruse », de la « rupture » et de la « résistance » poétique, Kossi Efoui invite
a penser au-dela de la « postcolonie » c’est-a-dire dans un espace qui doit étre a envisager
comme radicalement neuf et affranchi des déterminismes du discours historique (1’espace
poétique n’étant pas & entendre dans un sens métaphorique). Veéritable « faiseur d’histoires »,
pour reprendre le titre d’une de ses piéces, le second chapitre de cette partie est consacré a une
présentation typologique des différentes catégories dramatiques qui se font jour dans son
ceuvre et qui traduisent un rapport ténu a la fable, au récit, a ’heure ou I’on s’interroge sur la
présence et le travail des auteurs dramatiques en France. Les quatre typologies que nous
proposons alors ont été établies par I’observation des situations dramatiques que déploient les
textes du corpus. Nous constatons la présence de divertissements satiriques, de dialogues
intérieurs, de veillées et de contes philosophiques qui exploitent le motif de 1’enfance. Ces
catégories n’ont néanmoins pas pour objectif de cloisonner et nous verrons a quel point les
frontiéres sont poreuses de 1’une a ’autre. Le corpus éfouien se donne a lire comme un grand
maillage a I’intérieur duquel les motifs, a I’instar des voix, circulent, se répétent, disparaissent
puis reviennent. Par conséquent, les textes sont liés les uns aux autres et forment le véritable
tissu organique d’une ceuvre qui se poursuit de texte en texte.

Cette mise en réseau générale favorise un certain statut de I’écriture dramaturgique que
nous abordons dans une seconde grande partie au sein de laquelle nous entendons présenter
les différentes poétiques qui concourent a faire de celle de Kossi Efoui une entité hybride et
déterminée par des souffles, des rythmes et des présences. C’est pourquoi nous 1’envisageons
sous I’angle de la motilité en parlant également d’une dramaturgie « animée ». Chez Kossi
Efoui les effets de répétitions, de retours, de réécritures et de transtextualités sont tres
nombreux. Ils produisent des effets d’instabilité, des turbulences, qui nous ont amené a
envisager le texte comme un matériau « impermanent ». C’est aussi le rapport de ’auteur a
I’édition du texte et la maniere donc les expériences de plateau nourrissent son écriture et sa
vision du théatre qui trouvent écho dans cette idée a laquelle nous adossons le principe de
mutabilité du texte. Dans les deux chapitres de cette partie, nous présentons les grands
ressorts de la dramaturgie éfouienne, ce qui la compose et les différents modes de production
du texte qui s’avérent ici déterminants. C’est pourquoi nous revenons largement sur
I’expérience de compagnonnage que méne Kossi Efoui avec le metteur en scéne Nicolas

Saelens et la Cie du Théatre Inutile depuis une vingtaine d’années. L’expérience qu’ils

60



conduisent ensemble, d’une écriture au plateau, est déterminante dans I’esthétique des
derniers textes dramatiques de Kossi Efoui. Nous reproduisons ces textes inédits dans leur
version plateau en annexe de la thése et, quand nous évoquons ces piéces au cours de notre
étude, nous verrons qu’elles sont indissociables de leurs versions scéniques. Notre étude se
veut, par ailleurs, nourrie des processus de création des spectacles montés par la Cie Théatre
Inutile depuis 2011 dans la mesure ou nous avons assisté a leurs différentes étapes
d’¢laboration par des temps d’immersion et d’observations qui ont été essentiels pour nous
permettre de saisir les enjeux de la création au sein des ceuvres de Kossi Efoui.

Ainsi, si le premier chapitre de cette seconde partie se penche sur ce qui constitue la
dramaturgie du matériau texto-scénique éfouien, notamment son découpage et tout ce qui
entre en résonnance dans D’écriture, particulierement la poésie, la musique et d’autres
présences textuelles, le second chapitre s’intéresse a la manifestation concréte des corps et des
voix. Nous pensons ces derniers comme les vecteurs d’une « esthétique du sillage », de la
trace, du signe laissé par le passage d’un corps dans un fluide. Le motif aqueux est, en effet,
récurrent chez Kossi Efoui et convoque des éléments permettant de repenser les enjeux de la
cérémonie théatrale aujourd’hui. La présence du conteur, et de multiples figures fonctionnant
comme des avatars de ce dernier, est alors évoquée pour faire ressortir les clés d’une
construction qui bien que non linéaire, se donne a lire dans une certaine homogénéité qui
fonde la cohérence globale malgré la fragmentation et la pluralité des registres. Cette présence
du conteur et de 1’oralité rapproche, par ailleurs, 1’écriture éfouienne d’autres esthétiques sur
lesquelles s’est par exemple penché Jean-Pierre Sarrazac a I’¢ére des poétiques du drame
moderne et & I'aune de concepts tels que la « rhapsodisation » ou encore la figure de
« I’impersonnage ».1%3

Apres avoir mis en relief un mode de fonctionnement relevant du processus cérémoniel,
notre troisieme partie se focalise sur les enjeux scénographiques propres au théatre de Kossi
Efoui. Car, si son écriture entretien une relation si spécifique aux matériaux marionnettiques,
cette derniere influence aussi bien sQr les structures spatio-temporelles des piéces. Ainsi, nous
constatons la récurrence d’un systéme spatial qui est mis en place dans le but de favoriser
I’échappée. Kossi Efoui construit en somme un dispositif de cloture (relevant
symboliquement de 1’espace mental) et d’enfermement pour mieux permettre de matérialiser
I’idée que I’action des personnages concerne la maniére dont ils vont pouvoir s’en dérober.

Cette gestion de I’espace fait émerger 1’archétype du « carrefour », présent dés le premier

153 SARRAZAC, Jean-Pierre, Poétique du drame moderne, Paris, Seuil, 2012, p. 183.
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texte de Kossi Efoui, et dont la toponymie est évocatrice. Aprés en avoir exploré les enjeux
nous montrons ses différentes déclinaisons au fil du corpus. Si le « carrefour », a I’instar de ce
qu’agite la piece portant ce titre, impose d’emblée une réflexion existentielle, nous verrons
¢galement en quoi il est une métaphore permettant de déployer I’idée que le théatre est une
interface mnémonique, qui concerne donc la mémoire et la « revenance » de cette derniére.

C’est par le cadre de sceéne, qui concerne alors ici le plateau autant que I’écriture,
s’établissant dans une certaine scénographie textuelle, que les éléments mnésiques peuvent
alors faire résurgence et se voir restitués sur « les lieux de la scéne », pour reprendre une
formule fétiche de Kossi Efoui. La cloture de 1’espace convoque a nouveau l’univers
marionnettique et le dispositif du « castelet ». C’est pourquoi nous évoquons la question du
« drame-castelet » et le glissement, par une composition singuliére des personnages, d’un
corps « de montreur », avatar du marionnettiste, a un « corps montreur » (qui rappelle le
corps-castelet)... Dans la dynamique du compagnonnage avec Théatre Inutile, ce procédé
prend forme a travers le dispositif de la « case vide ». Ce tracé d’un « cadre » sur le plateau
est aussi présent dans des textes comme Oublie! et confere un aspect ludique au conte a
travers 1’idée que la scéne serait comme le tablier d’un jeu de société. Mais, cette « case
vide » a également une signification symbolique que nous rapprochons des motifs de la
naissance, de I’engendrement et des figures maternelles chez Kossi Efoui. C’est pourquoi la
scéne théatrale devient 1’ultime espace ou devenir visible. Le passage de I’invisible au visible
est une question propre aux représentations marionnettiques et figuratives. Chez Kossi Efoui,
le théatre est cet ectoplasme qui officie comme le seul lieu ou les voix et les figures peuvent
« exister » parce qu’elles entrent alors « en scéne » (ainsi que le rappel 1’étymologie du
vocable). Dans cette dramaturgie ou tout s’emboite et se superpose a la maniére d’un
palimpseste, la naissance entend elle-méme représenter les conditions et les enjeux de
I’avénement de la fable, de la fiction. A I’issue de ces trois premiéres parties et en guise de
transition avant d’entrer plus concrétement dans 1’analyse conceptuelle des enjeux de notre
recherche, nous évoquons la manicre dont I’ensemble des éléments mis en exergue instaure le
détour marionnettique comme un geste testimoniale.

Ainsi, dans notre quatriéme et dernieére partie, nous posons les enjeux de I’esthétique
singuliére que propose Kossi Efoui d’une approche relevant selon nous du « drame figuratif ».
Nous développons alors 1’idée que le théatre de Kossi Efoui, structuré par la notion de
« geste » telle qu’elle s’est alors déployée dans son envergure polysémique au fil de la these,

serait une prophétie théatrale du passé. Cette idée s’illustre d’ailleurs dans le titre d’un roman
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de Kossi Efoui : L’Ombre des choses a venir. En tissant des liens avec ’approche de Tadeusz
Kantor et du Théatre de la Mort, nous montrons comment le marionnettique agit ici en tant
que figure textuelle. En prenant appui sur les travaux de Julie Sermon autour des
« dramaturgies marionnettiques » il s’agit d’affirmer ’idée que 1’écriture de Kossi Efoui
recéle un paradoxe clé qui explique la défiguration du corps dramatique. L’omniprésence du
corps dans la parole dramatique y est en fait proportionnelle a 1’absence de ce dernier dans
I’appréhension des identités figurales du drame qui en sont effectivement le plus souvent
dépourvues. Dans le Dictionnaire encyclopédique du théatre, Julie Sermon explique que « le
devenir-figure est un travail de déformation de I’étre théatral, par découpe, prélévement,
montage de ses éléments et de ses effets constitutifs ».154

Plus loin, en rapprochant la figure de son acception géométrique (sur laquelle prend par
exemple appui le cubisme) elle affirme que « les figures théatrales sont des personnages
intrinséquement liés a un univers d’écriture, qui énonce ses propres regles de jeu et de
représentation ».1% Or, ce qui a guidé la construction de notre approche vers I’idée du
« drame figuratif » réside principalement dans la nécessité que nous rencontrions de forger de
nouveaux outils pour mettre en relation les textes de Kossi Efoui avec un public souvent
déconcerté par son écriture. La tentative de formulation d’un nouveau concept s’origine dans
I’inadéquation globale entre I’esthétique éfouienne et les concepts actuellement en usage pour
penser les enjeux dramaturgiques de 1’écriture théatrale. Le geste figuratif est ici un « filtre »
apposé aux ¢éléments du réel qui floute et créé alors des effets d’effacements sans pour autant
projeter le lecteur-spectateur dans un univers « fantastique » : « identités poétiques, dans le
sens ou la fagcon dont sont définis, parlent et se composent les personnages, est comme
déformée par un filtre textuel qui ne renvoie que partiellement et ponctuellement a la
réalité »%6 nous dit encore Julie Sermon pour définir une approche esthétique de la figure.

Ce rapport au réel est précisément ce qui nous ameéne sur les territoires politiques de la
figuration. Nous rappelons alors les liens entre une mémoire du trauma et le renouvellement
des approches dramatiques au prisme du marionnettique avant d’évoquer les capacités du
théatre a opérer une reconfiguration des paradigmes et des concepts du commun. Notamment,
dans le cas de Kossi Efoui, nous montrons que comme dans la pensée de Walter Benjamin,

I’histoire est a aborder non plus dans un rapport chronologique linéaire mais avant tout sur le

154 SERMON, Julie, « Figure (approche théorique) », CORVIN, Michel (dir.), in Dictionnaire encyclopédique du
théatre, op.cit., loc.cit.

155 |bid.

156 |bid.
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mode d’une relation « au présent ». Les territoires politiques concernent ici la mémoire de
I’histoire afrodescendante et la mondialisation, depuis 1’essor du capitalisme via les traites
négrieres, comme terreau tragique dans lequel s’origine la création. En effet, chez Kossi
Efoui, I’écriture et la création dramatique nous semblent répondre d’un enjeu majeur : celui
d’opérer une résilience par le biais de la construction concrete et matérielle de I’ceuvre. C’est
ce que nous appelons alors I’ « ceuvre-résiliente ». Poétique de I’allégorie et du détour, le

théatre de Kossi Efoui s’adresse résolument a « ceux qui vont venir demain »*7 pour qu’ils ne

soient plus hantés par le passé.

157 EFOULI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.
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PREMIERE PARTIE
KOSSI EFOUI : Ruse, rupture et résistance
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CHAPITRE 1 Les dramaturgies afro-contemporaines au-dela de la
postcolonie

1.1.Le « théatre africain » : fabrication d’un genre (1930-1980)

Si I’histoire des origines du théatre reste incertaine, ¢’est sans doute encore plus vrai en
ce qui concerne celles du théatre en Afrique. Nous savons que des formes de théatre oral
ont toujours existé, méme si celles-ci s’apparentaient davantage a des rituels, a des
cérémonies, qu’a une forme théétrale & I’'image de celle que connue I’Occident des
I’ Antiquité. Méme en I’absence de preuves tangibles sur ce qu’était la situation théatrale en
Afrique avant la colonisation, il est absurde de supposer ou d’affirmer que le théatre nait

sur le continent africain par 1’apport culturel occidental :

Les griots et les a¢des n’ont-ils pas, par leur art, montré que I’invention du
théatre en Afrique ne s’est pas opérée grice au contact de ce continent avec la
colonisation ? Qu’on réponde par oui ou par non, nous reconnaitrons avec Alain
Ricard que : « Le théatre s invente quand le métier de comédien apparait™®» et a ce
titre, le continent africain a eu ses comédiens et certainement connu des formes de
représentation théatrale qui auraient pu suivre ou connaitre une évolution spécifique
si, elles n’avaient pas été court-circuitées, a la genese de leur existence.®

Ce que nous savons de I’histoire du théatre africain commence, en revanche, avec les
témoignages d’explorateurs. Rogo Koffi Fiangor, dans son essai consacré a I’histoire du
théatre africain francophone, évoque 1’émergence d’informations théatrales dans ces récits
de voyage au sein d’un chapitre sur la période pré-coloniale :

On en trouve des traces, a travers quelques témoignages d’explorateurs, de
missionnaires ou d’historiens, des gens qui sont tout, sauf des critiques littéraires.
Leur regard simple et limpide est chargé de toutes les subjectivités attribuées aux
récits coloniaux, a savoir : partialité, imprécision, complexe de supériorité du
visiteur ou du narrateur, influence d’idées regues et de stéréotypes culturels divers,
probléme de langues de communication et de traduction.¢°

Nous ne pouvons donc étudier le théatre en Afrique noire francophone qu’a partir de
I’implantation de la culture occidentale, soit sous 1’empire colonial, empire normatif de

I’écrit et de I’archivage, qui renia et ¢limina les formes culturelles des autochtones,

158 RICARD, Alain, L’invention du théatre : le théatre et les comédiens en Afrique Noire, Lausanne, Editions
I’age de ’homme, 1986, p. 9.

159 FIANGOR ROGO, Koffi, Le théatre africain francophone-Analyse de I’écriture, de I'évolution et des apports
interculturels, Paris, I’Harmattan, 2002, p. 23.

160 Ibid., p. 22.
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principalement orales concernant le spectaculaire,'®! éradiquant ainsi I’histoire méme de
ces peuples. Ce modelage des identités, qui se fera par la force et la violence d’une relation
ol le colon soumet le colonisé'®?, passera également par D’invasion des pratiques
culturelles, sociologiques et religieuses des nations colonisatrices en Afrique. La culture,
moyen privilégié par qui cherche a faconner les foules, est un media essentiel a qui veut
forger une identité selon son bon vouloir. Cela a été un outil d’autant plus redoutable qu’il
s’agissait alors de conquérir a grande échelle et d’implanter les fondements de la
civilisation occidentale tout en gardant la mainmise sur des populations.

L’historiographie du théatre en Afrique requiert donc une approche délicate qui ne
saurait s’affranchir de ces présupposés historiques qui seront au cceur des démarches
artistiques a partir de la Négritude :

La création qui se fait, avec comme support d’immortalité 1’oralité, a bien
évidemment laissé moins de traces que celle qui s’est couplée avec la production
¢crite. [...] Aujourd’hui, on sait que la tradition porte en elle un dynamisme qui
opere des changements culturels et sociaux et qui promeut 1’évolution des sociétés
vers des perfectionnements et des enrichissements de leurs activités culturelles et
artistiques. Ce qui implique que dans tous les cas de figure envisageables, les pré-
théatres [d’avant la colonisation] étaient appelés a évoluer. De quelle maniere cette
évolution aurait pu se faire et a quoi aurait-on abouti ? Nul ne saurait répondre,
aujourd’hui, puisque le contact de I’Afrique avec 1’Occident a dévié cette
perspective pour inscrire le devenir des pré-théatres dans un autre schéma. [...]
Finalement, en fait, I’enjeu n’est plus de chercher a savoir a quel moment serait né
le théatre africain ni de savoir avec précision a quel moment, historiquement, on est
passé des coutumes théatralisées a la modernité théatrale. Il est plutdt question de
retrouver des reperes qui localisent la fécondation en tant qu’influence, aliénation ou
enrichissement.16®

L’empire colonial construit des écoles afin de faire tabula rasa des pratiques
autochtones et pour mieux endoctriner les populations, forcer les consciences a adopter une
pensee dominante et une histoire qui ne coule pas de source. Mais le but, en colonisant non
seulement les corps et les esprits mais aussi les imaginaires!®*, est également de faire
intégrer des reéalités psychosociologiques leur étant étrangeres, ce qui engendra un certain
nombre de hiatus, de générations en générations. Ce dont témoigne la récurrence des

réflexions autour du conflit entre tradition et modernité, mais aussi le motif « monstrueux »

161 Contrairement aux cultures plastiques du masque par exemple.

162 Sur les questions du rapport de domination coloniale voir les ouvrages de Frantz Fanon, Albert Memmi ou
Achille Mbembe (entre autres).

183 FJANGOR ROGO, Koffi, Le théatre africain francophone-Analyse de I’écriture, de I'évolution et des apports
interculturels,op.cit., pp. 20-21.

164 Ces processus sont profonds et restent encore aujourd’hui a déconstruire. En témoigne le travail mené par
I’association « Décoloniser les arts » dont le manifeste est paru en septembre 2018 aux éditions de L’ Arche.
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dont s’emparent les auteurs contemporains pour mieux questionner 1’aliénation coloniale
originelle.

En 1932, Charles Béart, un professeur, commence a développer la pratique théatrale
au Sénégal. Il sera nommé a I’Ecole d’administration William-Ponty en 1935, donnant ainsi
naissance aux premiers auteurs dramatiques d’Afrique noire francophone. Mais il
s’agit d’enseigner les grands textes et les modeéles européens et non d’ouvrir une bréche
pour favoriser une création artistique originale qui permettrait a 1’Afrique de se construire
une esthétique personnelle, et donc une histoire culturelle qui lui soit propre. Ainsi, comme
I’explique Jacques Scherer :

L’esprit « pontin » [...] n’est pas ais¢ a définir. Certains critiques sont
heureux d’y voir la recherche d’une vraie authenticité africaine ; pour d’autres, il ne
s’agit que d’une vraie propagande colonialiste mal déguisée. En demandant aux
¢léves de recueillir des traditions « indigénes » et d’en tirer des piéces construites
selon les normes européennes, jugées supérieures, Charles Béart s’installait au coeur
d’une ambiguité qui dure encore.'®®

Sous couvert de vouloir développer un théatre « africain », I’école William-Ponty, de
méme que la colonisation, faconne ces nouvelles formes artistiques naissantes a 1’image du
théatre occidental. Les étudiants vont rapidement imiter les modeles enseignés et le théatre
se tourne alors immédiatement vers un public d’Européens. Ce dernier se délecte d’un
exotisme lui ouvrant un univers et des tonalités nouvelles qu’il apprécie aussi sans doute
dans la mesure ou ’influence occidentale y est particulierement prégnante. A la fois autre
mais structurellement identifiable, voila qui avait de quoi flatter des individus en mal de
domination et aux prises avec une culpabilité¢ que I’altérité permettait déja de mettre a
distance. Ce théatre-1a aura vite fait de ne s’adresser qu’aux expatriés et les populations
locales s’en détournent rapidement. C’est pour cette raison que I’expression dramatique
deviendra un des fers de lance des mouvements politiques et identitaires, en quéte de
réappropriation a partir des Indépendances :

A I’époque de Charles Béart, dans un esprit de candeur qui n’impliquait
nulle mauvaise foi, il était possible qu’aucune contradiction n’ait pu étre ressentie
entre développer une inspiration proprement africaine et faire néanmoins
comprendre la supériorit¢ européenne. C’était la paix coloniale et Ia
tranquillité. A partir de I’indépendance, c’est une liberté critique et conquérante
qui s’affirme.%®

Nous sommes alors dans les années 1960, la vague des Indépendances souffle

185 SCHERER, Jacques, op.cit., pp. 22-23.
186 1bid., pp. 27-28.
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effectivement sur les pays africains et, par le biais de 1’université, les premiers ouvrages
critiques sur le théatre voient le jour. Bakary Traoré publie en 1958 Le théatre négro-
africain et ses fonctions sociales. Le théatre devient trés vite un mode d’expression
permettant de contrecarrer les pouvoirs coloniaux et de rendre sa dignité aux peuples
africains. Méme les éléves endoctrinés de I’école William-Ponty s’affranchissent alors des
canons thématiques auxquels ils étaient soumis, méme si, d’un point de vue structurel, ils
restent encore attachés a I’esthétique occidentale :

Avec les Indépendances ces jeunes dramaturges [les éléves de Charles
Béart, soit Bernard Dadié, Coffi Gadeau et Amon d’Aby] commencent par
s’émanciper des thémes imposés par 1’éducation coloniale qui visaient a défendre
I’idéologie du progres face a une tradition sclérosante. lls se lancent dans un théatre
de la négritude, résolument panafricain et défendent une « poétique négre ». La
premiére décennie des Indépendances voit fleurir un théatre de héros tragiques,
héros de résistance, martyr comme Lumumba, inflexible comme le roi Christophe,
meneur d’hommes comme Chaka Zoulou, 4me noble comme Albouri, courageux et
entété comme Béhanzin. Ces grandes figurent historiques ont pour enjeu de
galvaniser le peuple noir autour des figures historiques panafricaines dignes
d’admiration et de construire aussi une histoire africaine de la résistance a la
colonisation.®’

Apres les Indépendances, la premiére génération d’auteurs dramatiques est donc celle
issue de la formation Ponty, ces étudiants devenus acteurs du paysage théatral initient le

« Thééatre Indigene » :

On a affaire a une écriture qui s’opére au moyen de la langue francaise et
dont les mécanismes, notamment ceux du dialogue tirent presque entiérement leurs
sources des modeéles classiques comme Moliere et/ou Corneille. En outre, au niveau
de la mise en scéne, malgré ses artifices locaux et traditionnels, ce théatre est
profondément d’inspiration occidentale.'®®

Rapidement un mouvement qui deviendra panafricain et mondial s’impose : la
Négritude. Il s’agit de rassembler des écrivains noirs francophones, dont les principales
figures seront Césaire, Senghor et Damas, autour de D’anticolonialisme et de la
revendication de I’identité noire et de sa culture, face a une européanité percue comme
oppressante et vue comme instrument de 1’admiration coloniale frangaise. On note trois
influences majeures dans ce courant : la philosophie des Lumieres, le panafricanisme et le
marxisme. Senghor définit la Négritude comme « un fait, une culture » et affirme qu’il

s’agit de « l’ensemble des valeurs économiques, politiques, intellectuelles, morales,

167 CHALAYE, Sylvie, « 50 ans de théatre africain francophone : émancipation, culbute, détour et invention »,
Cultures Sud, 2010, URL : www.culturessud.com (consulté le 06.04.2018)

188 TRAORE, Dominique, Dramaturgies d’Afrique noire francophone, dramaturgies des identités en devenir,
Paris, Le Manuscrit, 2008, p. 28.
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artistiques et sociales des peuples d’Afrique et des minorités noires d’Amérique, d’Asie et
d’Océanie »'%°, Pour Césaire, « ce mot désigne en premier lieu le rejet », « le rejet de
I’assimilation culturelle ; le rejet d’une certaine image du Noir paisible, incapable de
construire une civilisation » ; chez lui, « le culturel prime sur le politique »'7°. Jacques
Scherer qualifie le théatre de la Négritude, c’est-a-dire écrit par Aimé Césaire et Léopold
Sédar Senghor, de drame symbolique :

Les plus connues des ceuvres qui acceptent 1’étiquette de symbolique, sont
celles de Senghor et de Césaire. Apbtre de la négritude, donnée a la fois culturelle et
politique, Senghor domine la littérature africaine de langue frangaise. Mais il est
essentiellement un poéte, et n’a jamais voulu prendre les risques inhérents a la
présentation d’ceuvres théatrales. [...] Lui-méme n’a abordé la forme dramatique
qu’une fois, dans une ceuvre de quelques pages présentée comme un « poeme
dramatique a plusieurs voix » et intitulée Chaka. [...] Du personnage historique
Senghor n’a retenu que le sens de son existence. Il ne s’attarde pas a raconter la vie
de Chaka ; il se borne a présenter, au moment ou son héros va mourir, une breve et
intense méditation poétique sur la mort et sur le pouvoir. [...] Martiniquais, Aimé
Césaire ne laisse pas de revendiquer son appartenance africaine. [...] Dans sa
premiére piéce, Et les chiens se taisaient (1956) [...] ’action est traitée sur le mode
I’abstraction ; aucun des personnages n’a de nom propre, la figure centrale s’appelle
le Rebelle et, si le contenu est contestataire, 1I’écriture est poétique. Une Saison au
Congo (1967) est plus proche de 1’actualité politique, donc plus apre. Une Tempéte
(1969), version africaine de la piéce de Shakespeare!™, doit a cette origine d’étre une
revanche de la poésie. Caliban y dénonce le colonialisme, un « dieu-diable négre »
s’y ajoute aux instruments de la magie et Césaire ne perd jamais de vue son modéle
shakespearien tout en lui ajoutant son propre univers. L’ceuvre majeure reste La
Tragédie du roi Christophe, publiée en 1963 et qui devait entrer au répertoire de la
Comédie-Frangaise en 1991. [...] L’action du Roi Christophe comme le détail des
répliques sont irrigués par un puissant courant de poésie. Celle-ci est parfaitement
définie par le cadre historique ou se situait la jeunesse de Césaire : le surréalisme.
[...] Le Maitre de Cérémonies®’?, détaillant les noms et les titres de la nouvelle cour,
en suggeére le ridicule, mais aussi, a travers cette dérision, les proclame comme
témoins d’un profond amour pour la terre natale.!”

Ce penchant pour le symbolique, voire cette proximité avec le poeme dramatique,
préfigure ce que seront les écritures afro-contemporaines des années 1990. Dominique
Traoré évoque quant a lui la période fondamentale de la Négritude malgré tout comme un
prolongement d’une certaine esthétique occidentale, élément qui permettra par la suite de

dater et de mesurer I’émergence de poétiques nouvelles, a I’ére d’enjeux différents bien que

189 \/oir : L ’Etudiant noir, n°3, Paris, 1935.

170 CESAIRE, Aimé, « Conscience raciale et révolution sociale », L Etudiant noir, n°3, Paris, 1935.

171 Notons que Kossi Efoui s’est également emparé de cette piece de Shakespeare dans Concessions. Par ailleurs,
la figure du Rebelle dans la piéce de Césaire, Et les chiens de taisaient, est une évocation de la figure
prométhéenne que 1’on retrouve dans le texte d’Eschyle, un matériau dont Kossi Efoui se saisira également a
plusieurs reprises.

172 Figure de personnage récurrente chez Kossi Efoui.

173 SCHERER, Jacques, op.cit., pp. 84-87.
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demeurant néanmoins marqués par ce que permit la Négritude :

L’influence de la Négritude sur la littérature « noire » (caractérisée par la
volonté de réhabiliter la culture noire et 1’engagement politique) qui a suivi
I’avénement du théatre de Ponty (disparu dans les années 1948) ne change pas
I’ordre des choses. Malgré quelques efforts pour améliorer la composition des
picces, la langue frangaise demeure I’unique moyen d’expression et les canons
esthétiques européens sont toujours les seuls repéres de 1’écriture théatrale négro-
africaine.!’

En effet, pour les dramaturges de la Neégritude, le bouleversement se fait a nouveau
d’un point de vue thématique et les forces se concentrent sur I’idée que le théatre est une
arme critique et un pouvoir de construction des identités bafouées. L enjeu est également de
montrer des qualités d’orateur et une maitrise des codes artistiques et linguistiques
équivalentes voire supérieures aux connaissances concedées par les européens. La phase
d’imitation du mode¢le occidental se poursuit donc comme une démonstration défiant le
modeéle longtemps imposé, insistant alors sur 1’identité « négre » d’un peuple a la
recherche de soi. Aprés des années de colonisation, au moment ou une voie libertaire est
ouverte, il est logique qu’un rapport de force s’installe immédiatement entre les deux
systemes culturels. La quéte d’une esthétique propre au théatre africain ne pourra se faire
que plus tard. On commence, a partir des années 1970, a dépasser cet objectif de
glorification de la culture africaine pour représenter 1’urgence et la désillusion dans laquelle
se trouve le continent. C’est la période qu’on appelle d’ailleurs « Théatre de la
Désillusion ». Cette entreprise d’expression d’une réalité sociopolitique engage les actants
du theatre a chercher une voix créatrice qui leur soit propre ainsi que le rappelle Sylvie
Chalaye :

Dix ans aprés les Indépendances, I’enthousiasme fait place au
désenchantement, face aux violences et aux dictatures ou s’enfonce le Continent. Se
développe alors un théatre de satire politique et de comédies de meeurs qui s’inspire
de Moliére, Labiche ou Courteline et dresse un tableau caustique de la société
africaine, que ce soit les petites gens comme le monde du pouvoir. Les dramaturges
abandonnent leur vision idéaliste de I’histoire et tournent le dos aux épopées
héroiques d’un thédtre édifiant pour dénoncer la  corruption, les
malversations politiques et financiéres et fustiger ceux qui confisquent le pouvoir
au profit de leur réussite personnelle et finissent par enfoncer le continent dans le
chaos.'”®

174 TRAORE, Dominique, op.cit., pp. 28-29.
175 CHALAYE, Sylvie, « 50 ans de théatre africain francophone : émancipation, culbute, détour et invention »,
art. cit.
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En 1966, le Concours Interafricain de Radio France Internationale voit le jour.
Dispositif fondamental pour le développement et le rayonnement du théatre africain, la
création de ce concours répond a un besoin essentiel de diffusion. Il y a, a ce moment-1a,
une grande nécessité & faire entendre les écritures dramatiques d’Afrique noire
francophone, qui trouvent enfin un écho chez les spectateurs africains eux-mémes. La
diffusion sera effective grace a des piéces radiophoniques et bientdt par la publication.’

Entre les années 1960 et 1980, on constate un certain tatonnement esthétique. La
forme évolue mais ne bouleverse toujours pas les canons occidentaux. La prise de
conscience est ici plus d’ordre social, politique, culturel et humain. Le vrai bouleversement
arrivera dans les années 1980. En effet, les auteurs de cette génération, représentent « un
tournant esthétique qui s’appuie sur I’idée qu’affirmer son indépendance suppose justement
la recherche d’une dramaturgic qui assume une rupture manifeste avec le modeéle
occidental »*’7 nous dit Sylvie Chalaye. Dans un souci de retour a une forme purement
africaine, le théatre scénique se méle a des rituels ethnologiques afin d’insuffler un
renouveau tant aux plus anciennes pratiques du spectaculaire qu’au théatre moderne tel que
pratiqué depuis la colonisation. C’est la période de la griotique et du Kotéba, une tentative
d’affirmer une esthétique propre en théatralisant des rituels ethniques.

C’est a cette méme période que Monique Blin, dans un souci de visibilisation des
¢critures dramatiques africaines d’expression francaise, créée en 1984 le Festival
International des Francophonies en Limousin. L’année suivante, Gabriel Garran, lui
emboite le pas en inaugurant le TILF (Theatre International de Langue Frangaise) qui
deviendra le Tarmac en 2005 sous la direction de Valérie Baran'’8. Il s’agit, a 1’origine,
d’une initiative imaginée par Pierre Debauche dans le but de donner de la visibilité aux
théatres d’Outre-mer. Dans la lignée de ces projets institutionnels qui fonctionneront
essentiellement en partenariat et créer un véritable réseau auquel Kossi Efoui prendra part,

on peut également mentionner La Maison des Auteurs a Limoges (fondée en 1988 sur

176 Sur ce concours et, plus largement, sur les enjeux importants du développement des festivals et autres
dispositifs institutionnels favorisant la circulation et I’émergence des théatres d’Afrique noire francophone, voir :
THERESINE, Amélie, « Structure du champ théatral africain francophone contemporain : un espace soumis a
une concurrence accrue », op.cit., pp. 19-33.
1T CHALAYE, Sylvie, « 50 ans de théatre africain francophone : émancipation, culbute, détour et invention »,
art. cit.
178 |_e ministére de la Culture a publié le 31 janvier 2018 un communiqué de presse annongant la fin du projet
actuel du Tarmac, URL: http://www.culture.gouv.fr/Presse/Communiques-de-presse/Francoise-Nyssen-
annonce-un-nouveau-projet-au-service-de-la-francophonie-sur-le-site-du-Tarmac-a-Paris (consulté le
18.09.2018)
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I’initiative de Monique Blin)'’®, ’association Ecritures vagabondes et la SACD. Les
espaces de diffusion francais ne sont toujours pas nombreux mais on peut citer le théatre de
la Tempéte, le Lavoir Moderne Parisien, le Théatre Ouvert, la Chapelle du Verbe Incarné a
Avignon ou encore la Comédie de Saint-Etienne et La Loge ou I’on peut voir des spectacles
d’artistes afrodescendants, bien que les politiques de programmation de ces lieux ne soient

pas explicitement centrées sur ces problématiques de visibilisation.

1.2. Sony Labou Tansi : amorce d’une esthétique de la subversion

Les années 1980 sont surtout marquées par un auteur congolais qui annonce la
rupture esthétique des années a venir. Sony Labou Tansi « explore davantage 1’écriture et
recherche une dramaturgie subversive ou la langue est court-circuitée », ainsi que 1’a
montré Edwige Gbaoublé dans sa thése de doctorat!®, « par des sens qui la dépassent, il
invente des mots, structure une syntaxe inouie, violente la langue pour lui imprimer sa
vision du monde »*8! :

Jécris en frangais parce que c’est dans cette langue-la que le peuple
dont je témoigne a été violé, c¢’est dans cette langue-1a que moi-méme j’ai été
violé. Je me souviens de ma virginité. Et mes rapports avec la langue
francaise sont des rapports de force majeure oui, finalement. Il faut dire que
s’il y a du frangais et de moi quelqu’un qui soit en position de force, ce n’est
pas le francais, c’est moi. Je n’ai jamais eu recours au frangais c’est lui a
recours a moi.'

Scherer va quant a lui tout de suite 1’identifier également comme un auteur avant-
gardiste. Il le rapproche d’Artaud et estime qu’il :

[...] représente sans doute I’extréme pointe de la recherche dans le
théatre négro-africain en ce que, dépassant toute vaine poursuite de la
couleur locale, il dirige son robuste talent au-dela des voies habituelles de la
négritude et s’applique a définir des actions a la fois abstraites et
symboliques dont les personnages appartiennent a 1’humanité la plus

179 Kossi Efoui, lauréat de la bourse Beaumarchais de la SACD y sera accueilli en résidence (3 mois) en 1992. II
restera plus ou moins lié aux Festival des Francophonies : en 1993, création de La Malaventure dans une mise en
scéne de Max Eyrolle - Théatre Expression 7 (10% Francophonies en Limousin) ; en 1997 - 14% Francophonies
en Limousin : mise en espace de Happy End par Marc Doré, (Au Café d’ailleurs, initié par la Maison du Geste et
de ’Image) ; en 2007, Kossi Efoui a participé a la deuxiéme édition de Nouvelles Zébrures (en partenariat avec
"Les auteurs vivants ne sont pas tous morts", des extraits de ses textes, publiés ou en cours d’écriture ont été lus
a Guéret et Limoges) ; en octobre 2008, il était présent aux 25 Francophonies en Limousin pour une lecture de
Solo d’un revenant ; en mars 2011, il est & nouveau invité a Nouvelles Zébrures, a 1’occasion de la publication de
son roman L ’Ombre des choses a venir.

180 GBOUABLE, Edwige, Des écritures de la violence dans les dramaturgies contemporaines d’Afrique noire
francophone (1930-2005), these de Doctorat en Etudes théatrales, Université Rennes 2, 2007.

181 CHALAYE, Sylvie, « 50 ans de théatre africain francophone : émancipation, culbute, détour et invention »,
art. cit.

182 | ABOU TANSI, Sony, « Sony face a douze mots », Equateur, N°1, 1986.
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générale [...] Le théatre africain, dans son ensemble, n’est pas tendre. Les
piéces de Sony Labou Tansi sont parmi les plus dures. Il y régne une rare
violence, physique certes, mais également métaphysique. Ce climat constant
des relations humaines engendre une hantise de la mort qui est le véritable
sujet de ce théatre.13
Sony Labou Tansi est le premier auteur publié ouvrant alors « une voie inédite dans
le catalogue [des éditions Lansman] dont la ligne éditoriale de prime abord ne concernait
pas le domaine francophone »8. Amélie Thérésine explique qu’en effet, c’est « séduit par
la verve audacieuse du Congolais, [que] I’éditeur belge poursuit avec des générations
d’auteurs [dont Kossi Efoui] dont les préoccupations se jouent des fronticres »'®°, Les
thématiques sont a nouveau sociales et politiques mais on sent poindre des interrogations
plus larges sur la condition humaine et une quéte identitaire explicitement exposée. Elle
s’exprime a travers une langue torturée, avec laquelle 1’auteur entretient un rapport
passionnel au sens originel du terme'®, Ce rapport se lit dans son écriture oul, pour une des
premicéres fois, on n’a plus peur des « mots » et des images-choc pour dénoncer ou tout
simplement exprimer des émotions et des souffrances dépassant I’individu. Le conflit
intrapersonnel et I’introspection s’y déploient. Cependant, I’intrigue reste bien ficelée,
s’appuyant sur une construction théatrale rigoureuse, des scenes, des rebondissements et un
dénouement ne bousculant pas les repéres du spectateur. Ses « tropicalités »87 enchantent
alors le public occidental. Sony Labou Tansi est une figure majeure des dramaturgies
d’Afrique noire et des diasporas d’expression frangaise. Les études sur son ceuvre,
notamment dramatique, se multiplient ces derniéres années, a la faveur de la visibilité
acquise par Dieudonné Niangouna'® qui se réclame de Sony Labou Tansi. Sans renier
I’apport stylistique majeur qui fut le sien, les critiques qui tentent d’affilier Kossi Efoui a
Sony Labou Tansi font néanmoins souvent fausse route, et pour cause. Quand en 2000
Sylvie Chalaye lui demande ouvertement s’il se considére comme faisant partie des
« auteurs d’aprés Sony Labou Tansi », Kossi Efoui répond :

Si nous avons une parenté avec Sony, c’est que nous sommes tous
allés boire a d’autres sources. J’avais déja écrit ma premicre piéce avant de
lire le théatre de Sony. Je me suis dit: «tiens, ca ne ressemble a rien ».

183 SCHERER, Jacques, op.cit., pp. 94-96.

18 THERESINE, Amélie, op.cit, pp. 24-25.

185 hid.

186 Sur Sony Labou Tansi et le rapport a la langue voir : GARNIER, Xavier, « Forcer les mots contre le systéme
de la langue francaise. Quelques propositions sur la poétique de Sony Labou Tansi » in MBANGA Anatole
(dir.) Regards sur la langue francaise au Congo, Actes du colloque international de Brazzaville du 18 au 19
mars 2011, Paris, I'Harmattan, 2013, pp. 59-70.

187 Terme emprunté a I’auteur. Voir : MOUDILENO, Lydie, Parades postcoloniales, la fabrication des identités
dans le roman congolais, Paris, Karthala, 2006.

188 THERESINE, Amélie, op.cit., passim.
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« Rien », pour moi, voulait dire tout ce que j’ai pu lire a travers ma culture
scolaire. C’est la lecon que j’ai regue de Sony : « Voyage, va boire a d’autres
sources ! ». Ce qui me fait penser qu’il y a une famille d’esprit, c’est cela :
nous qui sommes tous des enfants des Indépendances, avec toute l’ironie
macabre que cela suppose, nous sommes tous allés boire ailleurs, a d’autres
sources. [...] Ce n’est pas forcément du théatre. En fait, ce que Sony a
inventé ¢’est un traitement de la langue. Il ne se réfugiait pas dans I’exercice
dialectal ; il attrapait la langue comme un matériau et faisait ce que fait
n’importe quel écrivain, quelle que soit la langue dans laquelle il écrit. Dans
Les mots, Sartre dit : « ceux qui n’aiment pas mes livres disent que ¢a sent le
fort en théeme. » Et Il répond : « Je ne connais pas d’écrivain qui soit fort en
version. Tous les écrivains sont des forts en theme. On parle sa langue
maternelle, on écrit dans une autre langue. » La langue qu’écrit Sony, c’est
du Sony.8

Le méconnaissance initiale qu’avait Kossi Efoui des textes de Sony Labou Tansi
rappelle, en outre, que I’hybridité dont font preuve les poétiques afro-contemporaines, qui
ne sont pas principalement irriguées par le patrimoine littéraire afrodescendant, s’explique
du fait de la complexité de la circulation des livres sur le continent africain et plus
particulierement de 1’absence (méme si c’est un phénoméne qui tend a s’amoindrir)
d’existence de maisons d’éditions aupres desquelles les auteurs puissent librement trouver
un espace de parole sur place. Pendant trés longtemps, les velléités panafricanistes ont été
percues comme des dangers (c’est encore le cas dans de nombreux pays) c’est pourquoi
I’on a entravé les voies de communication notamment de la culture et des artistes qui ont
alors, a cette période, systématiquement fait le détour par I’Occident afin de pouvoir y
pratiquer leur métier.

Mais les deux auteurs ont donc bien un espace en partage - a défaut d’une filiation
concréte - qu’il serait possible de mettre en avant. C’est cet espace de pensée qui conduit
les éditions du Seuil a demander a Kossi Efoui en 2015 de préfacer le recueil de textes
critiques de Sony : Encre, sueur, salive et sang. Le titre seul de ce volume, et la préface le
confirmera, suffit 8 comprendre le rapport physique, charnel et organique qu’entretient
Sony Labou Tansi au texte. Si les modalités esthétiques des deux auteurs divergent
considérablement, on peut néanmoins leur trouver des poétiques communes et des
préoccupations partagées. La personnification de la langue qui émane de la citation
précédente mentionnant le rapport de force entre 1’auteur et son outil d’écriture, le
jaillissement de la violence comme signe d’un trauma mnésique et 1’idée que ’espace de

I’écriture est avant tout celui de la traduction d’une langue maternelle, qui n’est

189 EFOUI, Kossi, « Entretien de Sylvie Chalaye avec Kossi Efoui », in CHALAYE, Sylvie, (dir.), Afrique
noire : écritures contemporaines, op. cit., pp. 81-82.
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nécessairement pas la langue transmise par la mere, mais celle qui concerne notre nature
intérieure, c’est-a-dire le langage paradigmatique dont émane notre vision du monde, sont
autant de point de rapprochements qu’il est possible d’exploiter par la transfiguration et de
la béance'®. En cela, le langage tourmenté de Sony Labou Tansi opére également une
poétique du détour dans le geste de témoigner d’un trauma historique.

Ainsi, un nouveau conflit nait entre 1’Afrique et 1’Occident a travers un public
européen se délectant d’un théatre africain les faisant voyager dans une contrée lointaine.
La diffusion de ces pieces en Europe entraine une image caricaturale des réalités africaines
et aura vite fait d’enfermer le théatre dans un certain genre, satisfaisant la curiosité et le
dépaysement des publics européens. Les années 1990 représentent une rupture en ce sens :

le théatre africain ne sera plus 1a ou on I’attend.

1.3.Le Carrefour — un tournant esthétique

C’est la premicre piece de Kossi Efoui, Le Carrefour, qui marque ce tournant de
I’histoire du théatre en Afrique noire francophone. Ce texte remporte en 1989 le prix
interafricain de Radio France Internationale, qui changera de titre a la méme période
indiquant alors un nouvel axe et un changement des paradigmes dramaturgiques alors
diffusés :

Pour Rogo Koffi Fiangor, la transformation du Concours Théatral
interafricain — dénomination adoptée depuis 1968 — en « RFI-Théatre, Textes
et dramaturgies du monde » consécutive au Carrefour de Kossi Efoui dont
une réécriture, La Malaventure, est proposée pour le Festival de Limoges en
1992 «scelle clairement le tournant nouveau dans lequel s’engageait la
compétition, tant du point de vue des organisateurs que des concurrents »*L,
Si & sa suite la rupture peut-étre reconnue comme la mise en ceuvre d’une
concurrence, elle est définitoire du fonctionnement du champ théatral par la
lutte pour 1’appropriation de la « vraie » définition de I’art exercé et métier
d’écrivain.t®?

Cette distinction recue, qui auréole Le Carrefour permet a différents publics de
découvrir un théatre structuré autour de symboles et de metaphores, ayant une portée

hautement philosophique et politique rattachée au monde contemporain, ainsi que le

190 Sony Labou Tansi est d’ailleurs I’auteur d’une piéce qui s’intitule Le Trou et qui est publiée aux éditions
Lansman.

11 FIANGOR, Rogo Koffi, op.cit., p. 191.

192 THERESINE, Amélie, op.cit., p. 29.
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souligne Jacques Scherer, qui indique alors « I’ambition esthétique nouvelle »'% de Kossi
Efoui. Dans cette piéce, I’Afrique n’est pas explicitement présente et les enjeux
dramatiques se situent davantage dans I’expression d’une forme esthétique originale. Tres
vite, d’autres auteurs émergent dans la méme veine, celle d’une langue enfin ouverte a tous
les possibles et a tous les jaillissements qui traversent la complexité de la nature humaine.
Ces auteurs, Caya Makhélé et Léandre-Alain Baker (du Congo), Koffi Kwahulé (de Cote-
d’Ivoire), Koulsy Lamko (du Tchad) ou Michele Rakotoson (de Madagascar), se
rencontreront en France par le biais du concours RFI et du Festival des Francophonies en
Limousin de Limoges. Ils sont essentiellement publiés chez Lansman. Par la suite, d’autres
auteurs tels que José Pliya, Kagni Alem, Rodrigue Norman, Marcel Zang, Dieudonné
Niangouna ou encore Gustave Akakpo, habiteront ce paysage théatral institutionnellement
dépendant de la diffusion frangaise, mais sans cesse en lien (notamment a la faveur des
festivals) avec les pays du continent africain ou se montent leurs pieces.

Dans ces écritures, il n’y a plus ce désir de défier a tout prix I’histoire et Ses acteurs sur
le continent africain. Il s’agit davantage d’aller de 1’avant et les fables de ces dramaturgies
illustrent 1’idée d’affronter son destin et sa mémoire, dans un perpétuel désir de
questionnement. L’enjeu est de trouver un mécanisme de résilience et de construction, un
véritable mécanisme créatif qui passe par la forme dramatique. Fréquemment confrontés a la
désappropriation, ces auteurs jouent de 1’espace éphémere du théatre pour créer des poétiques
fugitives et insaisissables, a I’identité fuyante car rétive a toute forme d’oppression et de
récupération'®. Les préoccupations, historiques ou actuelles, liées a I’Afrique demeurent
présentes bien que nichées dans des allégories, des symboles ou des tournures poétiques. On
efface les contours d’une certaine Afrique pour mieux la redessiner, la redéfinir notamment en
se saisissant de la portée du sous-texte dramatique. Néanmoins, il s’agit bien d’une littérature
inconditionnellement engagée, qui ne peut se défaire des préoccupations dun continent
outragé, qui continue de subir les conségquences de cet outrage. Mais, désormais, les artistes
tendent a dépasser leur périmétre biographique. L’engagement est avant tout d’ordre humain et
se veut lié aux préoccupations d’une humanité en crise. C’est cet engagement global, tissé
d’une histoire qui leur est propre et qui concerne les corps de I’ Afrique, mais qui ne sacrifie
rien a I’impératif de renouveau esthétique, que s’est fixée la création contemporaine. Celle-ci

détache peut-étre dramaturgies d’Afrique noire et des diasporas d’un certain pan esthétique

193 Voir SCHERER, Jacques, Le Théatre en Afrique noire francophone, op.cit.
1% Do le titre ironique de la piece de Kossi Efoui qui sera publiée chez Lansman en 1992.
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issu de la modernité et des affirmations accompagnant le slogan « 1’ Art ou I’art », attribué a
Théophile Gautier et apparu a la fin du XIXe siécle en Occident qui s’attache a une quéte
esthétique et/ou stylistique faisant parfois fi du reste.

Si depuis les années 2010, les publics et les institutions théatrales francaises plébiscitent de
plus en plus les poétiques afro-contemporaines, cela n’a pas toujours été le cas. D’ailleurs,
force est de constater que ces théatres, s’ils sont appelés a venir s’exprimer dans les espaces
publics desdites institutions a travers des rencontres, des conférences ou des lectures, leurs
créations scéniques en elles-mémes sont encore les grandes absentes des saisons annuelles,
notamment dans la sphére du théatre public. Quand ces auteurs émergent dans le paysage
théatral, leurs écritures déroutent de prime abord plus qu’autre chose. Le public occidental
peine a accéder aux enjeux dramatiques que ces auteurs travaillent et il ne parvient surtout pas a
se départir d’un exotisme colonial qui a fagonné, depuis les traites négrieres et les
exhibitions!®®, ’'image de I’ « africain » au prisme de Daltérité. C’est donc toujours aprés cette
Afrique devenue fantome!®® que court le spectateur, lui qui voit, par ailleurs et sans doute
inconsciemment, d’un trés mauvais ceil D’affranchissement esthétique dont leur
« désemparement » est le signe.

Ces écritures désorientent et invitent & un certain nombre de reconfigurations qui semblent
étre toujours en cours puisque si ces derniéres années on a pu voir de grandes institutions tenter
de s’ouvrir aux poétiques afro-contemporaines et afrodescendantes en France, il s’est quasi
systématiquement agi de le faire par des évenements de regroupement mettant encore a profit le
capital symbolique (géopolitique) de ces artistes issus de la « diversité » ou dans le cadre de
focus les reliant a IAfrique!®. Autant de dispositifs qui nous amenent a questionner les
ramifications complexes et ambigués des nouveaux paradigmes d’exhibition du continent et qui
font que les spectateurs passent a coté de la richesse de ces expressions dramatiques cherchant a
se construire au travers du théétre, donc en faisant (et en proposant) 1’expérience d’une création
(aux racines de la poiésis) qui permet de s’inventer aussi soi-méme au monde dans une
réinvention constante et sans cesse réactualisée par 1I’événement scénique, d’ou la présence

notamment du métathéatral.

19 BOETSCH, Gilles, DEROO, Eric, LEMAIRE, Sandrine, BANCEL, Nicolas et BLANCHARD, Pascal (dir.),
Zoos humains et exhibitions coloniales, Paris, La Découverte, 2011 ; BLANCHARD, Pascal, BOETSCH, Gilles,
JACOMIJN SNOEP, Nanette, Exhibitions. L’invention du sauvage, Arles, Actes Sud, 2011 ; BLANCHARD,
Pascal (dir.), La France noire, Paris, La Découverte, 2011.

196 |_EIRIS, Michel, L Afirigue fantome, (1934), Paris, Gallimard, 1988.

197 Voir CHALAYE, Sylvie, URL : https://www.achac.com/blogs/156 et DECHAUFOUR, Pénélope, URL :
http://africultures.com/festival-davignon-in-2013-lafrique-fait-le-buzz-11517/ (consulté le 14.10.2017)
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Sans cesse renvoyées a 1’image de I’ « étranger », ’altérité — qu’on la recherche
avidement (exotisme) ou qu’on la craigne farouchement (racisme) — est une notion de
cristallisation pour les dramaturgies afro-contemporaines, notamment quand elles rayonnent
hors du continent africain a partir des années 1980 pour connaitre une diffusion européenne
puis internationale. La réception des piéces de Kossi Efoui, le premier a obtenir une large
diffusion par le biais du concours RFI, a posé un probleme sensible. La critique passait alors a
coté des enjeux dramaturgiques de ces textes, n’y retrouvant pas les thématiques attendues et
la forme conventionnelle de ce que 1’on définissait alors comme « africain », un genre
fabriqué dont il fallait apprendre a se défaire. Cette nouvelle esthétique, évincant les préjugés
et les attentes du public occidental en quéte d’exotisme, d’« africanité », déstabilisera et
engendrera une importante incompréhension. Aujourd’hui encore, on connait davantage Kossi
Efoui pour ses positions polémiques liées a I’africanité'®® que pour ses ceuvres, qu’elles soient
dramatiques ou romanesques. Cette polémique, souvent mal interprétée, répond en fait a une
volonté de dénoncer une vision essentialisante. Car, ne s’agirait-il pas d’un état d’esprit hérité
de I’histoire de ’esclavage puis de la colonisation qui tend a déposséder 1I’Afrique d’une
quelconque forme de liberté créatrice, prolongeant alors la spoliation historique du continent
et ’aliénation 1’ayant accompagnée ? Et qu’en est-il d’une approche nationaliste de 1’ Afrique
qu’on présente comme un territoire homogéne ? Existe-t-il un pays « Afrique » comme il
existe la France ? Ces approches déterritorialisent le continent en restreignant son envergure
ainsi que la diversité culturelle et linguistique qui s’y déploie. Que signifie réellement
I’africanité d’un texte ou de toute ceuvre artistique ? Est-il possible de réduire la richesse d’un
continent composé de pas moins de cinquante-quatre nations a un catalogue de traits

essentiels qui seraient propre a sa littérature ou a ses arts ? Outre le fait qu’une telle chose soit

198 11 proclame, en effet, dans plusieurs entretiens que « la littérature africaine n’existe pas » - ce que le public ne
tardera pas a transformer en « I’ Afrique n’existe pas ». A titre indicatif, sa fiche Wikipédia, premiére occurrence
d’une recherche nominative sur internet le concernant, précise qu’ « il est I'un des jeunes auteurs africains les
plus originaux et les plus détachés d'une certaine obligation de fidélité au panafricanisme et a la négritude qui
pesait sur ses prédécesseurs d'Afrique francophone %». Et la sixiéme occurrence générée par le moteur de
recherche présente une interview vidéo que 1’auteur accorde au Courrier International s’intitulant « Je ne suis
pas un auteur africain 1%». Amusé, il y précise sa position qui vise avant tout a dénoncer une vision patrimoniale
de la littérature. En effet, il est pertinent de noter combien cette question est prédominante dans le champ des
littératures africaines ou les analyses discutant 1’africanité des textes et des contextes d’écriture prennent une
place considérable au regard des études purement esthétiques. A interroger également, I’absence totale de
guestionnements similaires en ce qui concerne la majorité des autres littératures a travers le monde. Kossi Efoui
I’évoque justement dans cette interview vidéo : est-il jamais question de 1’américanité, de 1’européanité ou bien
encore de la francité d’un texte littéraire ?
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impossible, il faut également avouer qu’une telle entreprise serait bien vaine et peu
productive...

Et pourtant, quand les pieces de Kossi Efoui parviennent du Togo jusqu’aux spectateurs
francais, la confusion s’impose et la critique entérine les crispations. A la méme époque, c’est
le déferlement des postcolonial studies — études postcoloniales venues des Etats-Unis — dans
les universités frangaises. Dans 1’ouvrage collectif tiré du colloque organisé¢ en mai 2016 par
Alain Mabanckou qui était alors professeur invité au Collége de France, se trouve un texte
écrit par Abdourahman Waberi et initialement paru dans Notre Librairie en 1996, dans lequel
il entend dresser en quelque sorte une typologie des auteurs appartenant a cette génération,
qu’il nomme pour sa part « les enfants de la postcolonie ou génération transcontinentale ». |1
évoque alors Kossi Efoui en tant qu’exemple extréme de ces positions nouvelles qui viseraient
a dépasser les revendications africanistes. Il juge son « interrogation, angoissée et polémique,
de I'idée méme, sinon de I’existence, d’un théatre africain saine a plus d’un titre ».
Néanmoins, il semble résumer 1’engagement éfouien a une posture qu’il attribue a toute cette
génération d’auteurs qui serait pour lui les « premiers a user sans complexe du double
passeport, a jouer sur deux, trois ou quatre tableaux, a se considérer comme africains et a
vouloir en méme temps dépasser cette appartenance ». Il poursuit :

Pour forcer un peu sur le trait, on pourrait dire qu’avant on se voulait d’abord
negre et qu’aujourd’hui on se voudrait d’abord écrivain et accessoirement negre. [...]
Par provocation, on pourrait les appeler (pour certains d’entre eux) les « Franco-
quelque chose » - « les pas tout-a-fait », [...] Débarrassés des schémas idéologiques de
leurs prédécesseurs dont la ferveur tiers-mondiste n’avait d’égale que la foi sans faille
en une littérature d’engagement et d’éducation des masses comme chez Ousmane
Sembene ou chez son vis-a-vis anglophone Ngugi wa Thiong’o, écceurés par les
errements politiques en cours dans leurs pays d’origine quand ce n’est pas carrément
I’implosion de I’Etat-nation comme récemment au Congo d’Emmanuel B. Dongala,
séduits et tentés peut-étre par les succes des écrivains de la World Fiction a I’instar de
Ben Okri, Salman Rushdie ou de leurs pendants francophones que sont Tahar Ben
Jelloun, Amin Maalouf, Patrick Chamoiseau, tous récipiendaires du fameux pis
Goncourt, ils se considérent, peut-étre, eux aussi, comme « ces batards internationaux
nés dans un endroit et qui décident de vivre dans un autre » dixit Salman Rushdie. Ces
nouvelles générations ne se contentent plus d’écouter sagement les grands maitres, de
quelque école qu’ils soient. A cet égard, on notera combien le théme du retour au pays
natal a pratiquement disparu du paysage romanesque africain, c’est le théme contraire
(arrivée de I’ Africain en France) qui fait fureur chez les jeunes écrivains et, dans une
moindre mesure, chez les moins jeunes. A se demander si le sentiment de culpabilité
entretenu par les générations précédentes n’aurait pas disparu.'*

Si la provocation est consentie, ce texte nous semble révelateur des amalgames

malheureusement entretenus par bon nombre de critiques se penchant davantage sur les

19 WABERI, Abdourahman, « Les enfants de la postcolonie », in MABANCKOU, Alain (dir.), Penser et écrire
I’Afrique aujourd’hui, Paris, Seuil, 2017, pp. 156-157.
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aspects sociologiques de la littérature, sans recourir aux ceuvres elles-mémes. Car, en effet,
s’il est erroné d’imaginer que la transcontinentalité ne serait que le fruit d’une multi-
appartenance administrative (caractérisée par la possession de plusieurs identités nationales
donc) en niant que le phénomene voit le jour avec le commerce triangulaire (qui scelle
I’origine du capitalisme) et méme avant, depuis 1’époque des caravelles, ainsi que le montre
justement Kossi Efoui dans Sans Ombre, inclure le projet éfouien dans un indéterminisme
identitaire, qu’il serait le premier a subir, parait inopérant pour permettre une lecture
révélatrice de 1’ceuvre. Comme nous le soulignerons a plusieurs reprises, la pensée éfouienne
s’ancre dans une filiation avec la démarche de Frantz Fanon qui, bien qu’étant attaché a la
Négritude, oriente son discours vers un dépassement et un arrachement a toute forme de

déterminismes identitaires.

1.4. Altérité — Africanité

Des 1997, afin de rappeler que ces auteurs ne voulaient pas se définir par rapport a la
colonisation, I’idée étant justement de s’émanciper de la colonie pour affirmer une
indépendance esthétique et se réinventer au monde?®, Sylvie Chalaye publie, au sortir d’une
édition du festival des Francophonies en Limousin, un article intitulé « Les Enfants terribles
du théatre africain francophone contemporain »2%%, tournure qui sera par la suite adoptée tant
par les artistes, la critique, que la recherche pour évoquer les auteurs afro-contemporains
(issus des années 1990), leurs rébellions esthétiques et leur caractére incatégorisable
(indiscipliné?°2)?%, Elle s’appuie alors particuliérement sur un court texte critique écrit par
Kossi Efoui et paru chez Lansman en post-scriptum a la piece Récupérations, en 1992 :

[...] les dramaturges francophones de ces derniéres décennies ne cessent de
remettre en cause la notion d’africanité, produisant un théatre qui ne répond plus a ces
criteres ethnographiques, voire climatiques facilement repérables et rassurants.
Le romancier et dramaturge togolais Kossi Efoui met en garde ceux qui
s’indigneraient de voir disparaitre ce qu’ils croient étre I’africanité : « L’eeuvre d’un
écrivain ne saurait étre enfermée dans [’image folklorisée qu’on se fait de son
origine?® ». L’idole n’est plus a 1’évidence qu’une vieille momie et le théatre doit se
libérer de ces bandelettes qui voudraient panser les plaies de la colonisation en
préservant les restes d’un passé pourtant irrémédiablement perdu. Aussi Kossi Efoui

200 C’est-a-dire aussi amener a reconfigurer les systémes de représentation de 1’ « autre ».

201 CHALAYE, Sylvie, Les enfants terribles du théatre africain francophone contemporain, Africultures, 1997,
URL : http://africultures.com/les-enfants-terribles-du-theatre-africain-francophone-contemporain/ (consulté le
25.03.2018)

202 Pouyr reprendre notamment 1’idée des travaux d’Alain Ricard.

208 Sylvie Chalaye réécrira ce texte que 1’on retrouve en ouverture de son ouvrage L 'Afiique noire et son thédtre
au tournant du XXe siecle, Rennes, PUR, 2001, pp. 19-26.

204 EFOUI, Kossi, « Post-scriptum », Récupérations, Lansman, Carniéres, 1992, p. 44.
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ne craint-il pas d’étre iconoclaste: « Il faut en finir avec cette tendance a rejeter
[’authenticité d 'une ceuvre dans laquelle on ne trouverait pas une soi-disant spécificité
africaine et ou on noterait au contraire chez son auteur de « singuliers penchants
européanistes?® » ». [...] Ne confondons pas I’africanité avec cette spécificité
africaine parfumée d’exotisme qui rasséréne l’ceil occidental ! [...] L’appel a la
tradition, la reconquéte d’une identité perdue, le retour aux origines n’est qu’un leurre
pour mieux camoufler la rupture historique que doit assumer une Afrique spoliée de
son passé. L’esclavage et la colonisation ont condamné a jamais le peuple noir a I’exil.
La rencontre avec le monde occidental a ébranlé définitivement 1’identité d’un peuple
mosaique contraint soudain de se penser un et indivisible alors méme que le Blanc le
réduisait a une entité raciale et le figeait derriére le cliché du negre. Le peuple africain
s’est trouvé dépossédé de son histoire, et propulsé dans I’histoire de 1’autre, comme
faire-valoir anecdotique, dépossédé de son espace aussi : I’Afrique en tant que
continent n’a pas d’existence dans I’espace mental de 1’Occident avant les grands
découvreurs du XIXe siécle, et exilé, disséminé loin de la terre natale par la traite ou
disloqué par la colonisation et les indépendances. Son histoire, son identité ne peuvent
étre reconstruites puisque sa civilisation reposait sur 1’oralité, et sur une conception du
passé¢ qui ne trouve aucun écho dans 1’ordonnancement du monde orchestré par
I’Occident. L’Afrique de ses ancétres n’est qu’une reconstitution mythique, aussi
I’artiste africain est-il condamné au voyage interculturel : son identité n’est pas plus au
village qu’a Paris ou New York. En Amérique, aux Caraibes comme sur la terre
d’Afrique, I’artiste noir est en exil, car la terre de ses ancétres est une terre fantbme,
elle appartient a un passé qui n’a plus d’histoire. Son identité lui a été ravie comme
Eurydice a Orphée ; il est soumis & une quéte impossible.
Et c’est justement parce qu’il ne peut se reposer sur I’Histoire et qu’il est
irrémédiablement voué a la quéte inquicte de soi, que ’artiste africain, comme le dit
Kossi Efoui, doit « refuser toute forme d’enfermement réducteur pour assumer cette
part d’inquiétude permanente qui est 'exigence primordiale de [’écriture.?® »
Voila peut-étre ou il faut chercher I’africanité qui unit les peuples d’Afrique et de la
diaspora. Elle n’est pas dans I’affirmation d’une identité circonscrite et figée par les
taxidermistes nostalgiques de la culture africaine, mais dans la quéte identitaire elle-
méme, une quéte tournée vers I’avenir pour inventer I’ Afrique de demain.?%’

Deux ans aprés la publication de ce texte, Sylvie Chalaye organise a I’Université
Rennes 2, ou elle dirige alors le département des Arts du spectacle, la table ronde intitulée
« Africanité et Création contemporaine »?%® a laquelle elle convie Caya Makhélé, Koffi
Kwahulé et Kossi Efoui pour réfléchir a cette problématique qui persiste depuis le malaise lié
a la présentation du Carrefour, presque dix ans plus tét, a Limoges. En effet, des 1993 et la
méme année que parait le significatif recueil Textes et Dramaturgies du monde 93 chez
Lansman, Kossi Efoui publie dans un hors-série de la revue Notre Librairie, portant sur les

créateurs africains au Festival de Limoges (Francophonies en Limousin), un court essai,

205 | bid.

206 | bid.

207 CHALAYE, Sylvie, Les enfants terribles du théatre africain francophone contemporain, Africultures, 1997,
URL : http://africultures.com/les-enfants-terribles-du-theatre-africain-francophone-contemporain/ (consulté le
25.03.2018)

28 CHALAYE, Sylvie, Africanitt et création contemporaine, Africultures, 2001, URL:
http://africultures.com/africanite-et-creation-contemporaine-1839/ (consulté le 14.08.2018)
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intitulé Le Théatre de ceux qui vont venir demain®®, texte que Caya Makhélé, qui a fondé les
éditions Acoria en 1997, décidera de republier en 2000, en préface a L ‘entre-deux réves de
Pitagaba conté sur le trottoir de la radio, suite aux rencontres de Rennes 2. Il y dresse un
réquisitoire contre les partisans de 1’africanité assignant les créateurs a une pseudo
authenticité, que 1’auteur dénonce comme étant de 1’ordre de 1’« intégrisme culturel » :

L’idée méme d’un théatre africain, si elle n’est pas en permanence interrogée,
continuera d’entretenir un malaise, fruit de I’amalgame entre la question 1égitime de
I’authenticité d’une ceuvre et celle, suspecte, de 1’authenticité culturelle. Sur le
deuxiéme point, notre position est irréductible : 1’authenticité culturelle est un
intégrisme. Et comme telle, elle est totalitaire. [...] Or, 'intégrisme culturel de ceux
qui savent ce qu’est le théatre africain, et qui en ont cerné I’identité close, vise
uniquement a exiger du créateur qu’il endosse des normes esthétiques collectives
d’une identité totalisante. [...] Ceci nous améne a poser la nécessité d’une critique qui
prendrait en compte une ceuvre au regard de paramétres d’authenticité qui ne seraient
pas dominés par ceux d’une idéologie culturaliste. Certes, la lecture d’une ccuvre ne
peut faire abstraction des présupposés culturels, religieux, politiques et tant d’autres
qui la traversent. Elle n’y est en aucun cas réductible. Car, quelle que soit la
considération accordée aux phénomeénes anthropologiques qui constituent le réseau
d’interprétation d’une ceuvre, il va sans dire que le théatre ne se découvre pas, il
s’invente.?!

Nous sommes alors au début des années 1990 et Kossi Efoui répond principalement a
la critique virulente de Frangoise Griind parue un peu plus tot dans le N°102 de la revue Notre
Librairie et intitulée « La parole lourde des théatres en Afrique noire », dans laquelle elle
estime que « la voie royale des théatres africains ne se situe pas dans le processus littéraire »
et que ces derniers portent méme une parole aux antipodes des modeles occidentaux en ce que
« le théatre africain charge alors que le théatre européen lave, évacue, épure ?'». Des
affirmations trés violentes qui se poursuivent par I'idée qu’a chaque fois qu’un auteur
d’origine africaine « s’inspire d’une ceuvre occidentale il fait fausse route parce qu’il se piege
dans un jeu qui n’est pas le sien. » La réponse du créateur sera sans appel : « Faut-il le dire ?
Cet homme de théatre africain paradigmatique ne peut pas faire fausse route, pour la simple
raison qu’il n’existe sur aucune route. Il n’existe pas ».21?

Alors en France depuis a peine plus de trois ans, Kossi Efoui, avec ce texte, dit bien le
malaise qu’éprouvent les auteurs des diasporas, contraints a migrer vers les pays du Nord en

raison de I’absence d’économie culturelle dans leurs pays d’origine et sur lesquels les

politiques culturelles francaises, ainsi que les lecteurs, plaquent un certain nombre de clichés

209 EFOUI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.

210 |hid.

21 GRUND, Frangoise, « La Parole lourde des théatres en Afrique noire », Notre Librairie, N°102, Paris,
Théatre/Théatres, Clef, juillet-aolt 1990, p.17.

212 EFOUI, Kossi, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », op.cit., pp. 7-10.
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produisant des attentes annihilant le pouvoir créateur du geste artistique et renforcant une
aliénation historique que mélait déja la rencontre entre ces deux espaces continentaux. Dés
lors, deux voies s’offrent a ces artistes en exil : répondre aux attentes du marché littéraire et
théatral afin d’obtenir un espace de visibilité dans les circuits économiques ; ou bien évoluer a
contre-courant et prendre le risque de sombrer dans 1’anonymat, voire d’étre obligés de
renoncer au statut d’auteur. C’est la raison pour laquelle Kossi Efoui clot son texte en ces
termes :

Non pas légiférer, avons-nous dit, mais juger. Ce qui implique que la critique
prenne le risque de participer par une €coute plus pertinente a 1’ébullition créatrice
d’ou émergeront peut-étre les échelles de valeurs de notre contemporanéité
problématique. Cela signifie également, dans un premier temps, des propositions de
modeles critiques qui mettent en relief les questions qui servent de ressort aux diverses
démarches créatrices, dans le contexte global de I’aventure théatrale.?*3

Dominique Traoré a d’ailleurs proposé une « herméneutique du théatre de Kossi Efoui »
en partant de la lecture de ce petit manifeste et en montrant que « les approches que récuse
[I’auteur] sont celles qui procédent d’une définition par les frontiéres ».2*4 Kossi Efoui est
également issu de la seconde génération d’auteurs bénéficiant des circuits de coopérations
permettant aux écrivains d’Afrique de prétendre a un statut professionnel en s’installant en
Occident. Il avait pour exemple la triste histoire de grandes figures littéraires telles que Sony
Labou Tansi, qui a souffert des modes de fonctionnement, inclusif-exclusif, du champ et des
structures institutionnels en France:

Les trois instances de production et de diffusion que sont le Festival de
Limoges, I’éditeur Lansman et RFI sont devenues en une dizaine d’années de
véritables instances de légitimation. La trajectoire de Sony Labou Tansi nous en
fournit un bon exemple. [...] Ainsi, le début de carriére de nombreux dramaturges
passe bien souvent par au moins 1’une de ces instances : c¢’est le cas de Bernard Zadi
Zaourou, Jean Pliya, Michéle Rakotoson, Caya Makhélé ou Kossi Efoui. [...] Des
initiatives individuelles constituent 1’'une des particularités des modalités
d’intervention fournissant un terreau fertile aux productions artistiques africaines.
Ainsi, ’autonomie du champ s’est renforcée mais elle demeure relative car les artistes
restent tributaires en grande partie d’instances qui ne sont pas localisées sur le
continent et d’un systtme de subventionnement qui provient de financements
extérieurs. Les programmations se font majoritairement en termes européens via les
commandes d’écriture ; méme a la scéne, I’artiste a rarement ’initiative du fait de la
coopération : les pieces de Sony Labou Tansi ont fait 1’objet de co-mises en scéne.

Coopération, qui si elle est devenue moins normative existe encore aujourd’hui.?*®

213 | bid.

214 TRAORE, Dominique, « Pour une herméneutique du théatre de Kossi Efoui », in CHALAYE, Sylvie (dir.),
Le théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage, op.cit., p. 22.

ZI5THERESINE, Amélie, op.cit., pp. 25-26 et pp. 21-33. Sur ce sujet, voir élégamment le roman de
ANANNISSOH, Théo, Le Soleil sans se briler, Tunis, Elyzad, 2015.
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Pour toutes ces raisons, Kossi Efoui a donc manifesté tres rapidement sa réticence face a
tout type d’assignation menée par les institutions dans un esprit tutélaire hérité du
paternalisme colonial, qui a longtemps faconné les esprits occidentaux, pendant qu’il
colonisait les imaginaires africains. C’est donc en dehors des circuits de production les plus
accessibles que I’auteur évoluera et constituera son capital symbolique?%6. Il y parviendra
notamment par le biais de 1’écriture romanesque et via les éditions du Seuil qui le publient
depuis 1998 tout en persistant dans le refus d’étre catalogué :

Il ne s’agit pas de refuser d’étre écrivain africain, mais de refuser d’étre
catalogué. La fameuse rupture est idéologique : étre en dehors. Et étre en dehors,
c’est étre en dehors d’un discours dominant. Ce qui peut nous identifier, parmi les
auteurs que je connais, ce n’est pas la facon dont nous fabriquerions une autre
parole affirmative, une autre définition de nous-mémes, mais le refus de la
définition. Es-tu bien africain ? « Oui et... » « Oui, peut-étre... » « Non, mais... »
C’est ce jeu de points de suspension qui ouvre sur ailleurs et marque la rupture avec
Senghor et les autres jusqu’a Sony. Jusqu’a Sony les rendez-vous étaient déja
donnés dans des espaces du passé, chacun savait ou retrouver 1’autre, mais
aujourd’hui, quand je parle avec Raharimanana, avec Kwahulé, avec Wabéri, avec
Makhélé... I’'impression que j’ai, c’est qu’on aura les rendez-vous qu’on voudra
bien se donner. Ces espaces de rendez-vous, on va devoir les fabriquer.?’

1.5. « Entre-deux » et « marronnage créateur »

Ces débats autour de I’africanité fondent une des spécificités critique dont se saisiront les
auteurs pour en faire un motif dramaturgique : I’ « entre-deux », a I’image de la picce
d’Efoui, L Entre-deux réves de Pitagaba... Ils renvoient bien siir a la question de I’ethnicité
que nous évoquions en introduction générale et constituent le socle de la « monstruosité »
dont émanent les enjeux de la défiguration du corps dramatique — ce « bel animal »?8 selon
la formule d’ Aristote — mais aussi des questions liées a I’incarnation qui trouvent une voie de
réflexion privilégiée grace au support que représente le personnage au théatre. Pure création
de I’histoire coloniale puis condamnée a étre reclus dans la préfiguration que véhicule la

notion d’« altérité », 1’Afrique est aujourd’hui encore victime d’étre laissée pour compte sur

216 Sur ces questions : « J'appelle capital symbolique n'importe quelle espéce de capital (économique, culturel,
scolaire ou social) lorsqu'elle est percue selon des catégories de perception, des principes de vision et de
division, des systemes de classement, des schémes classificatoires, des schémes cognitifs, qui sont, au moins
pour une part, le produit de l'incorporation des structures objectives du champ considéré, c’est-a-dire de la
structure de la distribution du capital dans le champ considéré.», BOURDIEU, Pierre, Raisons pratiques, Paris,
Seuil, 1994, p. 161 et sur la théorie des champs littéraires : BOURDIEU, Piarre, Les Régles de [’art. Genése et
structure du champ littéraire, Paris, Seuil, 1992 ; CASANOVA, Pascale, La République mondiale des Lettres,
Paris, Seuil, 1999 ; FONKOUA, Romuald, HALEN, Pierre, (dir.), Les Champs littéraires africains, Paris,
Karthala, 2011.

217 Entretien de Kossi Efoui accordé a Sylvie Chalaye, « Kossi Efoui : le ‘‘marronnage de 1’écrivain » in
Afrique noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein, op. cit., pp. 33-38.

ZBARISTOTE, La Poétique, Paris, Le Livre de Poche, 1990.
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I’échiquier mondial et on fait mine de la méconnaitre dés que la mainmise s’affaiblie. C’est

cette monstruosité comme force structurelle que les dramaturgies afro-contemporaines

renvoient au monde qui les a finalement engendrées et qui attend spécicusement qu’elles

retournent a un passé dont toutes traces ont été effacées. Au contraire d’une dynamique

misérabiliste, ces auteurs exploitent la blessure pour en faire une force créatrice car

« I’alinéation est désormais le terreau ou doit tomber le grain - et tant mieux s’il en sort une

plante nouvelle »%19

L’identité de I’Africain est une identité sans doute déplacée de son axe
d’origine, une identité d’exilé, qui a subi la colonisation et aujourd’hui n’échappe
pas a la mondialisation. Son identité culturelle est nécessairement métissée. C’est
une « identité du carrefour », pour reprendre Kossi Efoui. [...] Ceux qui ont ceuvré
a D’occidentalisation de 1’Afrique, qui ont déshabillé le Masque, voudraient
retrouver aujourd’hui une Afrique pure, authentique, qui ne serait pas dénaturée.
Réve dangereux s’il en est ! Réve que Koffi Kwahulé¢ définissait comme « le
syndrome Frankenstein » lors d’une table ronde ou on le questionnait sur le peu
d’identité africaine de son écriture, syndrome de celui qui s’est acharné a détourner
la nature, et qui préfére anéantir sa créature quand elle prétend a une existence
autonome qu’il ne contrdle plus. [...] La polémique s’est d’abord levée au théatre,
parce que I’identité culturelle africaine, pour un certain regard occidental, s’attache
a la danse et & la musique, deux disciplines du spectacle qui participeraient
inévitablement a toute expression scénique africaine, au point d’en faire la
spécificité esthétique de ce théatre. Il faut dire que cette idée a été largement
relayée, a la fin des années 1970, par les intellectuels et artistes africains qui
voyaient dans cette esthétique le moyen d’affirmer un théatre qui romprait
radicalement avec le modéle occidental. [...] C’est pourquoi les dramaturges
africains, qui les premiers ont revendiqué un theéétre textuel et littéraire qui ne
passait pas nécessairement par une quelconque expression musicale ou
chorégraphique, ont été suspectés de trahisons culturelles ; ils ont été accusés de ne
pas faire du théatre africain, mais du théatre « dégénéré », voire « dénaturé ». Kossi
Efoui s’insurge, dans sa préface a L ’Entre-deux réves de Pitagaba, contre les
affirmations péremptoires de Frangoise Griind persuadée alors d’avoir cerné
les spécificités des arts scéniques africains : « Le théatre africain charge, alors que
le théatre européen lave, évacue, épure. D ailleurs, ajoute-t-elle, la voie royale des
théatres africains ne se situe pas dans le processus littéraire. » Aussi quand il
s’inspire « d’une ceuvre occidentale, [’homme de thédtre africain fait fausse route,
parce qu’il se piege dans un jeu qui n’est pas le sien. » Et Kossi Efoui de répondre,
non sans ironie, « cet homme de thééatre africain paradigmatique ne peut pas faire
fausse route, pour la simple raison qu’il n’existe sur aucune route.»**°

Questionnements sur le « vivre ensemble », I’hybridité ou sur le vivre avec soi-méme

en étant parcouru d’une multitude d’identités ; vérité inhérente a la nature humaine mais qui

semble d’autant plus vraie pour les civilisations victimes des traites négricres et de la

colonisation :

218 EFOUI, Kossi, « Post-scriptum », Récupérations, op.cit.
220 CHALAYE, Sylvie, Afrique noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein, op. cit.,

pp. 21-22.
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[...] dans un article qui fera date, « Les voies du théatre contemporain en
Afrique », Caya Makhélé constate la naissance d’une dramaturgie nouvelle dont les
personnages ne sont plus ni des figures mythiques, ni des porte-parole politiques ou
des fers de lance de la contestation, mais avant tout des humains ordinaires pris
dans la tourmente du monde contemporain, « des personnages qui ont ingéré les
maux de la ville, les éclats du choc des cultures ». Et ce théatre, loin de se réfugier
derriére des certitudes tente au contraire de restituer la déconstruction du monde et
d’apprendre a vivre avec les complexités humaines en se frottant aux altérités. Ces
dramaturges se réclament de tous les héritages et de tous les voyages.??*

Leurs théatres sont imprégnés d’influences trés variées et de mélanges explicites a
d’autres auteurs, d’autres ceuvres ou d’autres formes artistiques. Koffi Kwahulé rédige ses
piéces comme des partitions de free-jazz, nous y retrouvons d’ailleurs la thématique de
I’insaisissabilité, de I’inachévement, du jaillissement et 1’esthétique free??? et Caya Makhélé
s’inspire énormément des mythes grecs afin d’éclairer le présent. L’esthétique éfouienne est
elle-méme constituée de poétiques hybrides et d’un mode de production du texte allant de
la réécriture au collage, répondant aussi de 1’écriture de plateau. Traversé par des voix du
passé, celles du blues ou du reggae comme celles d’Epictete, Nietzsche, Marguerite
Yourcenar, Samuel Beckett, Aimé Césaire, Amadou Hampaté Ba ou Ahmadou Kourouma ;
’enjeu fondamental de cette diversité est ’expression d’une poétique de la relation.?® La
notion d’altérité est centrale car innerve tout ce qui structure le drame. L’incompréhension
des étres humains entre eux reste une question récurrente.

Cette question du rapport a I’autre, qu’il soit présent ou absent, s’entend également
dans une langue ou toutes les barriéres tombent et que I’on appréhende dans sa matérialité
et pour son envers charnel. Il y a un vrai travail qui s’élabore autour du rythme, ces
écritures n’ont pas peur des mots et de la véhémence de certaines des images qu’ils
véhiculent. Et quand les mots ne disent plus rien ou que I’incompréhension fait rage,
d’autres systémes de truchement sont alors mis en place. Le théatre n’est plus un simple
espace de représentation ou d’échange discursif entre des identités. Il devient un champ
d’expérimentation de nouveaux modes de communication a I’instar d’autres dramaturgies
contemporaines qui empruntent les nouveaux territoires du dialogue.??* Ainsi, la langue y

est elle-méme déstructurée et participe de la déconstruction. Dominique Traoré parle de

22L CHALAYE, Sylvie, « 50 ans de théatre africain francophone : émancipation, culbute, détour et invention. » in
Cultures Sud, article paru en 2010, URL : www.culturessud.com. (consulté le 20.09.2018)

222 KWAHULE, Koffi et MOUELLIC, Gilles, Freres de son, Montreuil-sous-Bois, Théatrales, 2007.

223 Bn référence a la philosophie d’Edouard Glissant.

224 RYNGAERT, Jean-Pierre (dir.), Nouveaux territoires du dialogue, Arles, Actes Sud, 2005.
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d’une « poétique de la décomposition »,%?° d’un monde trop plein d’idées regues, de
préjugées ou de définitions toutes faites. Il n’y a plus de régles sur la coopération des
dialogues, corps et voix se croisent, se mélent, s’entrechoquent et s’enlacent pour tisser une
choralité bien sr politique. Tout ce qui habite la scéne ou le texte théatral est source de vie,
d’animation, de souffle... La rupture avec toute idée de cohésion, de linéarité et d’unicité
inscrit ces dramaturgies dans une intemporalité qui suspend également la forme dramatique
et réinvente les instances du découpage du texte : Kossi Efoui fonctionne par « séquences »
et Koffi Kwahulé n’inscrit méme plus les noms des personnages devant les répliques, ni en
liste liminaire. Loin d’étre en quéte d’universalité, cette intemporalité participe du caractére
fugitif des dramaturgies afro-contemporaines et de leur refus d’étre captives d’une
définition :

On pourrait définir ce théatre comme un théatre de 1’identité humaine, qui
abandonne les oripeaux folkloriques que 1I’Occident a imposé au « négre » et que
celui-ci a accepté de revétir pour continuer a exister en camouflant ses plaies au lieu
de les dépasser. Ces dramaturges ont fait le deuil d’une certaine Afrique qui
appartenait aux légendes et au passé pour construire une Afrique d’aujourd’hui
avec ses paradoxes et ses contradictions, ses ambiguités. Leurs dramaturgies tentent
de construire une identité africaine contemporaine en devenir. « L identité africaine
aujourd’hui, ¢’est cette errance, cette quéte, ce questionnement méme de [’identité
» pour Koulsy Lamko. [...] Ce théatre tente de reconstruire une identité qui passe
par la langue, par une réappropriation de la langue, un détournement, une
réinvention de la forme aussi. Aussi ce théatre est-il étonnamment traversé par
I’oralité, aussi bien au plan structurel que linguistique et musical, et engendre une
dramaturgie inouie. A la différence des dramaturgies contemporaines occidentales
travaillées par I’impossibilité de raconter, confrontées a la faillite du récit et du
personnage, ce théatre, au contraire, dynamisé par une philosophie du réve et du
mensonge, défend en somme la nécessité de la fable pour échafauder au-dessus du
vide et continuer a vivre en dépit des traquenards de I’ histoire.??®

La possibilité du dire est ponctuée de manques, de pauses, de trous, qui sont autant de
moments ou 1’identité humaine a la possibilité de se libérer du Carrefour, de I’Interzone, ce
no man’s land, espace de la page blanche incitant & I’ankylose mais porteuse de la
possibilité de faire exister une autre réalité. De tous les auteurs évoqués ci-dessus, Kossi
Efoui reste I’homme de la rupture. De par I’'importance du choc produit par sa premicre
piéce Le Carrefour, mais avant tout parce que son écriture est celle qui procéde le plus par
ses manques, ses abimes, cette déconstruction, cette fuite hors de 1’espace et du temps. Si

les discours, encore beaucoup trop nombreux, autour de I’africanité continuent d’entretenir

25 TRAORE, Dominique, « Corps, voix et voies du dialogue », in CHALAYE, Sylvie, (dir.), Nouvelles
dramaturgies d’Afrique et des diasporas : sonates des corps, cantates des voix, L’Esprit Créateur vol. 48/3,
Johns Hopkins University Press, 2008, p. 41.

26 CHALAYE, Sylvie, Afrique noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein, op. cit.,
pp. 96-97.
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une image pervertie du détachement éfouien vis-a-vis de I’africanité, ils nous paraissent
poser le probléme majeur d’une mauvaise lecture voire de 1’absence de lecture des textes
qui, pourtant, font montre d’une géographie assez symbolique pour n’étre ni poétique du
retour, ni celle de Iarrivée en terre d’expatriation...??” Si ce type d’approche cristallise
nombre d’idées recues dont sont la cible Kossi Efoui et/ou son ceuvre, pouvant expliquer le
décalage entre le capital symbolique de I’auteur et son capital « économique », il est
important pour nous d’analyser ici de tels propos, dans le but de souligner la persistance de
ces incohérences et de démontrer comment une partie de la sociologie littéraire entrave
encore aujourd’hui une lecture qu’on voudrait d’abord esthétique et poétique, a méme de
rendre compte de la créativité et de I’invention dont elles font preuve :

Sylvie Chalaye : Ce qui caractérise ces écritures, c’est aussi cette capacité a
faire feu de tout bois et la force d’invention qui en ressort. On n’est plus dans la
dynamique du modele ou de la tradition. Les écritures théatrales africaines inventent
des formes, des langues ; il y a la une indépendance artistique trés étonnante. ..

Kossi Efoui : C’est le refus de I’affirmation. Je traverse ma vie et ma vie

c’est le monde. Traverser ma mémoire, c’est fabriquer un rapport a cette mémoire-
14, et je veux que ce rapport soit inédit. On écrit pour quoi ? Pour faire de I’inédit. Si
on écrit pour rendre compte, on n’écrit pas. On écrit parce qu’on a 1’orgueil de
fabriquer de I’inédit. Elle est surtout la la rupture. La véritable rupture vient du fait
que nous considérions qu’il n’y a pas d’adhésion mécanique a la mémoire que nous
portons. [...] [C’est] un théatre de 1’éclatement du sens. Un éclatement du sens qui
ébranle ce que I’Occident considére comme théatre, ¢’est-a-dire I’héritage grec ; qui
ébranle aussi les certitudes de ceux qui nous ont précédé et qui avaient envie de
prouver I’existence d’un théatre africain, d’une philosophie africaine... qu’il y ait un
théatre africain ou qu’il n’y en ait pas n’est pas notre affaire. La question que nous
nous posons est celle des outils dont nous disposons aujourd’hui pour dévorer le
monde, pour dire notre appétit du monde.??

Cette génération des « Enfants terribles », a laquelle appartient Kossi Efoui, se
démarque donc avant tout pour son geste novateur qui nourrit les poétiques du drame
moderne et contemporain de maniére aussi variée qu’elle compte de nombreux auteurs ayant
des trajectoires qui leur sont propres. Dans la conclusion de son chapitre sur la structuration
du champ théatral africain francophone, Amélie Thérésine résume bien I’équilibre entre cette

appartenance et ’autonomie intrinséque a chacun et la maniere dont certains acteurs du

227 Dans son article « Théatres et marronnages en postcolonie ou les impensés du théatre contemporain », Sylvie
Chalaye note justement que les dramaturgies d’Afrique et des diasporas « représentent désormais un répertoire
contemporain et ne s’inscrivent plus dans une recherche identitaire. [...]Ils se pensent au monde et sont investis
d’un désir d’inventer I’art d’une identité contemporaine, plurielle, diasporique, transcontinentale, prise entre
Afrique, Europe et Amérique(s) et tournée vers un avenir a construire, « une promesse d’inédit » pour reprendre
encore une formule de Koffi Kwahulé. », CHALAYE, Sylvie, « Théatres et marronnages en postcolonie ou les
impensés du théatre contemporain », in SOLBIAC, Rodolphe (dir.), Pensée, pratiques et poétiques
postcoloniales contemporaines, coll. "Questions contemporaines”, Paris, L'Harmattan, 2018.

228 CHALAYE, Sylvie, Entretien avec Kossi Efoui, « Kossi Efoui : le ‘‘marronnage’” de 1’écrivain », in Afrique
noire et dramaturgies contemporaines : le syndrome Frankenstein, op. cit., pp. 33-38.
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champ universitaire, comme Sylvie Chalaye, participent de ce compagnonnage intellectuel
qui sera primordial tant du point de vue des développements esthétiques qu’opéreront ces
écritures que sur le plan de leur diffusion et de leur légitimation auprés des institutions. Il
s’agit d’avantage d’une communion de pensée autour d’enjeux dramatiques que de canons
que se partageraient les auteurs comme autant d’exercices de style :

L’appartenance a des groupes n’est pas revendiquée comme telle: s’ils
acceptent I’appellation d’ « enfants terribles », cela n’a rien d’une école. Chacun au
contraire prend soin de signaler la singularité de sa démarche d’écriture mais les
résidences d’écriture, les festivals internationaux auxquels ils participent lorsqu’ils
sont jeunes auteurs ainsi que les tables rondes auxquelles ils sont invités autour de
Sylvie Chalaye a fondé une communauté de pensée toujours vivace comme 1’atteste la
derniére rencontre autour du collogue sur le théatre de Kossi Efoui. Réunis autour du
geste qui fonde D’écriture et par des affinités électives, ces dramaturges ont pour autre
point commun d’avoir fait I’expérience de 1’exil, qu’il ait été choisi ou contraint.
« Ecrivains de la migritude » pour Jacques Chevrier, ces dramaturges revendiquent
une culture transcontinentale. Conséquence de 1’esprit de sédition qu’ils représentent
lorsqu’ils font rupture dans le champ théatral africain francophone et de I’acquis d’une
Iégitimité, les parcours de ces auteurs sont autant de balises de trajectoire qui
deviennent symboliquement normatives pour tout nouvel entrant.??®

De la « monstruosité » a I’éclatement — un éclatement qui selon les propres mots de
Kossi Efoui est celui du «sens» plus que de la forme®° que nous qualifierons plutdt de
désarticulée — du postdramatique au postcolonial, si Kossi Efoui choisit de passer par la fable
pour témoigner de son époque, c’est pour mieux questionner la réalité. Le truchement que
représente la fable fait effectivement saillir chez lui les aspect factices du réel en proposant
d’instaurer des réalités plus tangibles, ou plus cohérentes, dans 1’espace du théatre qu’il
concgoit, avec la Cie Théatre Inutile comme «celui du réve et de I’hospitalité » ou se
construisent les « idéaux ».2%! Faire jouer la fiction contre la fiction, voila 1’état d’esprit de ce
théatre ! Et la premiére fiction qui fagonne I’individu est incarnée par I’histoire qui fait de
nous des sujets historiques?3? essentiellement dépourvus de libre arbitre. Cette histoire, depuis
les traites négrieres et les colonisations a leur suite, s’offre sous un point de vue privilégié en
Afrique, particulierement chez Kossi Efoui qui est originaire du Togo.

Ces éléments muent en motifs poétiques fondent le concept de « marronnage
créateur » comme un moteur poétique qui concerne les théatres afro-contemporains et

afrodescendants contraints d’opérer des détours, tant esthétiques que sociologiques, s’ils

222 THERESINE, Amélie, op.cit., pp. 32-33.

230 Nous faisons ici références aux esthétiques dites « éclatées », que cela concerne la dramaturgie du texte, la
scéne ou I’action, dans les poétiques du drame moderne et contemporain.

231 Cie THEATRE INUTILE, in Dossier de production, 2011, p.3.

232 Bn référence a I’approche de Marx, voir : Walter Benjamin, « Sur le concept d’histoire » (1940), Euvres 111,
Paris, Folio-Gallimard, 2000, p. 437.
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veulent exister dans le champ dramatique aujourd’hui. Cette démarche inscrit leurs poétiques
dans des processus de ruses qui constituent autant d’énigmes étant renvoyés au spectateur qui

doit, a son tour, essayer de « déjouer » le jeu dramatique :

A la marge des dramaturgies contemporaines, ont vu le jour en quelques
décennies des écritures dramatiques dont les auteurs afrodescendants de France, sans
territorialité d’appartenance reconnue par la Nation autre que la francophonie,
I’ Afrique ou leur couleur de peau, ont entrepris de faire du corps le théatre du drame et
de prendre en somme a bras-le-corps cette territorialité fantasmée pour ne plus la
subir. Faute de trouver leur place sur les scénes contemporaines, ces artistes
francophones d’Afrique et des diasporas, souvent comédiens et metteurs en scéne ont
choisi de produire un autre théatre afin de déconstruire les frontiéres dont ils étaient
eux-mémes victimes, celles qu’entretiennent les clichés et les couleurs de 1’altérité et
travailler sur le détour et le contournement. Le corps ou se joue le drame est un corps
« décalé », sorti de ’enfermement de la cale des idées regues et des couleurs plaquées
au front, ni noir ni blanc, mais un corps qui entreprend sa mue dans le regard de
I’autre, un corps qui a fait un pas de c6té, qui est sorti de 1’enclos des préts-a-porter
identitaires et des exhibitions exotisantes, un corps qui habite 1’ombre et a fait le choix
de marronner. Le corps-champ de bataille de ces dramaturgies inédites est un corps de
marronnage, autrement dit « 1’autre corps », le corps marron, celui qui s’est soustrait a
la domination du maitre et ne lui appartient plus, le corps du réve, un corps délibéré,
corps dansant, musical, liquide et volatile, corps dans tous ses états, corps sacrificiel et
eucharistique, celui qui nous raméne a ’essence méme du théatre, entre divertissement
et salut, et convoque non sans une certaine violence les poétiques de notre modernité.
Ce corps qui a volé en éclats avec I’histoire coloniale, et dont le fantdbme nous
poursuit, peut se reconstruire et se redresser plus fort que jamais dans cette choralité
du vivre ensemble, aussi dissonante soit-elle, que permet encore la cérémonie
théatrale.?®

Le motif « monstrueux » est assez parlant dans la matérialité de son image. Si le corps
colonial est envisagé par frottement du corps social, le fruit de ses exactions 1’est tout autant
et s’incarne a son tour dans I’idée de la monstruosité qui dit la créature 1égendaire, mythique,
dont le corps est composé d'éléments disparates empruntés a différents étres réels, et qui est
remarquable par la terreur qu'elle inspire. L’Afrique, corps monstrueux ? Pour Kossi Efoui,
rejeter D’africanité c’est avant tout souligner la facticit¢ de ce qui la détermine encore
aujourd’hui. Par le geste théatre et par les histoires qu’il porte a la scéne, il engendre un autre
corps possible. L’obsession de 1’inédit est 1a et elle est rendue impossible par I’asservissante
postériorit¢ immédiate (dans 1’espace ou dans le temps) induite par I’emploi du préfixe post,
« apres », dans les catégories que sont, par exemple le théétre dit postdramatique mais surtout

les poétiques postcoloniales :

233 CHALAYE, Sylvie, Corps marron, op.cit., pp. 16-17.
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L’ Afrique est une fiction, une invention du regard de I’autre. Mais est-
ce une image existante, ou celle que I’on voudrait voir ? A moins qu’il ne
s’agisse aujourd’hui de construire 1’image que nous voulons avoir de nous, qui
ne serait pas une autoglorification de nos valeurs immuables mais qui
provoque du désir, qui motive I’action. Peut-étre dans ce projet-1a, y a-t-il
quelque chose qui peut venir des créateurs.?®

La figuration est partout présente, on la retrouve méme dans le discours critique. Nous
faisons ici référence au passage d’un article de Sylvie Chalaye : « L’idole n’est plus a
I’évidence qu’une vieille momie et le théatre doit se libérer de ces bandelettes qui voudraient
panser les plaies de la colonisation en préservant les restes d’un passé pourtant
irrémédiablement perdu ».2®> Mais aussi a ’idée qu’elle développe invitant a considérer les
théatres afro-contemporains et afrodescendants comme un «corps dramatique » aux
différentes déclinaisons mais se construisant toujours sur des principes liées a la physicalité,
au mouvement corporel, aux états de corps ou a I’organicité. De fait, ce sont des visions, des
représentations (I’Africain, le Noir, 1’étranger, I’exilé, I’'immigré, le migrant, le théatre
africain, 1’artiste noir, le créateur postcolonial, le personnage noir ou blanc !), des figurations,
qui sont en friction. A I’instar de Monsieur Carnaval brilé sur la place public en guise
d’exutoire, c’est aussi le corps colonial qu’on brile symboliquement sur les tréteaux du

théatre pour faire exister un autre corps : le corps poétique.

234 EFOUI, Kossi, « Entretien de Josiane Guéguen », URL : http://www.afrology.com/?p=8356 (consulté le

13.02.2018)
235 CHALAYE, Sylvie, Les enfants terribles du théatre africain francophone contemporain, art. cit., URL :
http://africultures.com/les-enfants-terribles-du-theatre-africain-francophone-contemporain/ (consulté le
12.03.2018)
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CHAPITRE 2 Un faiseur d’histoires**® dans le paysage dramatique
2.1. Situations dramatiques : déterminer les typologies du drame éfouien

Il est impossible d’aborder I’ccuvre de Kossi Efoui en distinguant sa production
dramatique de sa production romanesque. Qu’il s’agisse des personnages, des espaces ou des
situations, on note de nombreuses reprises, références, répétitions ou phénomenes de
réécriture d’un genre et d’un texte a l'autre. Il existe bien évidemment des points de
divergences qui sont propres a deux types d’écriture n’ayant pas les mémes finalités, 'une se
destinant a la scéne et I’autre non. Ainsi, on notera une tendance a la dramatisation du genre
romanesque par le biais d’un rapport théatral a 1’espace-temps qui privilégie des situations
bien particuliéres (souvent relatives a I’enfermement) et qui se révelent étre génératrices du
récit, donc moteur de la narration. Prenons par exemple la situation de L 'Ombre des choses a
venir?’ ol le personnage porte-voix, « I’orateur », fait le récit de ce qui le pousse a prendre la
fuite depuis la cachette ou il se trouve en attente de ceux qui permettront ce départ. Kossi
Efoui poursuit la dissection de 1’absurdité du pouvoir et la dénonciation de la rhétorique
avilissante des gouvernants. C’est un contexte de violence qui est décrit a posteriori et qui
vient justifier auprés du lecteur 1’acte de migration d’une figure de protagoniste qui ne se
décline que vis-a-vis de ce qu’elle cristallise en termes de représentations symboliques.
Identités de la marge, ces figures sont déterminées par leur incapacité a entrer dans le moule
de Dl'autorité. C’est ce qui fait peser sur elles une menace permanente. Qu’elles soient
locutrices ou non, Kossi Efoui structure systématiquement ses fables autour de telles figures.
Souvent, le texte dramatique se fait néanmoins lieu de I'ultime cérémonie et il s’agit par
I’anamnése?*® de rendre hommage a une entité absente.

Dans L’Ombre des choses a venir plus que dans ses autres romans, on constate que le récit
nait des quelques objets qui sont présents dans I’espace clandestin qui contient le personnage
de I’Orateur. A la maniére d’un conte, c’est en partant d’une bassine, d’une bouteille ou d’un
tabouret — par la description d’un environnement qui impose la projection d’un dispositif

rappelant une poétique de plateau — que Kossi Efoui donne corps a son roman. Cet élément est

236 En référence a un des titres de notre corpus, Le Faiseur d’Histoires, texte inédit reproduit dans le volume des
annexes.

23T EFOUI, Kossi, L’Ombre des choses a venir, Paris, Seuil, 2011.

238 Anamnése est ici a entendre au sens plein, qui s’oppose a I’amnésie, puisqu’il s’agit aussi bien d’évoquer des
antécédents (sur le mode de retours sur le passé), d’opérer, donc, un retour a la mémoire du passé vécu et peut-
étre oublié ou refoulé ; que de suggérer une dramaturgie de la « priére », répondant, par conséquent, d’une
dynamique spirituelle et sacrée.
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loin d’étre anodin et il est méme assez représentatif du moteur dramatique éfouien. Qu’est-ce
qu’un orateur sinon un individu dont I’identité se signale par son rapport a I’oralité ?
L’¢loquence, celle du conteur, du prédicateur, du conférencier ou du politicien, s’avere étre
I’espace premier dans lequel Kossi Efoui cherche & déployer sa réflexion. Etre de paroles,
c’est cette ¢loquence qui fagonne depuis toujours les normes et les paradigmes qui sont ceux
de I’humanité. Les personnages de Kossi Efoui sont des étres qui s’appréhendent avant tout
comme des individus frappés de langage poétique et c’est donc dans le langage lui-méme que
se nouent les principaux éléments dramatiques et leurs enjeux.

A partir de ces éléments qui fondent un certain usage du texte comme « matériau »2% et en
nous intéressant aux situations dramatiques de notre corpus, nous relevons quatre types de
drames : les divertissements satiriques ; les contes philosophiques; les veillees; et les
dialogues intérieurs. Ces catégories, qui permettent de classer le corpus éfouien en axes dotés
de systemes de fonctionnement similaires, sont a penser dans leur complémentarité et non en
opposition. En effet, chez Kossi Efoui, tout répond de dynamiques interdépendantes et sert
des enjeux conducteurs qui sont les lignes de force de son théatre et de sa pensee. La pluralité
et la singularité des compositions dramatiques que 1’auteur nous propose ne facilitent pas une
approche analytique dont les outils ont historiquement été forgés a [’aune des motifs
contradictoires de la « crise ». En effet, la formule « théatre postdramatique » dit a elle seule
I’idée d’un avant et d’un aprés méme si sa définition entend ériger la mutation du drame au
prisme de D’incorporation scénique d’autres langages artistiques (musique, danse, arts
plastiques etc.) et vise a faire saillir la multiplicité des formes dramatiques enfin libérées de
certaines doxa. Les récents ouvrages de poétique dramatique en conviennent néanmoins tous :
le théatre moderne et, a sa suite, le théatre contemporain, se fondent dans une approche
expérimentale et fréquemment politique a rebours d’une esthétique du canon. Le tournant du
théatre moderne a donc permis aux conflits intrasubjectifs de devenir les principaux sujets
(voire les motifs du drame), laissant alors libre court aux dramaturges pour imaginer des
situations plus symboliques que celles, nécessairement teintées de réalisme, induites au

moyen du motif intersubjectif, se trouvant étre assujettissant a bien des égards. Aujourd’hui,

239 Nous n’entendons pas ici appliquer la notion de « texte-matériau » a 1’écriture éfouienne. Si le théatre de

Kossi Efoui implique effectivement de réélaborer une certaine forme d’approche dramaturgique, on aurait tort,
toutefois, de considérer, a I’instar de certaines poétiques contemporaines, que son théatre est étranger a I’art de la
« composition ». Nous utilisons donc ici « matériau » dans son sens plein, ¢’est-a-dire pour souligner que le
langage du texte y est abordé dans sa matérialité et non uniquement pour son aspect signifiant. Par conséquent,
chacun y verra tout aussi bien des liens que nous n’entendons pas récuser et qui nous semble étre propre a tout
concept dont la nature se veut poreuse. Sur la notion de « texte-matériau », voir DANAN, Joseph, Qu est-ce que
la dramaturgie ?, Arles, Actes Sud-Papiers, « Apprendre », 2010, pp. 28-30.
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c’est dans I’esprit d’un dépassement et d’une hybridation que les études théatrales tendent a
penser le drame contemporain plus que dans une scission structurelle.

Une fois le constat posé de ces territoires « impensés », que faire, par ailleurs, des
multiples concepts qui sont néanmoins a notre disposition et entrent en résonnance avec les
compositions dramatiques éfouiennes, tout en représentant autant de limites ne permettant pas
d’y faire totalement entrer les ceuvres ? Hybridation avons-nous dit - Sylvie Chalaye ne cesse
de mettre en avant les multiples phénomeénes d’ « hybridité » que proposent et prénent les
dramaturgies d’Afrique et des diasporas — et c’est effectivement au prisme de ce motif qu’il
nous est possible de donner des reperes au lecteur. La poétique éfouienne ne se situe donc pas
en dehors des canons occidentaux, ni contre ces derniers, elle se pense a la marge, par le
détour, I’incorporation et I’inédit. A la fois théatre dramatique et postdramatique, a la fois
piéce-machine et piece-paysage?*® (pour reprendre des notions clefs de [’analyse
dramaturgique), la linéarité de son intrigue se révele en contretemps (puisque ses grands
principes reposent sur I’anamneése et la mise en abyme — poétique de la recomposition donc)
et dans une économie globale qui reléve bien du fragment, mais sans sacrifier néanmoins au
rapport de causalité. La parole y est tantot action, tantot instrument de 1’action, mais elle est
majoritairement poétique parce qu’elle recourt a la métaphore, a [’allégorie et aux
déplacements de sens ainsi qu’aux effets euphoniques. La particularité réside souvent a
posteriori du drame, dans un moment qui sera ménagé comme 1” « avénement » et qui délivre
de maniere directe ou métaphorique un élément déterminant (qu’il concerne ’espace, les
personnages ou, plus largement, la situation dramatique elle-méme) venant expliquer et
justifier le principe dramaturgique, autrement dit, 1’architecture du drame et les enjeux qu’il
sous-tend. L’ensemble oblige donc le spectateur a réviser son approche du drame, qu’elle soit

classique ou contemporaine, pour s’ouvrir a I’inédit et rencontrer plutdt que reconnaitre.

2.2. Les divertissements satiriques

Par «divertissement satirique », nous entendons évoquer les formes dramatiques
éfouiennes dans lesquelles prédominent le rire et les corps comiques. Les esthétiques du

divertissement sont historiqguement reconnues a la fois pour leur caractére interdisciplinaire et

240 « Michel Vinaver nomme ainsi d’une part les piéces de type classique, reposant sur une intrigue linéaire, dans
un rapport de causalité, et dont la parole est instrument de 1’action, et celles, plus fragmentées, qui progressent de
facon sinueuse, par reptations et bonds successifs telles qu’on en trouve souvent dans le répertoire contemporain,
ou la parole n’est pas instrument de I’action et remettant en cause toute causalité. », lex. éditions théatrales.
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pour leur inscription dans le champ social. C’est ce que rappelle la définition du terme dans

Le Dictionnaire du Théatre de Patrice Pavis :

Aux XVlle et XVllle siécles, les spectacles étaient entrecoupés ou se
terminaient fréquemment par un divertissement, sorte d’interméde dansé et chanté.
Genre mixte, situé a la fois dans la fiction théatrale et dans 1’espace social, le
divertissement résume parfois la piéce, tire les conclusions morales tout en plaisantant,
sollicite la bienveillance du public, lui offre des airs connus et populaires pour mieux
faire passer le message et terminer par des chansons.?*!

Si ’on voit bien comment cette partie si spécifique des structures dramatiques
populaires d’anciennes formes théatrales, issues probablement elles-mémes des théatres du
Moyen-Age, peut constituer la source d’un héritage dont le divertissement moderne semble
s’étre largement inspiré, il n’est pas ici question d’évoquer dans les pi¢ces de Kossi Efoui un
drame moléculaire qui adviendrait a I’intérieur du drame principal pour en éclairer ou en
synthétiser les enjeux. A nouveau au cceur d’une pratique de la marge et du détour, 1’auteur
questionne le golt contemporain pour le « divertissement » en mettant au jour les profondes
mutations que ce genre a connu a I’ére de I’industrie télévisuelle.?*? En effet, le capitalisme a
fait passer le divertissement d’une poétique du détour a une pratique du détournement qui
rejoint le projet, avoué ou non, visant a divertir les masses pour mieux les manipuler.
Consommation et divertissement au prisme de I’hyperspectacle forment désormais un systéme
ou regnent la vanité et I’aliénation imposées par la culture de masse. C’est pourquoi le sens
actuellement courant de « divertissement » désigne 1’action de divertir pour détourner a son
profit.

Les créations du Théatre Inutile en compagnonnage avec Kossi Efoui posent, depuis le
début de leur collaboration, la question de I’existence possible d’un « divertissement clair de
la pensée ».243 C’est 13 un fil conducteur que suivent la compagnie et ’auteur en cherchant a
en sonder les fondements. Loin de nier la force ludique voire vitale des supports de
divertissement, a commencer par celui que propose le détour par la fable, il s’agit de se saisir
de ce genre pour réfléchir le spectaculaire dans I’esprit de I’essai politique de Guy Debord.?*

La quéte autour du divertissement répond donc également a 1’idée de contrer les dispositifs du

241 PAVIS, Patrice, Le Dictionnaire du Théatre, Paris, Dunod, 1996, p. 101.

242 gur ces questions voir : LIPOVETSKY, Gilles ; SERRQY, Jean, L'esthétisation du monde. Vivre a I'age du
capitalisme artiste, Paris, Gallimard, « Hors-série connaissance », 2013 ; L’écran global : Culture-médias et
cinéma a l’dge hypermoderne, Paris, Seuil, 2007 ; La culture-monde. Réponse a une société désorientée, Paris,
Odile Jacob, 2008.

243 Cie THEATRE INUTILE, Dossier de production, 2011, p. 3.

24 DEBORD, Guy, La société du spectacle, Paris, Buchet-Chastel, 1967.
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capitalisme avec leurs propres outils, en détournant 1’usage qui en est fait pour mieux mettre a
I’évidence leurs reflets et leurs illusions. Quand le théatre s’empare du divertissement
aujourd’hui, c’est souvent pour évoquer les mécanismes qui produisent du politique et faire
saillir, en recourant a un certain usage de la place du spectateur, la manipulation et I’inutilité
de nos obsessions contemporaines : celles de la multiplication des moyens de communications
qui entravent les échanges réels ou encore, par exemple, celles du culte de I’image et de la
superficialité de canons esthétiques englobant et limitant les corps dans leurs capacités a étre.
C’est a cet endroit que se situe la satire. Elle intervient comme levier permettant de
mettre en évidence ce transfert qu’ont subi les pratiques du divertissement qui peinent
désormais a rallier la question de 1’¢élévation, comme s’il n’existait de divertissement que
vulgaire, que bas. Pour sortir de I’antinomie, des spectacles tels qu’En Guise de
divertissement, Concessions, Happy End, Sans ombre ou Voisins Anonymes (ballade), tentent
de parcourir I’histoire des divertissements, de remonter ses maux avec ses mots, dans des
croisements thématiques avec des sujets d’actualités: exil, migration, déchéance,
déclassement social ou expulsions... On ajoute une strate au divertissement en ayant recours a
la satire pour permettre de souligner les effets néfastes de ces mécanismes contemporains -
qui sont par ailleurs surexposés dans nos sociétés actuelles - mais on en conserve des
modalités (notamment en ce qui concerne la mixité du genre avec une grande place faite aux
chants et aux danses) pour faire la démonstration que des outils identiques peuvent aussi
servir a autre chose. Il s’agit donc de dire qu’en partant du corps on peut produire le meilleur

comme le pire...
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Kossi Efoui et Théatre Inutile proposent en quelque sorte une satire du divertissement
moderne mais 1’objet de la satire se situe bien du coté des vices du systéme politico-social
engendré par le capitalisme. Ces spectacles, auxquels s’ajoutent les textes Récupérations et Le
Faiseur d’histoires, qui n’ont jamais ét¢é montés par Nicolas Saelens, n’ont pas pour objectif
de railler leurs spectateurs en caricaturant les mceurs publiques du plus grand nombre. Ce sont
les instances politiques, les figures de pouvoir et d’autorité qui y font 1I’objet de déformations
outrancieres suscitant le rire. A travers les attitudes qu’on préte a telle ou telle fonction et au
cceur desquelles s’ancre généralement une posture qui instaure 1’individu en surplomb en tant
que personnage public, Kossi Efoui va lui-méme puiser les traits caractéristiques de ses
personnages qui par le truchement marionnettique, célebre depuis toujours pour permettre ce
type de mécanique dramatique, révele I’ampleur de I’imposture et la vanité de ces meneurs a
qui nous prétons fréguemment une confiance aveugle quand bien méme nous courons a notre
perte.

Chez Kossi Efoui, les divertissements satiriqgues empruntent donc a des formes
spectaculaires consacrées : le music-hall, le reality-show, le défilé de mode, le spectacle de
rue, la parodie de proces public, I’émission (radio ou télévisuelle), le congres publicitaire, les
cérémonies de commémoration... Autant d’événements qui sont connus pour agiter les foules
et que I’auteur met en abyme dans un esprit satirique ou régne donc I’ironie et le grotesque.
Sans ombre (2017) est ouvertement présenté comme une « satire transhumaniste » et fait
avant tout la satire de nos penchants pour le post-humanisme, le tout virtuel. A la maniere
d’un grand groupe multimédia, la firme Strong Life United tient ce qui ressemble fort a sa une
conférence annuelle de développeurs dans le but de démarcher de nouveaux clients a grands
renforts d’effets publicitaires spectaculaires. Fidéle a sa volonté de dépasser et maitriser la
nature, des Grandes Découvertes a nos jours, le spectacle interroge la volonté humaine a
dénaturer ce qui I’entoure jusqu’a courir le risque, bien qu’il ne se le représente pas comme
tel, d’éradiquer toute forme de vivant. La fiction se déploie ici dans un espace-temps post
apocalypse qui fait écho aux scénarii d’anticipation et au cinéma de science-fiction : une série
de catastrophes écologiques poussent les hommes a chercher refuge ailleurs que sur Terre
mais la firme Strong Life United a trouvé le moyen d’en faire une aubaine puisqu’elle promet
de s’appuyer sur ce drame pour offrir la vie éternelle... par le biais de la dématérialisation
totale de I’homme. Ancrant le propos sur une réflexion concernant les potentialités des formes
artistiques, le Théatre Inutile, en compagnonnage avec Kossi Efoui, crée un contrepoint a ce

dispositif futuriste hypermoderne en confiant le soin d’enrayer la machine - machine a qui

101



I’homme d’aujourd’hui s’en remet corps et ame - du groupe Strong Life United & des
polichinelles, marionnettes a gaine, rappelant le Gnafron de la culture du Guignol, puissant
outil de satire populaire depuis toujours.

Figures du torpillage qui viennent mettre & mal la représentation théétrale orchestree
par la firme, les deux compeéres viennent rappeler avec humour qu’un divertissement critique
est possible et méme que I’espace du divertissement, qui est celui de I’imaginaire, est la voie
par laquelle I’homme peut faire ceuvre de résistance, se réinventer et construire un autre
avenir. Afin de déconstruire les dogmes et les idéologies, autant de chimeres issues de nos
mythologies contemporaines, qui avec 1’évolution des biotechnologies proclament « la mort
de la mort »2*°, Sans ombre répond dans le sillage de Jacques Darras : « Ne plus imaginer la
mort c'est accepter, de fait, la mort de I'imagination. C'est mourir a la vie de notre vivant. »%6
Ces préoccupations agitent elles-mémes le théatre contemporain et viennent remuer des
interrogations ancestrales autour des théories du comédien a I’heure de I’acteur augmenté et
des androides d’Oriza Hirata. Nous y reviendrons. Car, pour I’heure, ce que nous entendons
évoquer concerne davantage le recours aux formes du divertissement pour questionner le
spectacle et rendre une place politique a I’imaginaire.

Comme toujours, le travail des artistes de la Cie Théatre Inutile allie une envergure
plastique a des réflexions philosophiques. C’est pourquoi la dramaturgie du spectacle, qui
fonctionne par tableaux, favorise la mise en espace d’images selon une esthétique
éminemment picturale qui invite le spectateur a s’emparer d’une pensée des mutations du
corps et de ses représentations a I’aune d’une virtualisation globale qui tend a étouffer les
profonds enjeux éthiques, inconscients a 1’échelle de la société enticre, que ces
bouleversement opérent dans nos représentations de 1’humain. Comment ce dernier peut-il, en
effet, échapper a la catastrophe qu’il I’a lui-méme générée ? Et comment réchapper a ce
systéme dans lequel il cherche a dépasser toujours plus la nature sans voir qu’il finit par
s’annuler lui-méme en tant qu’étre vivant 2%’ Pourquoi I’homme se désavoue-t-il lui-
méme dans des logiques d’anéantissement du vivant et du pluriel ? Le monde virtuel de la
Surnature, qu’entend représenter une partic du spectacle, n’est-il pas finalement un monde
sans risque pour I’humain (sans mort, sans disette, sans danger ni catastrophe) mais sans les

aspérités qui font les mouvements du vivant ? De quoi la soif de contréle totale de I’homme

25 ALEXANRE, Laurent, La mort de la mort. Comment la technomédecine va bouleverser I’humanité, Paris, JC
Lattés, 2011.

246 DARRAS, Jacques, Nous ne sommes pas faits pour la mort, Paris, Stock, 2006.

247 Sur ce sujet voir : JAPPE, Anselm, La Société autophage, Paris, La Découverte, 2017.
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est-elle le nom ? Ne serait-ce pas une fuite en avant pour éviter de regarder en face les miséres
humaines du passé — et, notamment, celles qui découlent des Grandes Découvertes et qui
scellent I’entrée dans 1’ére du capitalisme ? A quel moment s’est-il agit de détruire plutét que
de construire ?

La décadence sociétale et I’effondrement d’un véritable principe de communauté
humaine pointe alors, comme souvent chez Efoui, par une esthétique du contrepied qui
oppose de maniere exemplaire dans Sans ombre 1’'usage abusif de la technique qui virtualise
et mécanise ’ensemble du vivant, a une approche animiste que la voie (et les voix) de la
scene tente de rendre sensible au spectateur. Nicolas Saelens 1’évoque dans sa note
d’intention :

Nous affirmons un théatre organique qui invite a palper 1’invisible. Nous considérons
tout élément participant a la représentation comme un corps s’inscrivant dans une organicité
qui place le public comme le point névralgique de la perception du vivant. La langue et
I’écriture sont des révolutions qui ont forgé notre humanité, cette révolution digitale

peut nous conduire a une conception du vivant plus transversale qu’elle n’est

aujourd’hui.?*8

Soucieux du détour par la fable, car convaincu des pouvoirs politiques de 1’allégorie,
Kossi Efoui se saisit ici de ’anticipation pour penser les idoles de demain, a commencer par
le rapport de ’homme a la machine qu’il tente habilement de personnifier a I’instar des
figures divines des tragédies antiques. Puisque I’homme est toujours en quéte d’icones a
adorer, quelles figurations et quels enjeux pour celles de demain ? Quels impacts sur la
structuration de nos sociétés ?

Si le ton est satirique, mais ce n’est pas systématiquement le cas chez Kossi Efoui,
I’idée vectrice est surtout de replacer le rituel de la cérémonie au cceur du divertissement pour
en faire un spectacle « critique ». Puisque le divertissement est un des moyens les plus
plébiscités aujourd’hui, c’est en repensant ses modalités, en déconstruisant ses procédés pour
en proposer de nouveaux, qu’il sera possible d’insuffler une nouvelle vision du monde. C’est
donc a une poétique du divertissement subvertie que s’adonne Kossi Efoui qui cherche a
remettre le spectateur en contact avec I’invisible, I’immatériel, tout le mystique de la poésie
elle-méme. Il s’agit de dégager du réve et de la poésie dans des espaces inattendus.

Il s’agit finalement de lire les mutations de ’homme en considérant son golt pour
I’anéantissement de ses propres valeurs, comme autant de symptomes de son identité

traumatique. Les traumas étant évidemment résiduels d’un héritage d’une mémoire de la

248 SAELENS, Nicolas, « Intentions », dossier artistique du spectacle Sans ombre, Théatre Inutile, 2017, URL :
https://theatre-inutile.com/wp-content/uploads/2017/02/Dossier-Sans-ombre-une-satire-transhumaniste.pdf
(consulté le 12.05.2018)
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blessure et de la violence que la société des images a rendu particulierement prégnante. Nous
avons ici largement présenté la création Sans ombre, et nous poursuivrons notre analyse plus
loin, car, au-dela de son caractére éminemment actuel qui coincide également avec sa récente
date de création, ce spectacle nous semble étre particulierement représentatif de la réflexion
que méne originellement Kossi Efoui dans son travail et du geste qui est le sien. Celui-ci vise
a faire saillir un état actuel de I’humanité tout en cherchant a faire passer par les voies du
sensible, des émotions et des états (d’ame, de corps ou d’esprit), qui rende le rituel de la
cérémonie artistique opératoire en nous reconnectant a une logique de la sensation dans
laquelle le corps se laisse déborder par ce qui le traverse mais qui est d’ordre invisible,
mystique et bien souvent impossible a rationaliser. En effet, la réflexion menée dans ce
spectacle par le biais de la structure spectaculaire représente selon nous 1I’aboutissement de
plusieurs tentatives, dans les spectacles précédents, de faire se rencontrer moyens et fins dans
un processus de mise en abyme.

Ainsi, d’autres créations, dont les textes ont ou n’ont pas été écrits directement en
compagnonnage avec Théatre Inutile, nous semblent correspondre aux singularités du
divertissement satirique éfouien. Récuperations en est sans doute I’exemple le plus ancien
mais aussi le plus clair dans la mesure ou ses lignes de fuite dessinent trés justement la
critique de I’industrie des médias et de ’'usage qu’elle fait du « tiers-monde ». Dans cette
piece qui date de 1992 et dont il existe plusieurs versions, un programme télévisé
« récupérant » misere et exotisme pour faire de ’audimat reconstitue un bidonville menacé de
disparaitre en y intégrant ses habitants dans le cadre d’une émission sur leur quotidien.
Pendant le tournage, les autorités locales profitent de ce que les habitants soient sur le plateau
de télévision pour ordonner la destruction totale du quartier.

Dans son article, « Récupérations, la vraie n’existe pas ailleurs », Judith Miller fait de
cette piece une parabole dramatique qui explore le champ sémantique du terme faisant office
de titre :

[...] la notion de récupérations comme recyclage permet [a Kossi Efoui] de rassembler
et de juxtaposer les éléments d’une culture africaine elle-méme déja traversée par les cultures
du monde. Efoui serait donc, grace a une telle lecture, un écologiste de 1’histoire, un artiste de
la survie — ou faire de I’art donne sens a I’effort d’exister. Pour appuyer cette interprétation,
passons en revue les acceptions du mot « récupérations », qui toutes font partie d’un systéme
de recyclage, recyclage que nous pourrions aussi définir comme le geste théatral fondamental
d’Efoui.?*®

249 MILLER, Judith, « Récupérations, la vraie n’existe pas ailleurs », in CHALAYE, Sylvie (dir.), Le Théatre de
Kossi Efoui : une poétique du marronnage, op.cit., p. 216.
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Dans ce texte ou la satire concerne directement I’univers télévisuel et la
marchandisation a la fois de la miséere et de la mémoire, Kossi Efoui interroge effectivement
la notion d’héritage a 1’aide d’une structure dramatique cette fois plutdt simple mais qui
repose sur la construction de ses personnages. Ils sont caractérisés par le capital symbolique
qu’ils renvoient, c’est-a-dire qu’ils sont pensés par 1’auteur dans la perspective d’étre les
surfaces de projection de multiples clichés que ce dernier entend en fait dénoncer. Pour ce
faire, Kossi Efoui ménage un décalage entre leurs typologies physiques et leurs prises de
paroles de sorte qu’ils ne correspondent ni ne donnent jamais a Hadrianna Mirado, la
speakerine de I’émission, ce qu’elle attend d’cux.

La journaliste : [...] La ou il y a quelque chose a dire, La Voix crie...

Séfa: ...dans le désert !

La journaliste (perturbée) : Ah ! Je vois que vous avez lu notre dossier sur la
déforestation.

Dieu : Saint-Jean, chapitre 1, verset 23. « Préparez le chemin du Seigneur,
aplanissez ses sentiers. »

La journaliste (perplexe): Bon, assez perdu de temps, on commence.
Résumé: nous avons appris que le gouvernement a décidé de raser
vos... « habitations » pour raison de salubrité publique. Ca tombe bien... Je veux dire
gu’il y a longtemps que nous révons de vous consacrer une émission. Alors, nous
saisissons 1’occasion. Et puis, imaginez un seul instant 1’effet que produira sur
I’opinion internationale francophone une émission en bon frangais relatant 1’itinéraire
de chacun d’entre vous... et vos conditions de vie. N’oubliez pas que nous sommes en
pleine période électorale. Si le camarade-candidat-président veut se faire réélire, il a
tout intérét a soigner 1’image personnelle de sa démocratie. Qu’est-ce qu’il fait dans ce
cas a votre avis ? De deux choses I’une. Soit il reconnait les faits, veut en tirer parti et
demande une traduction de la séquence en anglais, en russe, en espagnol, en
espéranto... bref dans toutes les langues reconnues, pour obtenir une aide substantielle
dont une partie servira a la réalisation d’un programme de réinstallation. Soit il remet
la démolition de vos baraques a plus tard pour éviter tout incident.

Keli : Bien. Et que devons-nous faire ?

La journaliste : D’abord, nous installer. (Elle les aide a se disposer) Moteur !
... Notre périple hebdomadaire nous conduit aujourd’hui & un endroit pour lequel nous
avons eu un véritable coup de foudre : « Du coté de chez Dieu ». Nous allons le
découvrir ensemble a travers les propos de ses habitants qui ont bien voulu nous
accueillir.

Moudjibate : Je ne sais si j’aurai le courage de vous raconter ma vie. Les
confidences, ¢’est comme les haleines fétides. ..

La journaliste : Tres intéressant. Mais commencons par le début.

Dieu : Au commencement... je suis le premier. Et ce n’est pas un hasard si cet
endroit s’appelle « Du cdté de chez Dieu » depuis quinze ans, c¢’est-a-dire depuis que
j’y suis. Un pionnier, madame, voila ce que je suis. J’ai découvert le filon que
représente ce dépotoir. Je récupére, je traficote, je revends. Le vieux bidon, la vieille
table, les livres usés... Tout finit toujours par repasser par ici. Je rattrape, je flaire, je
soupese et je relance. Et puis, un jour, les choses reviennent si usées qu’on n’y peut
plus rien : on laisse mourir.

Keli : Pour les fleurs, c’est pareil...2*

20 EFOUI, Kossi, Récupérations, op. cit., pp. 7-8.
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On voit a travers cet extrait comment les personnages qui se déploient autour de la
journaliste parviennent, malgré le cadre que cette derniere tente d’imposer, a s’affranchir du
formatage et a reprendre en main leurs propres représentations d’eux-mémes grace a 1’espace
de la parole. A I'instar de Kossi Efoui, les personnages exploitent ici des matériaux identiques
a ceux de la journaliste qui tente de les instrumentaliser : ceux de la représentation. Ils se
donnent en spectacle mais dans un ton radicalement différent de que semble rechercher
Hadriana Mirado qui est en attente d’un témoignage victimaire et hyperréaliste dans le but
d’assouvir la soif de misérabilisme de ses téléspectateurs.

C’est ¢également le motif de I’émission télévisuelle qui est privilégiée dans
Concessions (2005) que Nicolas Saclens montera en 2008. Texte métaphorique sur I’exil et
satire de la machinerie médiatique, les nombreux personnages de Concessions ont tout vendu
pour « aller au monde » mais se retrouvent bloqués dans I’Interzone. Ils sont dans 1’attente
d’un passeur qui tarde a venir. C’est « le temps des abondances » cette fois, I’espace régit par
Winterbottom&Winterbottom Excellence Century Production Inc, qui se présentent comme
des « créateurs d’émotions » et qui incarnent une firme, sorte de programmateur universel. On
retrouve déja, en esquisse, les rouages de la machine allégorique qui fonde le dispositif de

Sans ombre :

W1. — Nous avons traversé les temps des apocalypses sans trop de fracas. Nous avons
essuyé le temps des grands nettoyages nécessaires. Nous avons su finir 1’histoire — je 1’ai écrit
dans un livre. Passé avec butin et rancon dans les temps des abondances, on avait prévu ce qui
manquerait au programme de la vie et on s’était programmé pour parer le coup de
I’insuffisance, on avait mis a 1’abri ce qui devait étre mis a 1’abri, et multiplié¢ ce dont le destin
est d’étre multiplié. Mais, un siécle comme un autre, la question, c’est I’ennui. Rien de
nouveau. A tous les siécles, il a fallu combattre 1’hydre de I’ennui par la science et 1’industrie
de I’émotion.?!

Les neuf séquences de ce texte, initialement écrits pour les adolescents, explorent la
aussi les diverses connotations du titre de la piéce. L’action de concéder un droit — notamment
une terre — est mise en tension avec 1I’image d’un cimetiére de steéles mais la piéce renvoie
aussi au sens plus courant de I’expression « faire des concessions » qui, par extrapolation du
sens juridique premier, souligne le fait de céder sur un principe ou une position que 1’on tenait

jusqu’alors fermement et ce dans le but de parvenir a un accord.

21 EFOUI, Kossi, Concessions, Carniéres-Morlanwelz, Editions Lansman, 2005, pp. 44-45.
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Pic¢ce plus ancienne en revanche, dont le titre s’inspire de Brecht, Happy End (1997)
caricature également le politique mais aussi la guerre, en s’intéressant a la société du spectacle
qui s’abreuve de dispositifs de mises & mort publics. Dans un royaume ayant longtemps été
miné par les guerres et dans le but d’installer une paix perpétuelle un Général nommé U a un
jour proposé d’instaurer tous les vingt-cinq ans une féte du feu amicale d’une durée de cent
jours a I’occasion de laquelle chaque groupe désignera a tour de réle un coupable officiel qui
sera exécuté par le peloton de I’autre groupe. Cette grande féte étant devenue 1’équivalent
d’un festival rentable auquel un public venu du monde entier vient assister, elle est relayée en
grandes pompes par les medias. Le duo clownesque Parasol et Parapluie commente a la radio
ce défilé de commémoration carnavalesque auquel I’ensemble de la cité prend part pour voir
parader les figures du pouvoir selon leur « groupe » (les quatre versus les quatre prime)
d’appartenance avant leur congrés a portes closes. Mais, cette année, 1’arriére-petit-fils du
géneral U qui détient le pouvoir refuse de nommer un coupable officiel et entend donc rouvrir
les hostilités... Néanmoins, le groupe des quatre prime dispose d’un coup d’avance.
Désormais adepte avant tout de 1’idéologie capitaliste, il ne souhaite surtout pas voir menacée
la tenue de la lucrative féte du feu amicale.

Deux ans plus tard, a ’occasion d’une résidence a laquelle il participe avec d’autres
artistes dans le cadre d’un projet coordonné par la Cie Théatre Inutile a 1’Institut Frangais ou
il rencontre alors Nicolas Saelens, Kossi Efoui écrit Le Faiseur d’Histoires, piéce encore
inédite qui sera montée par Renaud Herbin devenu aujourd’hui une des figures majeure de la
marionnette contemporaine.?®? Jan y est appelé a comparaitre devant un tribunal fantoche qui
I’accuse d’étre un faiseur d’histoires et de jeter le doute sur les confortables réalités admises et
partagées par I’opinion commune. En effet, Jan n’est plus tout a fait lui-méme. A I’occasion
de la reconstitution exigée par le procés, nous apprenons qu’il traverse une crise identitaire
profonde suite a un enchainement de rencontres aussi loufoques qu’inquiétantes. Jan ne sait
plus qui sont les membres de sa famille et n’est plus souverain de son corps. Sentant la
menace planer sur toute la société, il a pris le parti d’avertir des passants ce qui a constitué un
motif d’arrestation pour les autorités qui ’ont alors conduit devant les juges avant que la
situation ne dégénére et que les touristes, effrayés d’un tel récit, ne désertent définitivement le
village. A I’issue de I’audience, la justice est expéditive, nous assistons a la condamnation de

Jan a qui on intime I’ordre de se remettre dans les clous, de se ranger a I’ordre établi.

252 EFQUI, Kossi, Le Faiseur d’histoires (inédit) création a la Passerelle, scéne nationale de Saint-Brieuc, mise
en scéne par Renaud Herbin, marionnettiste, Théatre de la Folle Pensée, 2000.
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Rappelant les grandes farces de I’histoire du théatre a ’instar du geste de Jarry avec son cycle
Ubu ou se méle provocation, absurde, satire, parodie et humour gras, Kossi Efoui se saisit de
la mise en scéne des attributs de la justice dans cette parodie de proces, ou poétique du
cauchemar. Le Faiseur d’Histoires est une satire directement adressée aux figures d’autorités
qui composent, structurent et hiérarchisent nos sociétes.

A la lisiere de ces différentes formes, Voisins anonymes fait également partie, selon
nous, des divertissements satiriques. En effet, si le désarroi ironique et burlesque du
personnage principal de ce monologue (qui convoquera néanmoins d’autres voix) rappelle
celui des figures errantes de Concessions (dont il pourrait d’ailleurs trés bien sortir !) ¢’est
parce qu’ici aussi il est surtout question de faire la caricature de certaines figures politiques
faisant autorit¢ dans la société. En effet, c’est la politique des bailleurs sociaux et donc a
nouveau une représentation de certaines figures de pouvoir qui édictent les régles régissant le
quotidien des citoyens qui fait I’objet d’une satire. Bonimenteur sans domicile fixe, le « drole
d’oiseau » comme le souligne humoristiquement la fable, fait un récit depuis un morceau de
trottoir. 1l raconte, a la fagon du conteur qui endosse de multiples personnages, les affres d’un
parcours de déchéance qui I’ont fait sombrer de plus en plus profond dans les abymes de
I’anonymat, la encore par refus d’obtempérer a ['ordre établi et aux attentes qui
I’accompagnent. Nicolas Saelens, qui a mis en scene ce texte en 2011, le présente comme la
démonstration de « I’absurdité de situations qui dépersonnalisent a travers des sondages, des
enquétes d’opinions, de réglement intérieur ».2°> Comme souvent, la figure principale qui
porte le récit renvoie aux représentations de la marge dans le but d’interroger le collectif de
maniére plus large en attirant notamment son attention sur les mécanismes d’exclusion et les
conséquences annihilantes des normes, quelles qu’elles soient. A nouveau, le processus
dramaturgique est construit sur 1’idée de faire coincider le projet dramatique fictionnel avec
I’impact du rituel théatral sur le spectateur. Dans ce cas précis, il s’agit pour le personnage de
faire le récit de sa vision du monde et du regard qu’il pose sur lui-méme dans un quotidien qui
est celui partagé par le spectateur puisque la création est pensée par le Théatre Inutile pour
étre jouée dans les cages d’escaliers des immeubles et créer ainsi, par le spectacle, a la fois du
lien et de la parole vis-a-vis sur des sujets qui rejoignent ceux du discours diégétique.

Si le fait que le texte s’apparente a un monologue (ayant a voir avec I’incantation) de

cette derniére occurrence tend a la rapprocher d’autres formes que nous présenterons par la

253 SAELENS, Nicolas, note d’intention du spectacle Voisins Anonymes (ballade), création du Théatre Inutile,
2011, URL : https://theatre-inutile.com/spectacles/voisins-anonymes-ballade/ (consulte le 02.08.2018)
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suite, c’est son ton parodique et ses codes qui empruntent au spectacle de rue qui I’inscrivent
pour nous au cceur des enjeux du divertissement satirique éfouien. Par ailleurs, 1a encore,
outre la question du corps burlesque et de la caricature du quotidien ou de ses figures
d’autorité qui permet, in fine, de déconstruire dogmes et doxa, la construction dramaturgique
est pensée pour déployer, par le biais de la fiction, le geste qu’entend accomplir Kossi Efoui
en compagnonnage avec Théatre Inutile dont le projet dramatique, a travers ce spectacle, vise
précisément a générer une parole sur le quotidien dans les grands ensembles.?>* Néanmoins,
et nous 1’avons déja signalé, si I’auteur interpelle ici plus explicitement le monde politique, le
modeéle dramaturgique sur lequel est construite la piece peut également faire penser a
certaines autres textes avec lesquels elle partage a la fois cette forme du monologue mais aussi
cet élan introspectif qui inscrit le personnage dans I’entre-deux d’une présence-absence dont
la parole s’avere avant tout atemporelle parce qu’également affranchie des marqueurs spatio-
temporels réalistes. Drole de rituel qu’il semble presque imaginer pour lui et qui pose bien sir
la question du soliloque. Chez Kossi Efoui, le personnage est souvent seul et sa parole nous
provient fréquemment d’un espace de réclusion (quand bien méme ce dernier répondrait
d’une structure ouverte a I’instar de 1’évocation du SDF qu’on voit sans le regarder et qui
reste prisonnier de certaines représentations mais surtout de I’invisibilisation) dont il ne

parvient a s’extraire qu’au moyen du récit.

2.3. Les dialogues intérieurs

C’est la raison pour laquelle ce récit prend souvent la forme de ce que nous appellerons ici
un « dialogue intérieur ». Si notre formule reprend une idée déja formulée par Patrice Pavis
quand il dresse les différentes typologies des monologues et qu’il évoque le « monologue
intérieur » en précisant que le récit s’y « livre en vrac, sans soucis de logique ou de censure »
et que le «désordre émotionnel ou cognitif de la conscience est le principal effet
recherché 25°»2% ; une telle définition ne correspond a nouveau que partiellement a la poétique
éfouienne qui, au travers des pieces que nous nous apprétons a presenter, distribue la parole a

plusieurs personnages qui sont bien présents. Des lors, la catégorie que nous entendons

24 Sur les grands ensembles voir FOURCAUT, Annie, DUFAUX, Frédéric (dir.), Le Monde des grands
ensembles, Paris, Créaphis, 2004 ; BERTHO, Raphaéle, « Les grands ensembles », Etudes photographiques,
31 | Printemps 2014, [En ligne], mis en ligne le 08 avril 2014, URL :
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/3383 (consulté le 16 juillet 2018)

25 PAVIS, Patrice, Dictionnaire du théatre, Paris, Dunod, 1996, pp. 216-217.

256 Patrice Pavis mentionne alors en guise d’exemple Biichner et Beckett.
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dessiner sous I’appellation « dialogue intérieur » évoque davantage la situation dramatique
que le type de discours proposé par la structure dramaturgique. La raison en est simple : le
lecteur-spectateur ne se rend souvent compte qu’au terme de la piéce que la fable proposée
n’est qu’une mise en abyme d’un récit que se fait a lui-méme un personnage principal.

Ainsi, dans le triptyque Le Carrefour (1989), La Malaventure (1993), Que la terre vous
soit 1égere (1995), la parole est distribuée entre quatre récitants que sont Le Souffleur, La
Femme, Le Poete et Le Flic dans le premier texte ; Le montreur de pantins, Edgar Fall,
Darling V. et Elle dans le second ; et La Femme, Le Sonneur, Le VVoyageur et Le Traqueur
dans le troisieme. Mais, en tenant compte du phénomeéne de réécriture propre a ces trois
piéces et de la situation dramatique globale, on comprend que la situation dramatique met en
scéne un pays en guerre ou Le Poéte, personnage a I’esprit iconoclaste, a été arrété et soumis a
la torture. Aujourd’hui incarcéré depuis une vingtaine d’années, il nous livre en fait des bribes
de souvenirs retracant les événements I’ayant conduit a étre incarcéré. Il fait revivre pour un
temps sa bien-aimée tout en évoquant simultanément les impacts de la détention sur son corps
ainsi que sur son esprit. A travers une mise en abyme qui officie comme la projection mentale
d’un théatre orchestré par Le Poéte désormais incarcéré, Kossi Efoui dépeint a la fois les
conséquences aliénantes de tout systeme oppressif et rend compte des pouvoirs infinis de
I’acte poétique comme parcours de résilience.

Si c’est un principe dialogique qui régit le discours de ces textes, c’est un principe
monologique qui en structure la dramaturgie et en révele par la méme les enjeux
fondamentaux. Ce qui rend possible, au sein d’un méme texte, la coexistence de notions aussi
antinomiques que le dialogue et le monologue, releve chez Kossi Efoui du caractére
anamnestique de son théatre et ¢’est pourquoi le discours éfouien ne correspond pas non plus
a ce que Pavis pointe du doigt dans le théatre contemporain comme un dépassement des deux
principes susmentionnés. En effet, ici, le dialogue existe réellement et opere selon une
fonction qui lui est propre et que notre étude vise a explorer. L’organisation de la théatralité
éfouienne reste arrimée a la situation dramatique bien que la particularité de cette derniére soit
de se manifester selon une logique de la révélation, de 1’ « apparition » et qu’elle n’est donc
pas donnée en ouverture. Au contraire, le dramaturge s’amuse des codes du théatre pour
brouiller les pistes nous amenant parfois a de multiples contorsions avant de parvenir a
dégager du sens. Mais, la encore, n’est-ce pas le méme mecanisme qui régit les voies
mémorielles qui sont faites d’autant de chemins de traverse dans lesquels se succédent

apparitions et disparitions ?
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Si le discours est le creuset d’un langage dans lequel 1’auteur cherche a inscrire son
geste de créateur en donnant, entre autres, aux mots une plasticité charnelle qui confine
parfois a une certaine forme de démembrement, il est impossible de raccrocher la poétique
éfouienne a I’aspect « monolithique » ou « pulvérisé » des nouveaux discours du théatre
contemporain.?®’ Quand bien méme nous sommes face a des formes qui correspondent
davantage a la définition courante du monologue,?®® Kossi Efoui joue a tel point d’un flou
contextuel et de I’hétérogénéité dramatique qu’il demeure selon nous délicat d’enclore le
discours dans une configuration arrétée. Le fait que Kossi Efoui soit également auteur de
roman et de nouvelles explique évidemment un tel phénomene. Par exemple, Sans nom
propre (1998) retrace 1’épisode introspectif d’un africain américain qui porte le nom de John
van Alstein. Ce dernier est comédien mais travaille pour une grande compagnie publicitaire. Il
est descendant d’esclave. Conscient que sa généalogie est marquée par un nom d’emprunt au
maitre de son ancétre, le récitant considére qu’il n’a pas de nom propre d’ou le titre de cette
nouvelle qui suit pourtant le méme principe hétérogeéne et dramatique qu’un monologue
théatral.?>° Quéte identitaire avortée dans I’impasse d’une mémoire amputée, ce texte de
Kossi Efoui illustre le phénomene du trauma transgénérationel sur le corps et ’esprit tout en
mettant en relation le commerce de la traite, la mondialisation, la tragédie des frontiéres et la
facticité des sociétés occidentales modernes. Au-dela de la tragédie intime, c’est bien slr
’allégorie du collectif qui se joue et le texte est truffé de passages ou 1’on revient sur I’action
de « nommer » et sur le paradigme qui en découle.

Mais revenons a cette question du contexte pour aborder un autre texte qui pose la
question de la forme monologique : Le Corps Liquide (1998). Il s’agit ici clairement d’une
anamnese. Le point de vue est unique, c’est celui de la Femme agée qui prend en charge le
récit. A I’occasion de la cérémonie de mariage d’un de ses fils, elle qui ne posséde pas de nom
propre revient sur son histoire et I’événement tragique qui marque son trauma : I’assassinat de

son mari par leurs propres enfants quinze ans plus tot. Récit d’un parricide pour atypisme car

37 PAVIS, Patrice, Dictionnaire du théatre, Paris, Dunod, 1996, pp. 216-217.

2% « Le monologue est un discours que le personnage se tient a lui-méme, tandis que le solliloque est adressé a
un interlocuteur restant muet. Le monologue se distingue du dialogue par I’absence d’échange verbal et par la
longueur importante d’une tirade détachable du contexte conflictuel ou dialogique. Le contexte reste le méme du
début & la fin [ce qui rend effectivement impossible 1’adéquation définitionnelle avec les formes dramatiques que
nous évoquions juste avant], et les changements de direction sémantique (propres au dialogue) sont limités a un
minimum, de fagon a assurer I’unité du sujet de I’énonciation. », Ibid.

29 Sj ces catégories génériques ne sont pas pertinentes dans le cas des créations textuelles de Kossi Efoui, qui
cherche délibérément a s’en affranchir, il faut aussi comprendre que 1’étiquette « nouvelle » répond souvent
également a un impératif de publication suivant la logique de la commande et dans le cadre du projet d’un
recueil collectif.
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les fils avaient honte de leur pere. Impact de 1’oppression du corps social sur celui qui est
atypique et qui se démarque par ce que I’on considére comme de ’agitation. Cette agitation,
qui n’est autre qu’une nouvelle représentation éfouienne du refus d’obtempérer, de répondre a
la norme, conduit le personnage du pére a la désintégration (on note des enjeux similaires
dans Voisins Anonymes (ballade)). L auteur prend soin d’inscrire le contexte de sa piéce dans
une situation dramatique significative et donc nodale puisque le mariage dont il est question a
licu le jour de I’anniversaire de la mort du pére : le fiancé (un des fils) est en retard car, en
compagnie de ses freres, ils sont en fait retournés sur les lieux de leur parricide pour un
pelerinage macabre et provocateur.

Si I’espace que déploie la fiction est a priori mental et/ou symbolique si I’on a en téte que
le titre du texte nous renvoie au corps, la fin, irrémédiablement ouverte comme le sont
presque toujours les épilogues éfouiens qu’on ne pourrait donc qualifier de dénouements,
dessine une boucle avec le début et nous confronte a nouveau a ce titre aussi emblématique
qu’énigmatique. Quel est ce « corps liquide » ? Est-ce le corps du pére qui a été noyé par ses
fils ? Ou, est-ce celui de la mere liquéfieé par une douleur indicible ? Cette derniére tenterait-
elle alors a tout prix d’essayer de se remémorer le cours des choses comme elle semble
procéder a une tentative de remembrement de sa propre personne ? C’est ce que laisse penser
la répétition continue gestes lui échappent et le fait qu’elle compte inlassablement les doigts
de sa main. Ces actions inscrivent la parole du personnage dans les dynamiques d’un

processus déictique :

Jusqu’ici je récapitule pour ne rien oublier de tout ce qui ne va pas sans dire. Manger
ne va pas sans dire. Bouger ne va pas sans dire. Bonjour ne va pas sans dire. Bonjour !
Mon corps, dedans dehors, ce n’est que ¢a : quelque chose a rappeler :

Ma main

Voici ma main

Elle a cing doigts

En voici deux

En voici trois

Celui-ci le petit bonhomme

C’est mon gros pouce qu’il se nomme.*®

Cette femme va donc se raconter au prisme du trauma et de la cérémonie de mariage
de son fils dont elle dit s’étre enfuie. L’incertitude quant au contexte final qui s’avere

finalement étre le contexte général de la prise de parole de ce personnage singulier restera

260 EFOUI, Kossi, Le Corps Liquide, in Nouvelles écritures 2, Carniéres, Lansman, 1998, p. 47.
112



patent puisque si la question de sa probable mort est explicitement évoquée, « c’est donc ¢a, si

’on veut. Je suis morte. C’est un geste qui m’a échappé »,26

en posant la question d’une voix
spectrale et fantomatique, une lecture plus pragmatique pourrait envisager d’autres situations
de mise en récit du discours : I’interrogatoire, 1’aveu, le discours psychanalytique ou encore la
comparution devant Saint Pierre (les références bibliques étant par ailleurs innombrables,
nous y reviendrons)... La question de 1’adresse demeure donc entiére d’autant qu’elle nous
semble sciemment ouverte dans la mesure ou c’est davantage la question de la perte de
conscience de son corps?%? que I’auteur cherche a représenter.

Enfin, méme si la encore, le motif dramatique invite a la pluralité des interprétations et
donc des catégorisations, nous intégrons le texte inédit Le Choix des ancétres (2011), écrit en
compagnonnage avec la Cie Hécate,?®® aux textes dont la structure répond au principe du
dialogue intérieur. Ici aussi, un seul personnage récitant méme s’il fait intervenir plusieurs
voix dans une forme hétérogene qui inclue le discours rapporté habituellement attribué a la
forme romanesque. Le discours rapporté, que 1’on retrouve de manicre récurrente dans les
textes dramatiques de Kossi Efoui, s’explique ici aussi par le caractére anamnestique du récit.

Le Choix des ancétres est également un récit de vie tout en se voulant un hommage au
negro spirituals mais surtout au chanteur de reggac Bob Marley. Ainsi, la figure de 1’icone du
mouvement rastafari est un détour par lequel le personnage principal, dont on ne connait pas
le nom mais qu’il est possible de désigner par celui du comédien, Farid Bendif, puisque le
texte a été écrit au plateau dans une logique de confusion entre 1’identité réelle du comédien et

la forme du récit de vie, se raconte et livre, & nouveau, une certaine vision du monde.24 En

261 |bid, p. 55.

262 Ce sujet qui est ici exploité comme motif dramatique, selon une logique symbolique qui viserait davantage a
dire I’impact de la blessure psychique sur le corps et le rapport au monde de 1’individu, trouve néanmoins de
plus en d’échos scientifiques puisque les études récentes notamment en philosophie des sciences cognitives
tendent a prouver que I’individu peut réellement perdre la conscience de son corps. Sur ce sujet voir les travaux
de Frédérique de Vignemont (CNRS, Institut Jean-Nicod).

263 1] s’agit du seul projet commun mené entre la Compagnie et Kossi Efoui. La Compagnie Hécate (Région
Centre, St Quentin et Fécamp) a été fondée par Nordine Hassani (comédien, conteur, metteur en scéne,
scénariste et réalisateur). Dans les années 1990, aprés avoir étudié dans différentes écoles de théatre, dont les
cours Florent et 1’école du Passage dirigée par Niels Arestrup, Nordine travaille sur plusieurs disciplines
artistiques, le théatre, les arts de la rue, et les arts de la parole. La rencontre avec le travail théatral de Peter
Brook, Yoshi Oida, et la découverte de I’art de la parole grace a ses liens fraternels avec le continent africain, ont
permis a Nordine de partager des expériences artistiques avec différentes cultures afin de créer des paroles
partagées sans frontiéres. Voir : http://www.nordinehassani.fr/galerie

24 « Récit de vie et de poésie entre deux hommes, a des époques différentes, des espaces éloignés. L’un
s’appelle Bendif, I’autre Marley. L’envie de cette création est de faire naitre un spectacle liant le théatre, le
conte, le récit de vie, la poésie, et la musique autour de I’histoire de deux personnes, 1’un s’appelle Bob Marley,
mythe et Iégende de son vivant et Farid Bendif, homme au parcours universel, passionné de Marley, artiste dans
I’ame. Comment et pourquoi « La légende de Marley » a pu toucher et touche encore le monde ? Quelle poésie
se trouve derriére cette ceuvre ? Pourquoi tant de minorités se retrouvent-elles dans le parcours de cet homme a

113



effet, si la voix off indique en exergue qu’il s’agit d’une veillée (motif sur lequel nous
reviendrons juste apres) cette derniére semble plus symbolique qu’autre chose puisque le

récitant dira a plusieurs reprises se trouver dans une voiture qui roule a travers la nuit :

Depuis combien de temps j’ai perdu le lien avec ces images que j’avais mis au secret,
toutes ces visions qui m’appartiennent en propre, comme les mots dont je me sers ce
soir quand je me dis « JE ». Ce qui s’appelle vivre.

La voiture roule

La pluie tombe

Un chien aboie

La nuit tombe

La voiture roule a travers un paysage que je ne vois pas. Je ne suis pas dans la voiture.

Je suis dans ma boite noire, dans ma vie secréte.?

La fable est entierement construite sur le récit de ce personnage qui nous rapporte les
confidences qu’il a faites a son ami écrivain avec qui ’on comprend qu’il prépare un
spectacle. Fiction et réel coincident donc a nouveau mais si la veillée est mentionnée, c’est
parce que ce récit introspectif conduit le personnage a se souvenir de la mort de son pére, un
évenement traumatique qui semble avoir éveillé sa conscience sur un nouveau rapport au
monde. Avant d’aboutir a cette scéne, il raconte différents épisodes de sa vie, alors aux prises
avec le désarroi de la précarité professionnelle et 1’impossibilité de vivre de la musique
comme il le souhaiterait. Systématiquement, la figure de Bob Marley lui apparait par un
medium ou un autre, autant de visions qu’il transforme en occasions de poser un regard
critique sur sa biographie et sur son quotidien. La petite histoire interroge comme souvent la
grande et les relais emblématiques sont la pour créer des passerelles réferentielles entre le
contexte diégétique, qui met en scéne le personnage dans ce monologue qui lui sert
d’introspection, et la valeur symbolique que le récit, qu’il livre de lui-méme, revét: la
revendication des voix multiples qui nous traversent et qui dépassent I’hérédité (notion
attachée au génome). Enfin, le texte propose une réflexion sur 1’espace poétique a travers le
motif du « royaume intérieur », c’est également le sens de la référence a Bob Marley qui a
créé un territoire utopique a la philosophie féconde, qu’on aurait tort d’assimiler a de
I’idéalisme et qu’il a concretement déployé dans ses créations musicales. Ce jeu entre figure
illustre mais disparue et récitant traversant par ce qu’elle représente est au coeur de la

typologie dramatique éfouienne car, les évocations que ces « voix » du passés engendrent

travers le monde ?», Présentation du spectacle Le Choix des ancétres, URL:
http://www.nordinehassani.fr/newpagel (consulté le 23.02.2018)
265 EFOUI, Kossi, Le Choix des Ancétres, texte inédit, 2011, p. 8.
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chez le récitant principal sont le ressort premier de I’écriture. Mais, s’il est ici question du
fantdbme du pére du comédien Farid Bendif, le véritable sujet de cette « veillée » annoncée en
ouverture n’est autre que Bob Marley et tous ceux dans le sillon desquels ce dernier

s’inscrivait, ici nommé par Kossi Efoui : les ancétres sans nom, le peuple du blues...
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2.4.Les veillées

Le Choix des Ancétres est un exemple supplémentaire de I’incontestable porosité des
catégories dramatiques éfouiennes, « territoire ou les frontiéres sont des mirages »,2% pour
reprendre les mots de l'auteur lui-méme. Ainsi, si c’est bien le contexte, la situation
dramatique dans laquelle se trouve le personnage principal (Farid Bendif) qui nous améne a
I’envisager comme un dialogue intérieur, il est un motif puissant auquel il se préte pourtant
explicitement : la veillée. Le motif de la veillée, et ses tenants spatio-temporels qui sont
marqués par I’entre-deux et la notion de rituel, pourrait presque englober I’ensemble du
corpus éfouien ainsi que le démontrera la présente étude. Néanmoins, certains textes mettent
en scene des contextes bien spécifiques qui les rapprochent encore davantage du principe de
la veillée mortuaire bien qu’il s’agisse toujours d’une situation symbolique ménageant les
caractéristiques propres au temps de la veillée nocturne, moment de recueillement mais
surtout de réunion avant le temps du coucher, propice au récit, au conte ou aux confidences...
L’image que transporte ce motif est trés belle car, au-dela de la veillée mortuaire qui rend
hommage, il s’agit principalement d’un temps spécial de rencontre, ne serait-ce qu’avec soi,
et de préparation a un événement important a venir qu’il nous fait affronter. Moment carrefour
(autre motif cher a Kossi Efoui), ou se rencontrent les étres, les voix, les temps et ou
s’annonce 1’a venir, pour le meilleur ou pour le pire comme le souligne, par exemple, la
veillée d’armes qui préceéde 1’action armée, la bataille.

C’est aussi le sens de la situation que traverse le personnage du Choix des Ancétres depuis
sa « boite noire » intérieure ou I’habitacle de la voiture dans laquelle il se trouve. La veillée
dit I’espace-temps que nous habitons quand I’intranquillité (quelle qu’en soit la raison) nous
anime et entrave notre repos, notre quié¢tude, notre sommeil. Ainsi, la piéce s’ouvre par un
prologue exploitant 1’idée selon laquelle la veillée peut se penser comme un dispositif de

rencontre, une poétique de la relation?®’ :

Je me souviens d’une veillée, comme ce soir, ou des hommes et des femmes
s’étaient donné rendez-vous pour se raconter leur traversée de la vie, pour décrire les
chemins du hasard, de désir, de croyance, d’origine, de lumiére, d’obscurité qui ont
conduit chacun jusqu’a ce point de rencontre, cette veillée, ou toute vie peut se
raconter sur le mode de la Iégende. J’avais I’impression d’étre en compagnie de grands

266 1pid., p. 1.
267 Nous empruntons cette expression a Edouard Glissant : GLISSANT, Edouard, Poétique de la relation,
Poétique, Tome IlI, Paris, Gallimard, 1990.
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voyageurs qui s’étaient donné rendez-vous a un carrefour, pour s’échanger des astuces
de voyage, des cartes, des recettes contre la soif, et qui découvraient qu’ils arpentaient
le méme vaste territoire : le territoire des esprits, dit mon ami I’écrivain.?®®

Le fait que Kossi Efoui assimile la veillée au récit de soi accentue I’idée d’une circulation
des poétiques au sein méme de chaque piéce et on voit combien la citation ci-dessus nous
raméne a d’autres textes évoques précédemment, en particulier au Corps Liquide, également
porté par une voix unique dont les échos nous parviennent depuis un espace-temps
indéterminable. Krystyna Maslowski a montré dans « La parabole du Petit fréere du rameur,
les coulisses d’une veillée mortuaire »?% que la situation dramatique de cette piéce, trois
personnages sont en huis clos dans un ancien studio de cinéma apres le suicide de 1’'une des
leurs, ils observent par une fenétre et attendent le lever du jour qui marquera 1’enlévement du
corps de Kari qui doit étre transporté par le Rameur, tenait a la fois de la veillée et de ce
qu’elle nomme la « contre-veillée », produisant chez les personnages 1’occasion d’une
réappropriation de soi et d’une résilience mémorielle :

Tout le drame est contenu dans cet espace de I’attente, de I’entre-deux, de la
suspension. Il se situe entre les lignes des semblants de dialogues, des soliloques
troués et des récits inachevés. [...][Ici, ¢’est Maguy] qui anime la veillée mortuaire
dans les coulisses du protocole officiel, c’est elle le chef d’orchestre de la contre-
cérémonie : elle fait parler Kari dans des micros mises en scéne,?”° dirige les autres
personnages en leur distribuant la parole : « raconte », « racontez » ordonne-t-elle
régulierement.?’* Et finalement, c’est elle qui sort vainqueur du bras de fer avec le
Rameur qui doit emmener et enterrer le corps la-bas, en Afrique : durant le drame,
Kari est bien enterrée ici, sous nos yeux, dans un mausolée oral, volatile et
mythique.?"

C’est également ce que Laurence Barbolosi est la premiere a souligner. En analysant la

picce sous I’angle de I’événement tragique elle évoque le motif du monumentum :

[...] le monumentum comme tout ce qui perpétue le souvenir du mort, qui
inscrit sa mémoire dans une réalité matérielle, tangible, [...] évite qu'il sombre
définitivement dans Il'oubli. Le r6le que joue Maguy a cet égard est particuliérement
significatif. [...] seul le récit de cet événement parviendrait encore a inscrire Kari dans
la mémoire collective. Néanmoins, quand, a la fin de la piéce, le corps de Kari est
enfin emporté et que le Kid, seul témoin de I'événement, revient sur scéne, il n‘a
strictement rien a raconter. Il dit juste : « C'est fini, elle est partie. La fourgonnette ne
voulait pas démarrer ; alors on I'a poussé. Elle a emporté Kari en vitesse on voit mieux

268 EFOUI, Kossi, Le choix des ancétres, op.cit., p. 1.

269 MASLOWSKI, Krystyna, « La parabole du Petit frére du rameur, les coulisses d’une veillée mortuaire », in
Le théatre de Kossi Efoui une poétique du marronnage, op.cit., p. 204.

20 EFOUI, Kossi, Le Petit frére du rameur, op.cit., p. 8 et p. 11.

271 1bid., « Qu’est-ce qu’on raconte, le Kid ? », p. 11 ; « racontez, les garcons », « Raconte Marcus, raconte », p.
4 ; « Raconte, Marcus », p. 15 ; « Alors raconte », p. 23.

22 MASLOWSKI, Krystyna, op.cit., p. 212.
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de la fenétre. »*3 C'est a ce moment, qu'en désespoir de cause, Maguy invente un texte
susceptible d'immortaliser Kari, de lui rendre sa mémoire et sa terre d'origine. Ce
témoignage désespéré est composé de phrases lacunaires ou l'urgence s'impose. [...]
Le seul espace qui, finalement, reste possible pour inscrire cette mort dans la mémoire
collective est alors le poéme dramatique.?’

C’est le méme principe dramaturgique qui ordonne la construction de lo (tragédie)
(2006), piece dans laquelle la réflexion métathéatrale autour du tragique est annoncée
d’emblée. Dans un dispositif moins enclos que le studio de cinéma, puisqu’il s’agit ici d’un
marché-trottoir. Plusieurs personnages, qui semblent former ensemble 1’équivalent d’une
compagnie de théatre, tentent vainement et, semble-t-il, clandestinement, de donner une
représentation du Prométhée enchainé d’Eschyle. L’explication de 1’échec de cette
représentation devient le support principal de la fable au travers d’un récit dialogué¢ dans
lequel le lecteur-spectateur apprend qu’il est ici encore question de funestes disparitions
amicales. En effet, la troupe est démembrée et plusieurs de ses comédiens ont péri des suites
d’un conflit armé ou se sont engagés dans les combats. Comme dans Le Petit frere du rameur,
lo (tragédie) noue une parole exutoire pour les vivants qui sont hantés par la béance de la
perte. Le rituel théatral est une cérémonie qui accomplit de maniere performative ’hommage
aux disparus tout en permettant a leurs voix de continuer de nous traverser. Ce temps
consacré, ici accentué par le fait que le spectacle se joue la nuit, nous raméne effectivement a
celui de la veillée qui abonde de discours en tous genres dans 1’objectif premier non pas de se
défaire du passé, ou du mort, mais de communier?”® autour de ’événement tragique pour
préparer ’avenir et imaginer, par I’espace poétique, quel monde il nous sera possible de
construire a partir de cette béance, en tenant compte du vide. A I’instar de ce que représente le
geste éfouien, il s’agit d’étre attentif a I’altération que provoquent certains événements qui
font que I’étre humain est, par définition, systématiquement en mouvement. L’espace du rituel
réactive un théatre qui officie comme viatique. C’est le sens que nous attribuons également au

mystérieux Volatiles (2006).

23 EFOUI, Kossi, Le Petit frére du rameur, op.cit., p. 28.

274 BARBOLOSI, Laurence, « Le Petit frére du rameur » fiche, in Afrithéatre, Encyclopédie numérique des
théatres d’Afrique et des diasporas, URL:
http://www.afritheatre.com/fiche_titre.php?navig=fiche&no_spectacle=917 (consulté le 12.03.2018)

275 Nous reviendrons plus tard sur le sens symbolique de 1’usage de ce terme qui vient en contrepoint de la notion
de commémoration.
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Mystérieux surtout dans la complexité que représente la tentative de le catégoriser. La
tentation est grande, en effet, de placer ce texte, publié sous la forme de la « nouvelle »
littéraire, parmi les « dialogues intérieurs ». Volatiles se présente comme un récit a la
troisieme personne. Un narrateur anonyme et omniscient fait le récit d’un écrivain exilé mais
originaire du « Golfe de Guinée ».2® Au fil du récit, nous remontons des tranches de vies
qu’aurait livrées 1’auteur dans plusieurs cahiers, des journaux intimes, sur lequel le narrateur
s’appuie pour nous faire son récit puisqu’il explique de maniére presque anaphorique que
I’écrivain « dit », dans tel ou tel cahier: «dans le premier cahier, il dit»,?"" «dans le
deuxieme cahier, il dit »,2® « dans le troisiéme cahier, il dit ».2’® En quatre cahiers, qui sont
comme personnifiés, « ol est passé le temps ?, dit le quatriéme cahier »,289 nous traversons la
mémoire et les pensées de cette figure d’écrivain qui demeurera anonyme au récit. Ce dernier
a été marqué par une rencontre avec un oiseau, avec le regard d’un oiseau, un jour, en forét,
prés d’un lac. Cette « vision » est le motif central du texte parce qu’elle a été un véritable
catalyseur dans la biographie du personnage. En partant de la description de ce moment, des
sensations provoquées par cette rencontre inattendue, le récit fait comprendre au lecteur
I’enjeu d’une profonde prise de conscience qui orientera, par la suite, la vision que le

personnage aura du monde qui I’entoure et qui aura été le moteur de son écriture.

276 EFOUI, Kossi, Volatiles, Nantes, Joca Séria, 2006, p. 10.
277 pid., p. 9.
278 |pid., p. 13.
279 pid., p. 23.
280 pid., p. 54.
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Dans ce texte, nous recensons vingt occurrences d’une locution, qui fonctionne
comme un masque, c¢’est-a-dire qui permet de mettre a distance le récit : « il dit ». Mais, tout
du long, le lecteur se demande pourquoi ce récit prend la voix de la troisieme personne alors
que toute sa construction correspond au genre autobiographique et que, contrairement a un
texte comme Le Corps Liquide, qui ressemble beaucoup au rythme et aux vibrations de
Volatiles, tres peu de séquences dialoguées y sont incorporées par Kossi Efoui. Comme pour
Le Carrefour et ses réécritures, ce n’est qu’a la fin que I’explication survient en prenant la

forme d’une révélation au lecteur :

La lune rouge qui remplissait la lucarne éclairait quelques livres parsemés, un
manuel d’anatomie, les Evangiles du diable, Mémoires d’Hadrien... Il faut imaginer la
grande table au milieu avec le désordre des cahiers, des fiasques, des fioles contenant
le débordement de curieuses cultures de couleurs en putréfation...

A droite, la banquette ou on avait retrouvé le vieux corps qui 1’avait enfin
abandonné, les yeux ouverts sur la lune rouge au moment ou elle remplissait
doucement la lucarne et confondait terre et eau en une égale étendue...les yeux
ouverts sur le vent qui faisait tourner les pages et c’était comme s’il avait trouvé
résidence apaisée dans ce méme silence qui longtemps le dérouta de livre en livre...

Jusqu’au dernier des cahiers ou il ne restait plus que de vagues alignements de
traits, un texte recopié a la main, intitulé Anonyme et signé Anonyme du dix-huitiéme
siecle, puis a nouveau, de vagues alignements de traits.?!

On comprend alors la personnification de la toute derniére phrase qui fait parler le
cahier. Voix du conteur, il n’est finalement pas essentiel de savoir qui est ce mystérieux
narrateur... Il pourrait aussi bien correspondre a I’individu qui retrouve les cahiers laissés par
I’écrivain a sa mort qu’un étre magique par lequel s’exprime encore la voix de 1’écrivain qui
n’existe désormais plus corporellement mais au travers des signes de son écriture et des voix
de ses quatre cahiers. Le motif de la veillée prend donc ici son sens plein car le lecteur y
participe. 1l entend ce récit et traverse I’esprit de 1’écrivain disparu en étant a 1’écoute de ses
voix. La situation qui concerne I’'immédiateté du récit et qui est déterminée par le fait que
celui dont il est question soit mort constitue le texte en une veillée et nous donne a voir, par le
biais d’une description minutieuse de I’espace du mort, le corps abandonné par la vie. La
force que cette image convoque assoit le lecteur dans cette posture de veilleur, d’hommage...

Enfant, je n’inventais pas d’histoires (2001), initialement publié sous forme de
« nouvelle » puis réécrit pour le spectacle concu par Nicolas Saelens en 2009, met aussi en
scéne un homme qui revient sur les éléments de sa biographie. Le texte initial, qui s’apparente

effectivement a un monologue, date de 2001 et s’annonce comme une antéséquence

281 pid., p. 50.
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préfigurant a la réedaction de Volatiles. Conteur de sa propre histoire, un homme replonge dans
son enfance pour y interroger les espaces factices dans lequel il a été tenu de se construire, il

comprend alors pourquoi il n’est jamais vraiment parvenu a étre libre :

Enfant, je n’inventais pas d’histoires. Il y en avait trop dans le silence de mon
pére crayonnant des anges. [...] Trop dans ce que j’apprenais a 1’école sous le nom de
géographie et qui me semblait une entourloupe. [...] Ce que le vert foncé de la 1égende
sur les cartes ne savait pas raconter, ¢’étaient les métamorphoses de la forét telles que
mon pére les avait surprises cette nuit-la et raconté d’autres nuits durant, et telles
quelles, dans une tentative de livre, j’essaierai plus tard de les raconter.??

Comme souvent, c¢’est I’absence — le silence — qui interroge et révele la présence d’un
nceud autour duquel se forge le texte par projection d’un éventuel dénouement. Contrepoint a
I’image de I’enfant qui se raconte et qui raconte « des histoires », fréeguemment dans une
énergie débordante qui fait fi de tout principe discursif et d’impératifs réalistes, le silence du
pére et la vision que Kossi Efoui nous donne en nous décrivant une figure paternelle
« crayonnant des anges » annoncent une tonalité funeste. Mais cette impression s’accentue
(rétrospectivement pour celui qui parcourt aujourd’hui le corpus éfouien et qui aurait pu lire
Volatiles avant Enfant, je n’inventais pas d’histoires) quand, plus loin, c’est la figure de
I’auteur qui revient a la premiére personne du singulier : « dans une tentative de livre,
j’essaierai plus tard de les raconter ». Cette intrusion dans le récit se fera répeétitive comme
pour sous-entendre que les tentatives de faire récit n’auront pas été fructueuses. Mise en
abyme du geste d’écriture, récit de soi et retour sur soi vont donc ensemble dans le processus
de création éfouien. A chaque tranche de vie que le narrateur nous offre, dans un style d’une
grande finesse descriptive que nous livre une écriture photographique, il mentionne ces
tentatives de faire récit dans un livre. Ainsi, aux récits premiers des tranches de vies vient
s’adjoindre une autre architecture de la fable - la structure principale — qui permet de faire
coincider cette fois le temps du récit et le temps du discours. Cette structure principale est plus
introspective qu’autobiographique dans le sens ou le narrateur y déploie une parole
autoréflexive, notamment au sujet de ses projets d’écriture : « que j’ai récemment essayé,
dans une tentative de livre, de raconter avec un lot de personnages [...] et ce n’est sans doute
pas un hasard si, dans la tentative de livre dont je parle ».283

Le récit avance et son motif se précise. La petite sceur, prénommée Sophie, que le

narrateur évoque dés les premiéres lignes s’averera étre la figure centrale de la fable dont nous

282 EFOUI, Kossi, Enfant, je n’inventais pas d histoires, in SEBBAR, Leila, Une enfance outremer, Paris, Point,
2001, p. 89 et p. 91.
283 |bid., pp. 94-95.
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comprenons effectivement 1’enjeu a la fin du récit : revenir sur la genése du geste d’écriture et
dire la force des pouvoir de I’imaginaire face a I’adversité. Un événement se situe au ceeur de
cette histoire : la mort de la petite sceur. C’est ce drame qui explique 1’attitude prostrée, en
retrait, et I’image du pére « crayonnant des anges ». Drame qui révéla au narrateur
I’inexistence possible de Dieu et la vanité de la pricre. Dans Enfant, je n’inventais pas
d’histoires, cette désillusion n’est pas seulement celle de la jeune personne qui prend
conscience du monde par le renoncement aux croyances en certaines chimeres. Il s’agit d’une
chute profonde. La chute intérieure du narrateur quand il se rend compte que son histoire est
empreinte d’expatriation et d’aliénation. Que faire alors quand les mots ne suffisent pas a dire
le désespoir et qu’ils paraissent n’étre que des outils de manipulation des plus faibles ? Opter
pour le silence et se tourner vers le ciel comme le pére ou tenter de faire autre chose de la
parole comme le narrateur qui, en tentant de faire récit dans les livres cherche a construire une
réalité différente sur laquelle il aurait prise et qui permettait par ailleurs de dire au monde les
territoires de douleur qui sont les siens :

[...] le catalogue des pric¢res n’existe au monde que pour permettre a I’homme
de I’épuiser entierement, seule condition pour éprouver les limites de sa solitude.

- C’est ce que je dirai au pasteur. Je lui dirai : j’ai épuisé toutes les priéres. Il
n’y en a pas une seule que je ferai deux fois.

Et c’est la que, moi aussi, j’ai commencé a dessiner dans ma téte toutes sortes
de personnages, des hommes et des femmes qui ressemblaient & mon pére crayonnant,
a ma meére dans le role du prestidigitateur palpant le vide, & ma sceur Sophie que je
pouvais continuer a faire grandir, des personnages qui avaient tous en commun d’avoir
déja épuisé toutes les prieres, préts a tout moment a empoigner, sans le secours
d’aucune foi, cette douleur que je me fatiguerai a essayer de décrire dans une tentative
de livre. Puis dans une autre. Puis dans une autre.?®*

Le lecteur-spectateur comprend alors que le processus d’écriture est semblable a une
interminable veillée. L’image des voix du passé (le pere, la mere) et particulierement
I’évocation du deuil de la petite sceur Sophie renforcent cette idée. Cet acte rituel interroge par
la production de fables, le caractére tristement fictionnel de certaines réalités. C’est le sens de
la figuration de la mére en « prestidigitateur ». Cette image traduit une dynamique qui serait
de I’ordre de la fiction contre la fiction. Dans cette fable qui exploite le motif de 1’enfance et
de la perte de I’innocence dans la confrontation a un épisode traumatique qui bouleversera
définitivement la fagon d’étre au monde des adultes entourant le narrateur enfant, la figure
maternelle se voit contrainte d’inventer des fictions pour transfigurer, escamoter le réel afin
de donner I’illusion pour permettre non pas de vivre mais de survivre dans un espace hostile.

Le geste de I’auteur est conduit par ces voix qui le hantent et qu’il ne cherche ni a faire

284 |bid., pp. 98-99.
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revivre, ni a enterrer mais a commémorer dans 1’urgence de dire la nécessité d’inventer un
autre monde ou tous pourraient exister.

Dans En Guise de divertissement (2013), la veillée est celle de L’Oiseau a laquelle
proceéde cinq histrions qui sont ici les personnages portant le discours et les récits. Il s’agit,
pour Kossi Efoui et la Cie Théatre Inutile, d’évoquer de manicre sensible la question des
violences faites aux corps dans 1’espace public a des fins de divertissement : exécutions,
sorciéres au bdcher, lynchages, exhibitions, télé-réalité, etc... Le détour par 1’allégorie de
L’Oiseau connote 1’idée d’une figure représentative de tous ces corps, de toutes ces ames, de
toutes ces voix victimes de I’histoire qui habitent notre mémoire collective sans que nous n’en
soyons toujours pleinement conscients. On retrouve bien sdr ici le motif du divertissement qui
correspond a la premiére catégorie dramatique que nous avions esquissee. Neanmoins, si la
critique est évidemment présente puisqu’il s’agit de dénoncer la barbarie humaine. La satire a
ici laissé place au burlesque et a I’esthétique du cabaret. Le motif de la veillée s’inscrit
explicitement dans la dramaturgie du texte qui lui concede des séquences entiéres :

Veiller la paix |

Cinq histrions

L'époqgue: nous sommes en temps de paix

L'espace: Dehors (frontiére, place publique, gare...)

L'action: ou il est question des papiers d'identification de L'Oiseau, et autres
tracasseries de personnes déplacées.

Qui a les papiers de I'Oiseau ?

Qui a les papiers de L'oiseau?

La loi ne nous interdit pas de promener L'oiseau, en temps de paix, sur la
place publique et dans les transports, les samedis, dimanche et jours fériés
entre 18 et 22 heures, sauf dans la semaine du carnaval entre 12 heures et 18
heures....

Qui a les papiers de I'ciseau ? On a tous les papiers de L'oiseau?

Nous sommes en temps de paix

de pardon

et de tolérance

Partons du principe que nous sommes en temps de paix.

Pourquoi ?

C’est une vérité statistique. Je veux dire pourquoi « partons du principe. »
Nous ne sommes pas en temps de paix ?

Un pourcentage largement au-dessus de cinquante pense que nous sommes en
temps de paix. Alors nous sommes en temps de paix. C’est le protocole.

C’est la réalité ?

C’est le protocole. Le protocole se méfie de la réalité. Alors partons du
principe.

Alors, partons du principe

Alors, partons du principe

Alors, partons du principe

D’accord, nous sommes en temps de paix, mais I'Esprit public et la Sensibilité
de I'époque, on ne sait jamais

Question radicale en temps de paix
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D'ou les papiers de I'Oiseau, on ne sait jamais. La, partout, il y a I'Esprit public
et la Sensibilité. On ne sait jamais qui ils sont. On ne sait jamais qui ils ne sont
pas. On ne sait jamais qui sont les amis, qui sont les veilleurs, qui sont les
vigilants, qui sont les actionnaires, qui sont les conservateurs, qui sont les
diversités sensibles...

On a les papiers de I'oiseau ?

Le carnet d'identification et/ou de classification ?

Le carnet spécifique ?

La copie certifié conforme au certificat de conformité ?

L'attestation de dénomination ?

Le brevet de tolérance ?

Sar qu'on a tous les papiers de 'oiseau ?

Sar qu'on ne sait jamais.

C'est une Vérité statistique.?®

La veillée consiste ici a entretenir la paix qui semble étre fragile. Elle dit donc le
rapprochement de certains individus (ici, les cing histrions) se ralliant clandestinement pour
défendre un principe leur semblant étre supérieur. Mais comment entretenir quelque chose
d’aussi abstrait que « la paix » surtout quand elle semble n’étre installée qu’en apparence ? La
veillée est marquée par le rassemblement des corps qui sont ici inscrits dans un déplacement,
la migration permanente qu’impose un territoire visiblement dangereux, hostile et qui tentent
d’entretenir la paix par la parole, dernier espace permettant de faire advenir la réalité qu’on
souhaiterait voir exister. Décortiquer la paix par le discours, en analyser la réalité et
I’abstraction, c’est permettre de la faire exister quoi qu’il en soit puisqu’elle demeure la
préoccupation premiére des figures du drame. Méme pour la remettre en cause, s’en méfier...
la veillée permet, par le discours, de renouveler sans cesse la tentative d’actualisation d’une
paix fictive qu’il faut interroger pour sa sécurité.

Par ailleurs, dans En Guise de divertissement, une fois de plus, la mise en abyme sert
une réflexion métathéatrale qui interroge la manicre dont I’histoire utilise la spectacularité, la
soif de divertissement et les codes de la représentation théatrale pour mettre a distance la
souffrance subie par certains hommes dans I’unique but d’assouvir le besoin de violence, de
pouvoir et de domination d’autres hommes. Cette galerie burlesque interroge le rire mais plus
précisément lui rend également hommage en ’instituant comme la voie a suivre au milieu du
chaos : « La voix des histrions dit : « j’ai traversé le fracas sans étre fracassé » (Fred Deux).
C’est la voix du blues que le rire n’a pas déserté. »% Le rire n’est donc pas utilisé ici pour sa

portée a tourner en dérision mais dans sa force poétique qui dit non pas une légeérete face aux

285 EFQUI, Kossi, En Guise de divertissement, inédit, 2013, pp. 7-8.
286 EFOUI, Kossi, in note d’intention sur le texte En Guise de divertissement, Cie Théatre Inutile, 2013, URL :
https://theatre-inutile.com/spectacles/en-guise-de-divertissement/ (20.12.2017)
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drames de I’existence, mais une capacit¢ de résilience qui dépasse toutes les formes
d’anéantissements et de cruauté humaine en signalant 1’attitude verticale de ’homme debout
malgré 1’adversité.

La force de ce rire, qui rappelle la notion de « pleurer-rire »?87 largement théorisée par
les études africaines est, chez Kossi Efoui, celle du « rire ravageur » qu’il attribue notamment
au bluesman : « le rire des bluesmen est moins le rire cynique que le rire ravageur dont parlait
Beckett a propos de Cioran, ou I’inverse, je ne sais plus ».28 Le rire ravageur de celui qui est
encore, qui respire encore. On retrouve une définition de ce rire de résilience dans le roman
Solo d’un revenant . « la solitude a la figure d’un homme délabré a qui il reste la force d’un
rire étonné de se voir marcher encore sur terre ».28 On le retrouve dans I’esthétique
carnavalesque et sous le trait des deux grandes figures de bouffons qui parcourent le théatre
éfouien : Parasol et Parapluie. Déja évoqué a I’occasion de la présentation du texte Happy
End !, le duo radiophonique que forment Parasol et Parapluie dans la piece L Entre-deux
réves de Pitagaba conté sur le trottoir de la radio (2000) campe le geste du clown,
notamment dans le prologue de la version du texte qui est publié aux éditions Acoria et dont
la situation dramatique differe du texte de la mise en scéne proposée par Francoise Lepoix en
2003 au Lavoir Moderne Parisien. Spectacle ayant donné a 1’auteur I’occasion d’une nouvelle
réécriture et au sujet duquel Sylvie Chalaye parle de « danse de mort contre 1I’oppression »,2%°
une expression qui nous rameéne a la portée rituelle et au motif de la veillée que suscite le
théatre éfouien.

Passée cette scéne clownesque qui fait office de prologue, Kossi Efoui nous plonge
dans une ambiance de carnaval, la célébration est toujours chez lui synonyme d’exutoire en
réponse & une situation traumatique qui débouchera en fait sur I’histoire tragique de Pitagaba
qui est dans le coma depuis dix ans. Dans une ville portuaire, Pitagaba, un jeune homme élevé
par sa mere, devient une figure emblématique locale en boxant. Les dockers parviennent a le
rallier pour en faire le chef de file symbolique de leur mouvement contestataire. Les autorites
tirent et atteignent Pitagaba qui sombre alors dans le coma tout en devenant un héros national,
symbole martyr de la révolte. Dix ans aprés 1’incident, ceux que nous prenons pour les fréres

de Pitagaba, le duo de bouffons Parasol et Parapluie, accompagnés de leur mere, orchestrent

287 |LOPES, Henri, Le Pleurer-rire, Paris, Présence Africaine, 1982.

288 EFOUI, Kossi, « Blues, corps et voix », retranscription d’une table ronde avec ’auteur, in Le théatre de Kossi
Efoui : une poétique du marronnage, op.cit., p. 188.

289 EFOUI, Kossi, Solo d’un revenant, Paris, Seuil, 2008.

20 CHALAYE, Sylvie, L entre-deux réves de Pitagaba conté sur le trottoir de la radio, une danse de mort
contre l'oppression, 2003, URL : http://africultures.com/lentre-deux-reves-de-pitagaba-conte-sur-le-trottoir-de-
la-radio-2998/ (consulté le 07.06.2018)

126



le rituel annuel qui accompagne le carnaval dans le but de sortir Pitagaba du coma et de
ressusciter sa figure politique. A cette occasion, ils reviennent sur le jour du drame et sur la
biographie de cette figure symbolique que représente Pitagaba. Et si tout ceci n’était qu’un
spectacle de rue ? Quoi qu’il en soit, ¢’est bien encore un personnage in absentia qui est au
centre de la situation dramatique. C’est d’ailleurs sa présence — absence, puisqu’il est
inanimé, qui articule la position centrale qui est la sienne en le rendant alors hyper-présent au
drame.

Les strates temporelles et les emboitements sont ici aussi multiples et favorisent les jeux
de mise en abyme. D’ailleurs, Kossi Efoui admet que ces deux figures burlesques que sont
Parasol et Parapluie sont inspirées et font réference & une pratique populaire de theéétre

musical et burlesque au Togo : le Concert Party??,

[Venu du Ghana, le Concert Party est] d’abord joué en langue anglaise pour la partie
spectacle et en pidgin pour les parties chantées, ’anglais laisse bientot place aux langues
vernaculaires, et aprés 1952, la musique highlife s’associe au spectacle. Ce style musical
devient un élément majeur du Concert Party qui s’exporte au Togo dans les années 60 et
fleurit avec ’exaltation des Indépendances. Fait d’improvisation en langue mina (parlée dans
le sud du Togo), le Concert Party est [...] joué [...], tard dans la nuit, dans les bars et les
« maquis », et s’adresse plus particulierement aux classes populaires. Il s’inspire ainsi des
espoirs et des déconvenues, des naivetés aussi de ceux qui arrivent de la campagne et
découvrent un nouveau monde dont ils apprennent les régles et les ruses.?®2

Les origines contestatrices du Concert Party, dont la forme hybride et composite
agglomerant les différentes propositions culturelles, scéniques et musicales circulant au
Ghana dans la premiére moitié du XXe siecle et rappelant le vaudeville ou le music-hall est
un moyen pour lutter contre 1’aliénation coloniale, semblent également trouver écho, chez
Efoui, qui use par ailleurs du divertissement comme support de dérision. Le second degré
s’avere effectivement trés utile pour se protéger de la censure. En cela il sera, au Togo comme
ailleurs, un outil décolonial puissant. Christian Béthune le souligne en présentant le rire, dans
I’Amérique esclavagiste puis ségrégationniste, comme « ’interface, a la fois sociale et
culturelle, a partir de laquelle un contact entre les Noirs et les Blancs, fondé sur une forme de
réciprocité, aura pu s’établir ».2% La réflexion sur le carnaval porte un regard qui sacralise la

cerémonie en la présentant comme une occasion de ressusciter les absents. L Entre-deux réves

291 Sur ce sujet, voir les récents travaux de Aurélien Freitas et ceux, plus anciens, de RICARD, Alain, « Le
Théatre en Afrique de 1’Ouest », Revue d’Histoire du Thédtre, N°105, Flers, SHT, 1975.

292 FREITAS, Aurélien, « Concert Party, un théatre de résistance », SWAG — Something We Africans Got, N°3,
Avril 27, 2017, pp. 40-41.

2% BETHUNE, Christian, « Le rire comme interface humaine et culturelle », in CHALAYE, Sylvie;
LETESSIER, Pierre, (dir.), Rires de jazz, Paris, Passage(s), 2017.

127



de Pitagaba conté sur le trottoir de la radio porte en creux une forte critique sociale puisqu’il
s’agit, par la veillée faite a Pitagaba, a la fois d’évoquer la question du viol mais aussi la
condition ouvriére et la contestation populaire de fagon plus générale. Comme 1’autre face du
divertissement, le rituel de cérémonie, tel que peut I’exercer le carnaval, est un espace de

résurrection fictionnelle qui permet la reconstruction intime et collective?®.

2% Sur ce sujet, voir MAUFFRET, Blodwenn, Le carnaval de Cayenne : esthétique et subversion - Histoire d'un
phénoméne festif issu du fait colonial, thése de Doctorat en Etudes Théatrales, Université Sorbonne Nouvelle-
Paris 3, 2012.
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2.5.Les contes philosophiques / motif de ’enfance

La derniére catégorie dramatique que nous proposons pour imaginer différentes typologies
du drame éfouien n’est pas moins poreuse que les autres dans la mesure ou elle concerne le
conte. Sur I’enfance, Marie-José Mondzain affirme que :

Commencer, voir pour la premiere fois, dire pour la premiere fois, montrer pour la
premiere fois, tels sont les gestes des artistes demeurés fidéles a la puissance
inaugurante que leur enfance a pu maintenir. Rien de pire que ces éloges de la maturité
qui célebrent la fin des réves et I’asséchement du désir. L’interminable enfance est le
site temporel de ce qui met au monde le spectateur du monde. 2%

Les liens entre, enfance, geneése créatrice, poésie et conte chez Kossi Efoui sont
particulierement importants, ils concernent aussi le geste et les configurations de nos
paradigmes, autrement dit : le regard (et son évolution) que nous portons sur le monde. Nous
avons déja montré a quel point le texte éfouien est tributaire d’une structuration et du langage
du conte, de la parabole et qu’il est avant tout théatre de fables en récit. A I'instar d’Edouard
Glissant pour qui « on revient au lieu comme on s’évade du conte »,2% chez Kossi Efoui, le
conte est un détour qui permet avant tout de revenir sur les territoires des enjeux essentiels
que travaillent son théatre. Ce détour est un retour a des éléments « premiers » que la
dramaturgie travaille dans un rapport a la poétique du récit fondateur. Par ailleurs, nous allons
parler ici de la portée philosophique du conte, un autre élément propre a la dramaturgie
¢fouienne qui n’entend pas offrir a ses lecteurs-spectateurs une mise en récit linéaire pour
servir une histoire monolithique voire a portée moralisante. Mais qui vise plutét a explorer les
chemins de traverse qui sont propres a la fable, la maniére dont elle peut fonctionner par
strates ou par tiroirs pour dire davantage que ce qu’elle signifie d’abord ou explicitement.
Enfin, le troisiéme élément de ce chapitre est le motif de ’enfance. La encore, pris dans
I’absolu, il s’agit de dépasser les deux textes que nous nous apprétons a présenter ci-dessous.
Cependant, dans Oublie ! et La Conférence des chiens, le motif de I’enfance est autant le sujet
du récit, que son objet, son architecture et sa parole. Au-dela de I’évocation, ces textes
prennent appui sur le regard de I’enfant et se mettent a sa hauteur pour offrir au lecteur-
spectateur un certain point de vue, un certain regard sur le monde.

Ce qui rassemble donc ces deux textes, au-dela du fait qu’ils puissent appartenir au

« théatre jeune public pour les jeunes spectateurs », c’est qu’ils sont donc écrits « depuis

2% MONDZAIN, Marie-José, « L’enfance interminable », Homo spectator, Paris, Bayard, 2013, p. 139.
2% GLISSANT, Edouard, Traité du Tout-Monde, Poétique 1V, Paris, Gallimard, 1997, p. 234.
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I’enfance » plus que « pour » les enfants.?®” Ils appartiennent donc pleinement au « laboratoire
ludique » que Sandrine Le Pors explore dans un article fondamental ou elle se propose de
centraliser les principales poétiques du répertoire des dramaturgies du jeune public. Elle y
explique que ces écritures « regardent le monde tel qu’il va depuis le point de vue de
I’enfance que nous avons, lecteurs, spectateurs et auteurs en partage ».2% Les enjeux de ces
poétiques sont aussi diverses qu’clles déploient des esthétiques singulieres mais pour
beaucoup, I’objectif serait de « renouer avec un esprit ludique conscient de la nécessité
¢thique et esthétique d’amuser le monde pour mieux le questionner et déclencher le débat au
sein du collectif ».2% On renoue ici avec la problématique du changement de paradigme qui se
fait jour dans les esthétiques du figuratif :

Ces expérimentations et ces excursions dans la langue, outre leur portée
ludique, permettent de changer notre regard et d’expérimenter d’autres visions du
monde (et du langage), ce « depuis I’enfance », pour reprendre les mots de Fabrice
Melquiot et de Joseph Danan :

Je n’écris pas pour les enfants mais depuis I’enfance. Je n’écris pas pour un
destinataire, un public — un groupe social, une génération -, mais depuis un territoire
qui change, un territoire intime ou je convoque des voix, des ombres, depuis le jeu
libre de I’imagination et de la mémoire. Oui, j’écris ces textes depuis 1’enfance pour
espérer I’enfance des autres.>®

Le bonheur n’est certes pas d’avoir « retrouvé » I’enfance (il n’y a pas de
retour possible) mais de I’avoir reconnue comme part intégrante de moi. Elle était la
quand j’écrivais et j’étais de plain-pied avec elle, sans effort. Je ne peux pas dire non
plus que c’était ’enfant en moi qui €crivait, ce serait absurde, mais que j’écrivais
depuis I’enfance, depuis le territoire de I’enfance en moi. Alors, oui, d’une certaine

maniére, I’enfance devait bien étre retrouvée®".3%

Qu’il s’agisse d’évoquer 1’espace symbolique dans lequel s’enracine le geste d’écriture,
les territoires mouvants de 1’intime, de I’introspectif, de I’identité, la présence d’une poétique
des voix et un sens accru de la « territorialité » comme espace métaphorique ; on note de
nombreux rapprochements possibles avec la poétique et le geste éfouiens. Ces derniers sont,
par ailleurs, renforcés par les problématiques qui sont celles de Daltérité et de la
désappropriation, propres a I’histoire coloniale et a celle des traites. Ainsi, le motif de

I’enfance et I’espace qu’il convoque renvoie tout a la fois aux années ou I’auteur enfant ne

27 |E PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public : un laboratoire ludique ? », in LE PORS, Sandrine,
(dir.), « Les dramaturgies du jeune public », dossier, Registres, N°16, Paris, PSN, 2013, p.118.

29 |bid., p. 109.

29 | bid.

300 MELQUIOT, Fabrice, entretien, URL : https:/lelitterairecom.wordpress.com/tag/entretien-2-avec-fabrice-
melquiot/ (consulté le 18.02.2018)

301 DANAN, Joseph, « Mots d’auteur » in BERNANOCE, Marie, A la découverte de cent et une piéces,
répertoire critique du théatre contemporain pour la jeunesse, Montreuil-sous-Bois, Théatrales, 2006, p. 119.

302 |LE PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public : un laboratoire ludique ? », art.cit., p. 118.
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vivait pas encore en exil et a I’évocation, plus symbolique, d’un territoire « premier » qui
serait affranchi des enjeux historiques pesant sur lui. Quoi qu’il en soit, les deux textes qui
constituent le corpus jeune public de Kossi Efoui, et qui ont tous deux été écrits au plateau
dans la démarche de compagnonnage avec le metteur en scéne Nicolas Saelens et la Cie
Théatre Inutile,dans le cadre de leur conventionnement DRAC et de leurs partenariats avec
des structures scolaires, n’entendent pas se mettre au diapason des enfants mais bien
s’adresser a 1” « enfant » - entendu comme espace métaphorique et capital symbolique — qui
est en chaque spectateur, qu’il soit jeune ou non. Ces textes sont avant tout animés par ce que
Jean-Pierre Sarrazac nomme un « esprit d’enfance », « I’esprit d’enfance enchante, captive et,
en définitive, déconditionne « le sérieux » de la vie — entendons ce qui, jusqu’alors, nous
paraissait linéaire, fatal irrémédiable »3%® qu’on retrouvera dans d’autres piéces de notre
corpus et qui opére comme principe fondateur, a I’instar du « geste », méme si dans Oublie !
et La Conférence des chiens !, il se double d’inclinaisons qui renforcent son motif.

Loin des poncifs infantilisants, Kossi Efoui s’empare donc de formes destinées a tous
mais aussi au jeune spectateur, de la méme maniere qu’il fait du théatre en général lui qui a
I’habitude de devoir ruser entre les catégories et parmi les clichés qui vont bon train tout aussi
bien dans la réception des théatres afro-contemporains que concernant ceux qui exploitent la
marionnette. Toujours soucieux d’explorer les enjeux qui sont propres a son théatre, ces
derniers trouvent un prolongement dans les deux piéces jeune public qui n’exploitent pas une
cartographie réaliste des lieux de I’enfance.®®* En revanche, chez lui, comme chez d’autres

auteurs, ainsi que le souligne Sandrine Le Pors :

[La présence de I’enfant] qui, au premier abord, semble aller de soi est forte de
sens : non seulement elle permet une proximité avec 1’enfant-spectateur ou I’enfant-
lecteur (toute mesure garder car ce personnage demeure toujours un espace projectif)
mais surtout elle donne a entendre a tous les publics (jeunes et moins jeunes) une
parole qui, devant I’assemblée théatrale (comme dans nos psychés d’ailleurs), pendant
longtemps a été tue ou verrouillée. De ce personnage de I’enfant, il est possible d’en
dessiner les contours de diverses manieres : en ’appréhendant dans sa parole (et dans
sa relation privilégiée qu’il entretient avec les mots notamment), dans ses relations
avec les autres personnages (adultes particulierement) mais aussi dans le cadre plus
large des nouvelles conceptions et représentations de 1’enfant, ce dernier n’étant plus
seulement a « éduquer » mais aussi devenu capable de remettre en cause les idéologies
et les comportements des adultes.3%

308 SARRAZAC, Jean-Pierre, La parabole ou [’enfance du thédtre, Belval, Circé, 2002, p. 261.
304 \Voir LE PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public : un laboratoire ludique ? », art.cit.
305 |bid., pp. 110-111.
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De fait, Kossi Efoui use de I’espace du jeune public et de la question de I’initiation pour
accroitre les processus dramatiques qu’il met en place ailleurs et qui concernent la
déconstruction-reconstruction du langage. C’est aussi la raison pour laquelle on ne remarque
pas dans ces deux piéces de rapports significatifs de I’enfant-personnage au monde réel.
Celui-ci ne se trouve, en effet, étre en interaction qu’avec des créatures magiques : La
Sauvage dans Oublie !, ’assemblée des animaux parlants dans La Conférence des chiens.
L’expérience de I’apprentissage du langage et de 1’écriture, qui est le théme principal de La
Conférence des chiens, est donc réduite ici a son aspect le plus essentiel et vaut pour ses

ramifications symboliques puisqu’elle est utilisée en dehors de toute contextualisation.

Par cette focale, devient centrale la question du point de vue ainsi que celle de
I’expérience de la parole et des corps. Dans le théatre jeune public, ce qui est dit, ce
qui est vu, I’est d’abord du point de vue de I’enfant. La est I’une des grandes aventures
dramaturgiques du théatre jeune public, il nous engage a une expérience perceptive
singuliére ou tout peut se dérouler a « hauteur d’enfant », autrement dit selon I’optique
qui est la sienne. [...] L’apprentissage, non seulement comme thématique mais comme
modele d’écriture, sans caractériser la littérature la littérature dramatique jeune public
se révele étre une constante qu’il convient ici de signaler. Le parcours initiatique
constitue souvent en effet un modele d’écriture et informe la fabrique des textes [...]
Ce phénomeéne est d’autant plus important quand les auteurs ne réduisent pas
nécessairement la fable au fablisme ou a seule valeur d’exemplum dont le lecteur ou le
spectateur pourra tirer une morale, mais font du parcours de lecture, une expérience de
la parole devenue le lieu d’un apprentissage de I’altérité des discours et du monde.3%

Fables a la croisée de I’anamnése qui invite a se souvenir du temps de I’enfance dans Enfant,
je n’inventais pas d’histoires (qui exploite le motif de ’enfance mais qui appartient davantage
a la veillée), et des récits fondateurs dans Oublie ! et La Conférence des chiens, Kossi Efoui
convoque ici le motif de I’enfance en jouant des codes du conte philosophique et des outils du
théatre. Trés loin du « théatre a thése »,% avec tout ’aspect didactique qu’on lui connait, il ne
s’agit nullement d’imaginer une dramaturgie a méme d’illustrer une idée pour mieux
convaincre ou bien encore de mettre en scene une théorie pour inviter le lecteur-spectateur a
se familiariser avec telle ou telle herméneutique. Les « contes philosophiques » de Kossi
Efoui sont une mise en jeu du motif de I’enfance qui sert, selon nous, une transmission de la
pratique philosophique aupres de tous les publics, jeunes et adultes. En effet, s’il nous semble
primordial d’apprendre a penser, hors des poncifs et autres clichés, les enjeux liés au théatre et
a la jeunesse, les créateurs eux-mémes reconnaissent que 1’enjeu qui fait la spécificité d’une

poétique « jeunesse » existe mais qu’il se situe du coté des outils dramatiques convoqués et

306 |id., pp. 113-115.
307 PAVIS, Patrice, Dictionnaire du théatre, op.cit., p. 360.
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non de la réception telle qu’elle peut étre appréhendée au moment de la construction d’un

spectacle et de I’écriture d’un texte.308

308 Voir : DECHAUFOUR, Pénélope, rencontre avec Kossi Efoui pour le cycle « Ecritures du contemporain »,
LE PORS, Sandrine (dir.), université d’Artois, inédit, reproduit dans le volume des annexes, 12 février 2018.
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Précautions également du coté du conte — car, certains clichés ont la vie dure — le conte
n’est pas par essence un type de discours destiné et réservé aux jeunes lecteurs-spectateurs et,
cela a méme longtemps été tout I’inverse.3® Si on a longtemps cru que le conte, dans son
aspect parfois naif, fictif et 1égendaire, s’adressait aux enfants, ¢’est que I’on n’avait pas saisit
qu’il s’adressait aux enfants qui étaient en nous une fois atteint I’age adulte. C’est exactement
ainsi qu’il faut aborder ces deux textes de Kossi Efoui. Au prisme d’une réactivation du motif
de I’enfance comme espace poétique encore préservé du rationalisme ambiant. Par ailleurs, le
genre littéraire qu’est le co nte philosophique, dans son acception classique, qui voit le jour au
XVllle siécle et qui a pour figure emblématique les écrits de Voltaire, se définit comme une
histoire fictive dont le but est de critiquer la société et le pouvoir en place en transmettant des
idées, concepts a portée philosophique. Il s’agit donc d’une parole éminemment politique au
travers de laquelle les codes du conte sont un moyen — ainsi qu’ils le sont depuis les grands
récits fondateurs comme la Bible. La récupeération de certaines formulations comme « il était
une fois », ou d’un ton général qui ménage I’imaginaire, répond exactement du méme geste
que celui du masque et de certains types de marionnettes populaires, type guignol, dont le but
est de créer un mécanisme de distanciation pour se soustraire a la censure.

Par ailleurs, chez Kossi Efoui, c’est par le biais d’un personnage porteur, figure centrale
du drame, que se construit cette spécificité dramaturgique qui irrigue tout son théatre, le
conte, mais qui fusionne avec le genre dés lors que le conteur — ou son avatar narrateur —
s’efface du drame pour s’inscrire dans la parole des personnages eux-mémes comme c’est le
cas dans Oublie ! (2011). Ce spectacle met en scéne 1’histoire d’un personnage nommé Enfant
qui est banni par les siens parce qu’il raconte des visions (comme Jan dans Le Faiseur
d’histoires) que personne ne comprend. Enfant se retrouve projeté dans « le monde des
histoires » ou il rencontre La Sauvage. Cette fée-sorciere lui apprend qu’il doit accomplir une
mission au gré d’un voyage afin de retrouver I’instrument dont on a perdu la forme et le son
pour rapprocher le monde des histoires et le monde des hommes qui se sont éloignes depuis
trop longtemps, laissant place a la barbarie. Son parcours initiatique le conduira de case en
case, comme sur un €chiquier, a reconstituer les différentes pieces de I’instrument comme on
assemble un puzzle. Enfant se perdra, il oubliera sa quéte succombant aux perversions
modernes... Parviendra-t-il jusqu’a la « case vide » pour sauver le monde des hommes en

proie a un profond désenchantement ? C’est la question qui se pose et qui restera ouverte.

309 Voir VELLAY-VALANTIN, Catherine, L’ Histoire des contes, Paris, Fayard, 1992 et HETIER, Renaud,
Contes et violences : Enfants et adultes face aux valeurs sous-jacentes du conte, Paris, PUF, 1999.
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S’il est vrai que le conte est fréquemment utilisé dans les poétiques jeunes publics,3 il est
aussi trés utilisé dans 1’adresse aux adultes et exploité pour son aspect désancré vis-a-vis

d’une réalité qu’il prend malgré tout, mais de maniére détournée, comme objet de la fiction :

Il'y a I3, et sans doute faut-il y insister, les traces d’une historicité des
contes. S’ils sont souvent ressentis de facon anhistorique, du fait de leur
fonctionnement patrimonial, comme la source mythique et archétypale a
laguelle I’imaginaire humain s’abreuverait sans début et sans fin, en réalité
leur mati¢re, dans son apparition et son évolution, raconte [’histoire des
mentalités et donc aussi celle des formes esthétiques.®!*

Mais il nous semble fondamental de souligner combien cette poétique du conte est
présente, chez Kossi Efoui, de maniére récurrente comme poétique de transmutation du réel,
comme outil permettant de construire un espace imaginaire affranchi d’une histoire que les
figures du pouvoir ont toujours manipulé et, dans cette méme dynamique, de réécrire une
certaine réalité sur la base d’un paradigme novateur. Par ailleurs, la force du conte qui est
¢galement propre au temps de la veillée, se pense, dans 1’écriture éfouienne, par le truchement
de la figure du conteur qui est a envisager comme le masque de I’auteur lui-méme.

La force du conteur a ceci de spécifique qu’il est un manipulateur d’objets, de mots et
d’¢léments. En effet, il spectacularise son récit pour faire advenir des formes qui n’ont de
réalités tangibles que dans I’instant du conte et a notre esprit : le conteur est celui qui nous fait
prendre un baton pour un cheval, par exemple. Et ¢’est parce qu’il considére les différentes
substances du langage (sens, morphologie, euphonie) et ménage un rapport particulier a
I’espace, qu’il manipule, de maniére globale, les ¢léments de la représentation au-dela des
objets-attributs qu’on lui préte fréquemment. Cette force illimitée de 1’imaginaire, cet espace
que le spectateur accepte par un pacte implicite relie trés fortement le conte a I’objet
marionnettique qui joue aussi avec les éléments du réel depuis les temps archaiques de nos
pratiques artistiques. Ecouter le conte est un rituel a vocation initiatique, ¢’est une formation
de I’esprit, en ce sens, il est une voie d’apprentissage de la posture philosophique (et non
d’une doxa philosophique).

Comme la marionnette a été a 1’avant-garde des renouvellements dramatiques modernes,

le conteur :

310 Voir par exemple : BERNANOCE, Marie, « Conte et théatre : quand le récit hante les dramaturgies
jeunesse », Agén [En ligne], HS 2| 2014, mis en ligne le 28 septembre 2014, consulté le 26 juillet 2018. URL :
http://journals.openedition.org/agon/3109

31 |bid., paragraphe 12.
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[...] est un artiste qui se situe au carrefour des autres arts : [...] il
raconte son ou une histoire en s’adressant directement au public, en évoquant
des événements par la parole et le geste, en interprétant un ou plusieurs
personnages, mais en revenant toujours a son récit. Renouant avec 1’oralité, il
se situe dans des traditions séculaires et influence la pratique théatrale
occidentale en la confrontant a des traditions de littérature populaire qu’elle a
oubliées [...] [le conteur] est un performer accomplissant une action et
délivrant un message poétique directement transmis et recu par les auditeurs-
spectateurs. [...] L’art du conteur a renouvelé la pratique théatrale
d’aujourd’hui. [...] Tous les rapports de la parole avec la situation scénique du
locuteur sont imaginables ; tous les moyens sont bons pour théatraliser le
récit.312

Quand on évoque la figure du conteur dramatique ou du conteur littéraire, on ne peut
s’empécher de penser a une des grandes voix de la littérature francophone d’Afrique
noire qui a beaucoup joué sur ce registre et dont Kossi Efoui se réclame volontiers :
Ahmadou Kourouma.®'? En effet, ce dernier avait ceci de novateur qu’il a tenté de « substituer
a la relation auteur/lecteur, caractéristique de la communication littéraire écrite, la relation
conteur/auditeur. Ceci apparait en particulier a travers tout un ensemble de procédures
destinées a produire I’impression que nous ne sommes pas les lecteurs d’un roman, mais des
auditeurs réunis autour d’un conteur ».3* Kossi Efoui suit ce sillon et va plus loin puisque
chez lui, il est question de créer en convoquant les outils et la parole du conte — un matériau
source issu de I’oralité comme dans Oublie ! — ou pas, mais pas de monter ou de réécrire un
conte populaire a proprement parler. Son geste est novateur parce qu’il se déploie au cceur de
I’évenement et de I’espace du théatre. La voix du conteur se diffuse alors au plateau, qu’il soit
espace scénigue concret dans le cas des représentations ou projection mentale dans le cas des
textes, et passe dans chaque figure de personnages et sur chaque support des écritures
scéniques. Ainsi, contrairement a la définition de Pavis qui considére qu’ « il ne faut pas
confondre le conteur avec le narrateur, qui peut étre un personnage racontant un éveénement,

comme dans le récit classique, ni avec le récitant qui se manifeste en marge de 1’action

312 pPAVIS, Patrice, Dictionnaire du théatre, op.cit., pp. 67-68.

313 Voir Mufutau Adebowale Tijani, « Ahmadou Kourouma, un conteur traditionnel sous la peau du romancier »,
Semen [En ligne], 18 | 2004, mis en ligne le 02 février 2007, consulté le 27 juillet 2018. URL :
http://journals.openedition.org/semen/1220 et MICHEL, Patrick, « Ahmadou Kourouma, de I'Afrique a la
totalité-monde », Critique internationale, 2002/3 (N°16), pp. 70-76.

314 MOURALIS, Bernard, « Ahmadou Kourouma (1927-2003) ou I’Innovateur » in Africultures, [En ligne],
2004, consulté le 26 juillet 2018, URL : http://africultures.com/ahmadou-kourouma-1927-2003-ou-linnovateur-
3335/
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scénique ou musicale »,%'°> Kossi Efoui opére une fusion du narrateur, du récitant et du conteur
— souvent, par le biais d’une dramaturgie construite sur le principe rétrospectif de I’anamnése.

Dans Oublie !, la mécanique générale de I’intrigue répond au principe de 1’action : une
situation en entraine une autre dans le cadre d’une fiction dont les éléments sont clairement
définis des les premieres scenes (Enfant a une mission a accomplir). La structure diégeétique
reprend ici la morphologie du conte : (ci-dessous un schéma trés classique)

1. Situation initiale : le décor est planté, le lieu et les personnages introduits et décrits ;
2. Complication : perturbation de la situation initiale ;

3. Péripéties - Actions : moyens utilisés par les personnages pour résoudre la
perturbation ;

4. Résolution : conséquence de I'action ;

5. Situation finale : résultante de la résolution, équilibre final.

Le conte est une forme littéraire qui laisse place a la magie, il se caractérise par le fait
que tout y soit possible, c’est pourquoi il appartient au registre merveilleux. Par conséquent,
I’avantage est qu’il se présente d’office comme ludique, une forme dans laquelle I’auteur peut
jouer a dessin en laissant son imagination totalement libre de produire des éléments (action,
décor, personnages) qui s’¢loignent de la réalité et baignent dans un climat surréel.

Oublie ! n’échappe pas a cette régle et, si le texte reprend la structure du conte dans
laquelle une perturbation (les visions et 1’exil) vient ébranler la situation initiale (Enfant
grandit parmi les siens) et mettre le héros en mouvement dans le but de résoudre son
probléme (reconstituer 1’instrument pour rapprocher le monde des hommes et le monde des
histories) en se confrontant a des péripéties (errance et route vers I’inconnu guidé par baton
courbe — perversion dans la Cité des fleches), Kossi Efoui accentue le dispositif ludique en
insufflant a la mécanique de I’intrigue le dispositif du « tablier », ce plateau qui sert de
parcours ou de support dans plusieurs jeux de sociétée. La fable reprend, en effet, également la

dynamique d’un jeu de société.

315 PAVIS, Patrice, Dictionnaire du théatre, op.cit., p. 67.
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Dans La Conférence des chiens (2015), le narrateur revient sur son enfance pour
raconter comment, bébé, des chiens I’ont sauvé de la guerre des hommes, recueillis alors qu’il
avait été abandonné et qu’ils I’ont éduqué dans la forét avec d’autres animaux rescapés de la
domesticité ou du dressage et retournés, eux aussi, a 1’état sauvage. Le récit se structure
autour des apprentissages fondamentaux que sont la marche, la parole et I’écriture. L’épilogue
rappelle la fin de Volatiles puisque nous découvrons assister a 1’équivalent d’une conférence-
performance ou spectacle, animé par des anthropologues qui ont pris I’apparence de conteurs

pour nous livrer le fruit de leurs trouvailles :

Ils enlévent leurs masques. Installation de [’objet (livre) qu’ils
décrivent.

Si nous sommes venus raconter cette histoire aujourd’hui, c’est parce
que, un jour, un jeune enfant a croisé notre route. Il disait s’appeler A. Il nous
a remis un livre dont les premiéres pages sont en feuilles de bananier, les
suivantes en écorce, d’autres pages sont en bois, en terre cuite, les derniéres
sont en métal avec des lettres gravées au poingon, ou toute cette histoire a été
fixée. Il dit que c’est son histoire, mais on n’est pas obligé de le croire. La
guerre dont il est question est finie depuis deux cents cinquante ans et celui
qui nous parlait était encore un jeune enfant. On n’est pas obligé de le croire,
méme si dans ses yeux, on peut lire une grande innocence.3®

A nouveau, ’objet et la matiére, pages, encres et mots ; du livre sont ici convoqués
avec la référence au cahier laissé (cf. Volatiles) ou donné. Livre comme trace mnésique d’une
création poétique qui objective la source et I’'impulsion de son geste au travers d’une fable. Ce
dispositif vise donc a décrypter également le geste d’écriture et, plus largement, a figurer
’acte de la création artistique. Ce phénoméne d’engendrement renvoie bel et bien au conte et
a la question du récit fondateur qui explore la genése... La question de I’espace, dans ces
deux textes, qu’il soit espace scénique (comme la page blanche, livre ouvert, dans La
Conférence des chiens ou la case vide dans Oublie !) ou textuel, est primordial puisqu’elle
détermine le moule dramaturgique dans lequel se déroule le conte philosophique. C’est que

Kossi Efoui joue des outils du théatre peut-étre encore davantage ici qu’ailleurs :

C’est ainsi et d’abord I’auteur qui joue, comme si I’écriture destinée aux
jeunes publics constituait également une extension de son domaine de jeu dans
I’écriture. C’est ici qu’entre en scéne [...] « I’instance ludique » - une instance de
nature rhapsodique qui concerne autant 1’épique (raconter et se raconter des histoires),
que ’action ludique (le jeu concret, prégnant dans les écritures jeune public, qu’il soit
précisé ou non dans les didascalies) que les échappées vers le lyrisme, 1’onirisme mais

316 EFOUI, Kossi, La Conférence des chiens, texte inédit, 2013.
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aussi le poétique et qui se manifeste notamment d’une part dans les jeux sur les mots
(devenus le lieu d’une manducation®’ de la parole qui traduit un engagement du corps
dans le langage qui, tant pour I’enfant que pour ’écrivain, est source de plaisir),
d’autre part dans la parole fautive [...] mais aussi dans le jeu rythmique et les jeux de
I’écriture, ceux initiés, par exemple, par les répétitions et les variations.3!8

L’idée de « I’instance ludique » nous renvoie a la construction dramaturgique méme
d’Oublie ! qui est pensée comme un plateau de jeu de société ou 1’on doit sauter de cases en
case ... Au cours de son voyage, Enfant traverse différents lieux : ’ectoplasme, le monde des
histoires, la case de la bergére, la case du pécheur, la Cité des fleches (dont on comprend plus
loin qu’il s’agit de la case du chasseur et la case vide). Si les didascalies indiquent tantot
« I’ectoplasme », tant6t « une succession de cases comme sur un échiquier », les descriptions
des lieux nous sont davantage livrées par les propos d’Enfant qui décrit ce qui I’entoure.
Comme souvent avec les textes de jeunesse, I’action procéde également au gré d’occasions de
mettre en place des moments ludiques qui peuvent aussi apparaitre comme des ruptures dans
le déroulement de I’action. C’est le cas de la séquence n°4 qui permet a la fois d’instaurer la
dynamique d’un duo entre La Sauvage et Enfant, d’amener un registre comique indéniable

tout en rendant plus évidents les enjeux symboliques qui sont au cceur de I’intrigue :

La Sauvage: Je ne connais pas Monsieur le professeur, mais je
connais la chanson : Ou tu es un homme ou tu es un zébu. Pas les deux en
méme temps. N’est-ce pas vrai que, si tu t’appelles A, tu ne peux pas t’appeler
O ? An’estpas O. O n’est pas A.

Enfant et La Sauvage : Je répete : « Si tu t’appelles CO, tu ne peux
pas t’appeler CA. Bien sir que c’est I’évidence, mais je répéte : si tu t’appelles
COCO, tu ne peux pas t’appeler CACA. Et pour que ce soit bien clair : Si tu es
COCOTIER, tu n’es pas CACATOES. Si tu t’appelles CARRE, ne va pas
t’appeler COREE, A n’est pas O, ni E, ni I. Si tu es PA, tu n’es pas PI. »3°

Outre ces divers éléments qui concourent a inscrire le théatre jeune public de Kossi
Efoui a la fois dans le champ des nouvelles Poétiques du théatre jeunesse3?° que comme des
textes répondant des mémes mécanismes que le reste de ses textes, on notera tout de méme
qu’il permet d’en examiner le motif du « détour » selon une certaine exemplarité esthétique
(puisque les enjeux nous semblent demeurer commun a tout son théatre). C’est donc
¢galement ce qui permet de saisir le sens de 1’énigme que pose cette dramaturgie qui joue,

notamment de différents niveaux de lecture, avant que de vouloir faire ceuvre d’hermétisme :

317 Au sens accordé par Marcel Jousse dans La Manducation de la parole, Paris, Gallimard, 1974.

318 LE PORS, Sandrine, op.cit., p.113-117.

319 EFOUI, Kossi, Oublie !, op. cit., pp. 12-13.

320 BERNANOCE, Marie, LE PORS, Sandrine (dir.), Poétiques du théatre jeunesse, Arras, APU, 2018.
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Le fil qui me semble le mieux couturer [les] écritures [jeune public] demeure
celui qui tout en préservant la fable, la charge d’une portée énigmatique selon une
logique de « pas de cbté » qui contribue a déverrouiller nos représentations figées (en
premier chef celles de I’enfance). Il faudrait aussi relire certaines piéces du jeune
public en regard de la « parabole ***», telle qu’elle a été examinée par Jean-Pierre
Sarrazac (qui ne parle pas alors, je le rappelle, du théatre jeune public), pour examiner
quels détours (et ils sont variés) emprunte 1’écriture jeunesse, maniére pour les auteurs
de ne pas étre médusés par le monde de I’enfance, maniére pour les enfants de suivre
certaines balises qui leur permettront d’appréhender la fiction et le réel sans é&tre
pétrifiés et pour mieux y retourner.3??

De cette autre manifestation d’un geste du détour nous retiendrons principalement qu’elle
se manifeste, comme 1’explique Sandrine Le Pors dans des propos auxquels nous souscrivons

également, au prisme des « voix »323 et de I’oralité :

Parmi les diverses inclinaisons qui sont celles des écritures dramatiques
contemporaines, le théatre jeune public peut encore basculer dans ce que j’ai pu
appeler « théatre des voix » : soit que le drame se trouve travaillé au moyen du cheeur
et la choralité [...] soit qu’il repose sur des jeux de voix singuliers et des espaces
phonés qui renouvellent autant la partition rythmique que nos conceptions du
personnage. [...] il peut aussi s’agir d’avoir recours a la didascalie ironique ou
subjective (autrement dit, une didascalie qui dépasse le simple cadre d’une indication
scénique) [...] de donner une place essentielle au souffle®®, au rythme et a 1’oralité
[...] et bien siir au silence 3

Autant d’éléments qui nous ramenent, par exemple, a la troisiéme séquence de La

Conférence des chiens :

A est a quatre pattes dans le berceau. L'oiseau de science l'observe. 1l observe
L'oiseau de science. L'oiseau de science le berce.

L'oiseau de science:
L'histoire raconte qu'il était une fois deux fréres jumeaux furent abandonnés

321 SARRAZAC, Jean-Pierre, op.cit.
322 | E PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public », op.cit., p. 115.
323 LE PORS Sandrine, Le Théatre des voix, op.cit.
324 On pense alors a ’ouverture d’Oublie ! sur laquelle nous reviendrons dans un chapitre consacré a la question
de I’« engendrement » :
Qu’est-ce qui t’a fait si peur ?
Respire.
Respire.
Res
Pire
Res
Pire
Encore.
Ca respire !
Qu’est-ce qui t’a amené jusqu’ici ?
Qu’est-ce qui ta fait peur ?
EFOUI, Kossi, Oublie !, op.cit., pp. 7-8.
325 | E PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public », op.cit., pp. 116-117.
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sur un fleuve, dans un berceau. Le berceau dériva, dériva, dériva au gré du
courant jusqu'au jour ou il fut arrété par un banc de sable.

Une louve qui passait par la les recueillit, les ¢leva. L'histoire raconte qu'elle
leur donna de son propre lait. Ils devinrent grands, forts et courageux. Et ils
fonderent la ville de Rome.

Aristote, un homme de science que je connais par coeur, raconte qu'il était un
fois, un dauphin sauva un enfant de la noyade en le transportant sur son dos
depuis le large jusqu'a la cote.

Je connais une histoire qu'un poney de mes amis m'a racontg...

Un temps. 1l s'arréte de bercer A. 1l l'observe

Il écoute sans entendre. Il voit sans voir. Il ne sait pas encore distinguer les
bruits qui annoncent le danger. Il ne fait pas encore la différence entre les
signes de 1'hiver et les signes du printemps, il ne sait pas encore distinguer le
lever du soleil du coucher du soleil. Il ne connait pas l'astronomie. Il ne
connait pas encore l'art des nombres: les mathématiques. Il ne sait pas encore
distinguer le présent du passé du futur, ni le futur du passé du présent, ni le
passé du présent du futur, ni le futur du passé du présent, ni le présent du passé
composé. Il a tout pour connaitre.

AA

Maintenant, au travail. D'abord, je prescris l'exercice de la marche

1l attrape A et le met debout. A s'échappe. Il le rattrape et le remet debout. Il
explique

Pour commencer, double-appui : ¢a veut dire les deux pieds au sol. Les deux
pieds au sol.

La jambe se redresse en prenant appui sur le sol et donne son élan. On
recommence. La jambe se redresse en prenant appui sur le sol et donne son
¢lan. La jambe arriere s'éléve et quitte le sol, oscille autour de la hanche, se
pose et freine. On recommence. Double-appui. Double-appui, ¢a veut dire les
deux pieds au sol. La premicre jambe supporte le poids du corps pendant que
l'autre jambe donne son élan, oscille, se pose et freine et double-appui... ¢ca
veut dire

A se debarrasse de lui, se laisse tomber et roule au sol. L'oiseau de science
l'observe

L'oiseau de science:

Je crois que nous aurons besoin de l'intelligence du Grand singe. Qu'on fasse
entrer le Grand singe, I'animal qui a donné aux hommes la marche verticale.
Entre le Grand singe, un peu intimide, un peu mal réveille.

Dis, Grand singe, marche un peu pour voir

Le Grand singe marche vaguement

Et maintenant, Grand singe, explique-nous comment tu fais

Le Grand singe:

Ben.. Ben... il se gratte la téte... c'est que... Je ne peux pas expliquer.

L'oiseau de science:

Voila qui est bien bizarre.

Le Grand singe:

Parce que... pour expliquer, il faut que j'y pense, et quand j'y pense, ¢ca marche
plus.

L'oiseau de science:

Voila qui est bien bizarre.

Le Grand singe:

C'est parce que... je marche... naturellement. Je m'explique pas.

L'oiseau de science:

Tu peux lui montrer « naturellement » ?

Le Grand singe s'approche de A. Marche swinguée
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Le Grand singe (chantant):

Mon pied gauche est jaloux de mon pied droit
Quand I'un s'avance

L'autre veut le dépasser

Et moi, pauvre imbécile, je marche

Je marche

Je marche

Je marche

La marche dansée amuse A. 1l s'accroche au Grand singe qui continue
Mon pied gauche est jaloux de mon pied droit
Quand I'un s'avance

L'autre veut le dépasser

Et moi, pauvre imbécile, je marche

Je marche

Je marche

Je marche

Ils sortent. L'oiseau de science se gratte la téte.’*

L’apprentissage se fait par le corps et Kossi Efoui manipule le mot pour inviter a en faire
I’acquisition de maniére sensorielle et physique comme c’est le cas ici avec le terme
« naturellement » que le drame empoigne avec humour en débouchant sur un moment chanté
et dansé. Ainsi, chez Kossi Efoui, et pour reprendre une idée de Jean-Pierre Ryngaert, « les
corps commandent a la parole » dans un agencement qui détermine la dramaturgie du texte.
C’est pourquoi nous évoquons 1’idée d’un « corps-texte », « corps dramatique » largement
exploré par Sylvie Chalaye qui utilise les images évocatrices des « écritures du corps »
concernant les dramaturgies afro-contemporaines : « le corps du drame », « le corps écritoire
tragique », le «corps battant» et «vibratoire», «corps en paroles» ou encore
« volatiles »...3%" Le corps est un régime de théatralité multi-support. Ce phénomeéne n’est pas
propre aux deux textes qui nous occupent dans ce chapitre et Le Corps liquide est un titre
assez significatif pour le prouver. Il s’avére étre li¢ a la parole anamnestique et & nouveau a
I’oralit¢ du conte qui chez Efoui, dépasse largement les spectacles jeune public. La
sensorialité du rapport au langage est convoquée dans 1’espace-temps de sa premiere
expérimentation, c’est-a-dire au travers de ’apprentissage, moment ou I’enfant explore par
ailleurs le monde avec et par son corps. L’exploration du langage vient alors parfaire ce
dispositif expérimental tout en épousant ses contours, elle participe a 1’élaboration de la
perception du monde. Il suffit d’observer 1’enfant a cet age crucial pour noter a quel point il
entend d’abord les mots au premier degré, dans une forme de primitivité, en les confrontant a

ce qu’ils lui évoquent de son rapport a son corps, un rapport qui change radicalement en

326 EFOUI, Kossi, La Conférence des chiens, inédit, Cie Théatre Inutile, 2015, pp. 6-7.
327 CHALAYE, Sylvie, Corps marron, op.cit.
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grandissant quand I’enfant apprend a faire la distinction entre réalité et fiction, a se saisir du
second degré, des images, des métaphores et du symbolisme :

Or, le silence est inscrit dans les corps et les secrets sont tapis au plus profond
des mémoires. Pour 1’adulte, il arrive que ces secrets remontent a I’enfance ou mettent
en jeu des enfants et des voix d’enfants. Pour se souvenir et provoquer I’anamnese, il
faut D’arracher des tréfonds de soi-méme. Si bien que cette dramaturgie donne
I’impression que les paroles s’échappent littéralement du corps, que les parties du
corps menent la danse et décident de tout, avant méme qu’une pensée ait pu précéder
I’action et que naisse la parole, poétique, incantatoire, chargée de mémoire.3?

Cette idée peut effectivement concerner I’ensemble du corpus éfouien qui reléve de
I’anamnese et dont la parole poursuit un principe logologique d’inscription du discours et de
son élaboration dans les corps eux-mémes. C’est une poétique de la transmission par la
perception sensible que déploie I’auteur. D’ou le fait qu’il assimile le motif de ’enfance a un

territoire fécondant son geste d’écriture :

Ecrire I’enfance ou depuis I’enfance, c’est expérimenter en effet, les joies, les
affres et les tremblements de 1’Ecrire, c’est affronter en somme ce que Roland Barthes
appelait « I’affolement » du langage : « Vouloir écrire ’amour », dit Roland Barthes
dans la figure « Ecrire » des Fragments d’un discours amoureux, « c’est affronter le
gachis du langage, cette région d’affolement ou le langage est a la fois trop et trop
peu 3%, Je remplacerais ici volontiers « I’écriture de ’amour » par « I’écriture de
I’enfance » qui, peu ou prou, nous enseigne ce qu’est I’Ecrire, en ce que 1’Ecrire jeune
public n’est pas réductible a I’histoire « pour enfants » (comme I’Ecrire de ’amour
n’est pas réductible a I’histoire d’amour) mais a ce mouvement qui fait remonter a la
parole (de I’enfance), une parole devant laquelle I’auteur (comme le lecteur adulte) est
toujours « a la fois trop grand et trop faible 3%. [...] [La littérature théatrale ici
évoquée] ouvre des espaces aux contours variés selon qu’il s’agisse d’espaces de
liberté, de réve, de plaisir, de dépense, de quéte ou d’apprentissage, mais aussi des
espaces pour le corps, la phonation et la langue.33!

Au terme de cette présentation succincte du corpus éfouien et du déploiement des
différentes typologies dramatiques qui y operent, nous constatons que les deux éléments
théorisé par Sylvie Chalaye et les chercheurs associés au SeFeA au prisme d’une « poétique
du marronnage créateur », et la cérémonie, qui marque la suspension spatio-temporelle propre
au temps de la représentation théatrale nous renvoyant a son aspect communautaire, qui

rassemble et a ses lien avec le sacré, loriginel. En dépit des variations et des

328 RYNGAERT, Jean-Pierre, « Les histoires d’enfants de Daniel Danis », in BERNANOCE, Marie, LE PORS,
Sandrine (dir.), Poétiques du théatre jeunesse, op.cit., p. 22.

32 BARTHES, Roland, Fragments d’un discours amoureux, Paris, Seuil, 1977, p. 115.

30 |pid., p. 114.

31 |E PORS, Sandrine, « Les dramaturgies du jeune public », op.cit., p. 117.
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« intermittences »,3% des « instabilités »333 dramaturgiques qui font que certains textes sont
plus difficiles a présenter, par le biais de la fable que d’autres, on remarque que les
phénomeénes d’emboitement, d’enchassement, autant que les phénoménes de réécritures,
d’intertextualités, de collages ou encore d’inachévement... renvoient a un statut particulier du
texte. La poétique éfouienne est, en effet, marquée par les modes de productions de ses textes
qui dépendent d’un rapport de plateau ayant trouvé une matérialité constante et pérenne dans
le compagnonnage que 1’auteur entretient depuis presque vingt ans avec Nicolas Saelens et la
Cie Théatre inutile. C’est dans ce processus d’écriture que les voix qui hantent les fables
peuvent s’écrire tant scéniquement que textuellement. Le mouvement intrinséque a cette

dramaturgie de I’intermittence suit la pratique de I’écriture de plateau et d’un statut organique

du texte, c’est-a-dire soumis aux aléas du vivant (du spectacle vivant).

332 \oir PIANA, Romain, in CHALAYE, Sylvie (dir.), Le Théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage,
op.cit.
333 VVoir TRAORE, Dominique, ibid.
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DEUXIEME PARTIE

MOTILITES POETIQUES
L’écriture, une dramaturgie « animée »

Figure 25 Enfant, je n'inventais pas d'histoires, Cie Théatre Inutile © DR
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CHAPITRE 1 Impermanence et mutabilité du texte

1.1.Intertextualité

Au-dela des poétiques qui structurent I’écriture de Kossi Efoui, a commencer (nous y

reviendrons en détails) par le conte et I’oralité, ce qui caractérise les textes se révele par leur

composition - leur nature - qui est mouvante. De quel mouvement s’agit-il au juste ? D’abord de

celui qui concerne un processus constant de réécriture qui se fait a la faveur des mises en scene

mais qui concerne également le mode global de production du texte puisqu’on constate une

interpénétration entre theatre et roman, des éléments divers de réécritures, des effets de citations

(réemplois) :

[...] j’en profite, pour qu’a chaque fois que j’ai 1’occasion de
reprendre un texte et d’en faire autre chose, je le fasse. Il y a donc des versions
multiples des piéces que j’ai écrites, qui ne sont pas des versions, mais sont
comme des modules. Un jour, il y a un metteur en scéne, qui a pris deux
modules différents et qui les a mélangés en élaguant d’un c6té, en élaguant de
I’autre. Donc, il y a ce mouvement qui reste possible, y compris aprés la
publication, apres la fixation. C’est toujours possible, parce qu’il y a plusieurs
morceaux plus ou moins bancals, c’est toujours possible pour chacun,
d’attraper des bouts, ou pour moi-méme, un jour, parce que il y a une
compagnie qui décide de monter telle piéce. Par exemple, j’étais trés content
de faire le travail que j’ai fait sur ma derniére piéce parce que, au fur et a
mesure que je travaillais I’écriture, je les voyais, je parlais avec eux, et je
voyais ce qu’ils disaient de ce qu’ils lisaient, comment ils le disaient, etc.... et
donc je commengais & m’habituer a ce que chacun sait faire... le solo que
chacun sait faire indépendamment de ses qualités d’acteur, de metteur en
scéne etc.... Mais quand quelqu’un part pour son solo, ce qu’il sait faire, ce
qu’il est lui, ¢’est-a-dire du théatre, de la musique, devant son corps, sa voix et
tout ¢a, ca fait partie de ce que je vais écrire a ce moment-1a, a partir d’un
vieux matériau, qui date de dix ans, et qui a déja été monté, avec d’autres
personnes. Aprés, c¢’est possible que ¢a soit repris, mais par exemple dans le
dernier texte, L’entre-deux réves de Pitagaba, il y a des plages
d’improvisation théatrale. C’est la premicre fois. Parce que, j’ai vu ¢a sur le
plateau. C’est li¢ aux conditions de travail. On allait trés vite, j’écrivais au fur
et a mesure qu’ils répétaient, il y a certaines choses que j’ai expliqué
oralement, j’aurais pu peut-étre donner de longues didascalies dans une page,
quand j’expliquais ce que c’était que ce personnage de Parapluie, qui tout a
coup réclamait 1’ Atlantique, mais dans une langue, la langue de la Pentecote.
Mais la langue de la Pentecéte tout & coup, ¢a va chercher en allemand, il y a
toute cette hystérie de borborygmes, avec des citations que le comédien était
libre de choisir, qui lui parle a lui, dans sa fagon de dire... et donc j’ai décidé
que je ne pouvais pas écrire cette scéne. Mais cette scéne ce sera des
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indications données a un comédien, dans le texte publié, des indications
données a un comédien pour faire sa propre improvisation.

Par ailleurs, ces réécritures procédent fréqguemment par collage et, souvent, Kossi Efoui
intégre a ses textes des passages d’autres textes dont il n’est pas 1’auteur générant donc un réseau
intertextuel parfois difficile a deméler. Il cite alors Marguerite Yourcenar ou Ahmadou
Kourouma, par exemple, sans que cela ne soit signalé autrement que par une mise entre

guillemets du morceau adjoint au matériau dramatique principal :

Le Hoochie-koochie-man chronométre pendant que Le fils de la mere récite a
toute vitesse, court derriere ses mots, finit en hoquets quand il les rattrape.

Le fils de la mere, récitant.

« Le grand quelqu’un hadji Tiécoura alias Yacouba, un matin apres la priere, a
dit qu’il allait m’emmener au Libéria. Il était aussi multiplicateur de billets

Un multiplicateur de billets est un marabout & qui on donne une poignée d’argent
un jour et qui, un autre jour, te rembourse avec plein de billets CFA ou méme des dollars
américains.

Tiécoura était pressé de partir parce que partout tout le monde disait qu’au
Libéria la-bas, avec la guerre, les marabouts multiplicateurs de billets ou devins
guérisseurs ou fabricants d’amulettes gagnaient plein d’argent et de dollars américains.
IIs gagnaient trop d’argent parce gue ne restaient plus au Libéria que des chefs de guerre
et des gens qui ont trop peur de mourir »3%

lo (tragédie), comme souvent chez Kossi Efoui, déploie, par ailleurs, un univers
intertextuel et transtextuel important. Un autre grand texte de la littérature francophone
d’Afrique subsaharienne est présent puisque la compagnie de théatre dont il est question se

nomme « La Grande Royale », référence a L 'Aventure ambigiie de Cheikh Hamidou Kane336 :

Masta Blasta

Par permission de MM. Les Notables
Messieurs et Dames

L’ Antique authentique Compagnie

De la Grande Royale®’

qui a fait les menus plaisirs de ville en ville
qui a fait les animations de rue en rue33®

Cette référence, qui renvoie d’ailleurs a un personnage de L ’Aventure ambigiie — retour

d’une voix donc - est loin d’étre anodine et elle éclaire profondément autant qu’elle sous-tend les

334 EFOUI, Kossi, « A dramatist with attitude ? », entretien avec Emmanuel Parent, in CHALAYE, Sylvie, Le
théatre de Kossi Efoui : une poétique du marronnage, op. cit., pp. 200-203.

33%5 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), pp. 53-54. Source : KOUROUMA, Ahmadou, Allah n’est pas obligé, Paris,
Seuil, 2000, p. 39.

33 KANE, Cheikh Hamidou, L Aventure ambigué, Paris, Julliard, 1961.

337 Nous soulignons.

33 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), op. cit., p. 25.
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principaux enjeux du drame dans lo (tragédie) ainsi que le révele ’analyse de la figure de La

Grande Royale que propose Nicolas Treiber :

Au-dela du devenir particulier du personnage, I’atopie intervient au niveau
axiologique des déterminants de ’aventure, telles que les avaient compris la Grande
Royale, la tante de Samba Diallo. Elle se pose en faveur de I’envoi des enfants a 1’école
coloniale ; préte par conséquent a accepter la mort de la culture diallobé traditionnelle :
“Ce que je propose c’est que nous acceptions de mourir en nos enfants et que les
étrangers qui nous ont défaits prennent en eux toute la place que nous aurons laissée
libre [p. 57 dans I’édition de 1971].” Une stratégie paradoxale qui fonde les moyens de la
résistance idéologique, culturelle des Diallobé.

En acceptant un oubli de surface de la culture diallobé, la Grande royale fait le
pari de la trace mnémonique : le seul moyen pour échapper au caractére mortifére de la
colonisation culturelle est de gagner le non lieu qu’elle ne pourra atteindre. Car la
colonisation culturelle fonctionne par recouvrement et par néantisation des savoirs
antérieurs. Il leur faut donc s’effacer, sortir de la scéne, mais demeurer dans I’ombre.
Créer des vides que le savoir nouveau ne pourra combler. Mourir afin de survivre, c’est
toute I’ambiguité structurelle de cette aventure. 3

Ces éléments trouvent plusieurs échos avec le corpus éfouien en général et nous verrons
au cours de cette these que la question de la métamorphose, de la renaissance, de la résurrection
mais surtout que le seuil inertie-animation / vie-mort, sont au cceur du principe de résilience dont
Efoui nous met en quéte a ses cotés. Enfin, le motif de I’ombre est largement exploité par les
écritures afro-contemporaines. Il s’agit d’un motif qui préside aux esthétiques de la ruse telles
que les a conceptualisées Sylvie Chalaye. Il renvoie, par ailleurs, aux multiples processus
d’invisibilisation des personnes afrodescendantes d’hier a aujourdh’ui. C’est pourquoi il trouve
aussi des ramifications dans le champ socio-esthétique de la réception ainsi qu’en témoigne
I’important numéro de Théatre/Public qu’elle réalise et coordonne en 2004 : « Ombres de la
rampe. Les comédiens noirs de la scéne frangaise ».34

L’ « ombre » est celle de voix qui hantent I’écriture et renvoie a un versant de 1’approche
éfouienne du « masque » et, plus particulierement, aux jeux de masques qui font sens dans le
cadre d’un statut générique pluriel du texte et d’une structuration en modules. Ces modules
fonctionneraient alors comme une panoplie plus ou moins définie de masques dont se sert

l’auteur a sa guise a chaque fois qu’il veut raconter quelque chose (c’est-a-dire produire un

339 TREIBER, Nicolas, « Les structures de la déception dans L ‘aventure ambigué », La Plume Francophone, [En
ligne], URL : https://la-plume-francophone.com/2013/06/11/cheikh-hamidou-kane-laventure-ambigue/ (consulté
le 05.06.2018)

340 CHALAYE, Sylvie (dir.), « Ombre de la rampe. Les comédiens noirs de la scéne frangaise », Théatre/Public,
N°172, 2004. Nous signalons, par ailleurs, 1’actualité de cette thématique via les travaux du collectif
« Décoloniser les Arts » dont le manifeste est a paraitre aux éditions de 1’Arche en 2018, ainsi que le récent
numéro de la revue Alternatives Théatrales (N°133, novembre 2017) consacré a la « diversité culturelle » sur les
scéne européennes et dans lequel on retrouve un article de Sylvie Chalaye intitulé « Peau et incarnation, des
impenseés politiques sur la scéne contemporaine », pp. 27-32.
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texte). La fiction est I’ombre du réel et I’ombre est elle-méme un masque chez Kossi Efoui.
Enfin, le motif fait écho au titre d’un roman de Kossi Efoui : L’'Ombre des choses a venir...
Dans ce roman on trouve, par exemple, un autre type de renvoi, celui de I’image, de la

calligraphie, du symbole, qui provient de Volatiles3*! :

Figure 26 L'Ombre des choses a venir, détail, ed. Seuil

De nombreux auteurs sont par ailleurs cités dans la piece lo (tragédie) et c’est de cette
maniére que nous prenons connaissance du panthéon littéraire de Kossi Efoui. C’est un geste
parfois implicite dans la fiction mais qui est rendu explicite par le paratexte et notamment les
« genériques » que l'auteur utilise fréquemment dans les pieces publiées (ce qui peut relever
d’une pratique courante dans la mesure ou cet espace permet également de renvoyer aux détails
techniques de la représentation quand celle-ci a déja existé et donc de mentionner les

personnalités de 1’équipe artistique ayant collaboré au projet de création) mais aussi dans les

341 Dans L’Ombre des choses a venir, op. cit., pp. 101-102 et pp. 122-123 ; dans Volatiles ces images sont
récurrentes, voir par exemple pp. 51-53.
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romans3#? : « Le texte lo (tragédie) est traversé ca et la par la présence furtive de poétes
morts : Eschyle, José Angel Valente, Jean-Pierre Abrahams, Amadou Kourouma, Nietzsche.
Hommage aux habitants du Domaine des Esprits. »*2 On retrouve également une citation
d’hommage a Ernst Bloch (« L’essentielle n’est pas la terre promise mais la promesse de la
terre ») tirée du Principe espérance.®** Dans les dialogues sont enfin mentionnés Prévert,
Desnos, Amadou Koumba, Michaux, Senghor, Césaire, Wifredo Lam3¥ tout comme on
retrouve de maniére récurrente la trace plus ou moins explicite de Marguerite Yourcenar
dans le récent spectacle L’Oublie de [’eau — premier volet des Suites prométhéennes®* o
Kossi Efoui concoit de maniere plus affirmée le texte dramatique comme un collage
intertextuel dans lequel il s’inclut lui-méme puisque sur cette création il est a la fois auteur et
dramaturge (au sens allemand du terme3*’). Marguerite Yourcenar est également présente

dans le roman Solo d’'un revenant :

Plus j’y pensais, plus nos idées, nos idoles, nos coutumes dites saintes,
et celles de nos visions qui passent pour ineffables me paraissent engendrées
sans plus par les agitations de la machine humaine, tout comme le vent des
narines ou des parties basses, la sueur et [’eau salée des larmes, le sang blanc
de I"amour, les boues et les excréments du corps. Je m’irritais que [’homme
disputat de libre arbitre au lieu de peser les mille obscures raisons qui vous font
ciller si j approche un bdton de vos yeux.

Marguerite Yourcenar, L ‘ceuvre au noir®®

Ces effets, qui sont indéniablement différents du statut externe d’une citation mise en
exergue (que pratique systématiquement aussi Kossi Efoui), crées pour I’auteur une véritable
communauté de pensée et de penseurs qui aboutira a ce qu’il revendique comme un droit a
« choisir ses ancétres » pour ne plus se voir constamment déterminé par une généalogie
biologique qui ne rend pas compte de I’identité qu’on peine tant a se construire et qui fait
référence parallelement au déterminisme culturel qui a construit I’idée d’une communauté noire

panafricaine au prisme du communautarisme (c’est le principe de la racisation). Cette position

342 par exemple dans La Fabrique de Cérémonies, Paris, Seuil, 2001.

343 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), op. cit., p. 78.

34 Ibid., p. 77.

345 |bid., pp. 71-72.

346 « L’Oubli de ’eau », Suites prométhéennes, Théatre Inutile, création 2018, Mise en scéne : Nicolas Saelens -
Dramaturgie : Kossi Efoui - Textes : Marguerite Yourcenar [nous soulignons], Gaston Bachelard, Kossi Efoui
[nous soulignons] - Musique : Stéphane Comon - Plastique : Norbert Choquet - Costume : Marie Ampe -
Scénographie : Antoine Vasseur - Conseillers artistiques : Christian Remer, Eric Goulouzelle - Régie générale,
régies : FEric Gaulupeau - Avec Angeline Bouille et Nicolas Saelens, voir: https:/theatre-
inutile.com/spectacles/les-suites-prometheennes/ (consulté le 12.07.2018)

347 DANAN, Joseph, Qu ‘est-ce que la dramaturgie, Arles, Actes Sud, 2010, pp. 5-6.

348 EFOUI, Kossi, Solo d’'un revenant, Paris, Seuil, 2008, p. 107.
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est d’ailleurs poétiquement affirmée par le biais de la création du spectacle Le Choix des
Ancétres avec Farid Bendif.

Intertextualité du théatre dans le roman dans Cantique de [’acacia®® qui reprend quasi
intégralement un conte emboité dans Oublie !%° et rapporté par La Sauvage au personnage
principal : Enfant. Ou encore avec Le Corps Liquide®! dont la comptine de la femme agée est
reprise ici et rapportée par le narrateur qui raconte alors comment un des personnages, enfant, a
été rescapé des eaux. Subtile référence donc au milieu aqueux dont la métaphore est déja filée

dans la piéce :

Ce qui sortit de sa bouche n’était pas un nom mais quelque chose qui
ressemblait & un grincement rythmique :

Ma main

Voici ma main

Elle a cing doigts

En voici deux

En voici trois

Une comptine non pas dans la langue maternelle, mais en francais.

C’¢était tout ce qui filtrera du passé. Sinon le silence. Sauf de temps en temps.

Ma main

Voici ma main®?

La comptine fonctionne comme une trace mnésique a I’instar des voix qui opérent par
retours. La comptine hante non seulement le texte plus que le personnage mais I’auteur lui-méme
— les innombrables marques de I’intertextualité en attestent. Parfois, on constate simplement la
récurrence d’un nom de personnage, d’une figure ou d’une phrase qui revient, d’un texte a
I’autre, comme un fil conducteur ou un simple retour euphonique qui rappelle que le théatre est
effectivement chez Kossi Efoui un espace phoné.®>3 Ces phénomenes concourent a révéler un
statut du texte qui ferait office de matériau voire qui serait secondaire et 1’évolution du parcours
de Kossi Efoui a travers sa rencontre puis le compagnonnage qu’il entretiendra avec Nicolas

Saelens et la Cie Théatre Inutile viennent confirmer cette hypothése.

349 EFOUI, Kossi, Cantique de I’acacia, Paris, Seuil, 2017, pp. 279-281.

350 EFOUI, Kossi, Oublie !, op. cit., pp. 9-12.

%1 EFOUI, Kossi, Le Corps liquide, la comptine fonctionne comme un refrain et revient donc de maniére
répétitive mais on en trouve un exemple p. 43.

352 EFOUI, Kossi, Cantique de [’acacia, op. cit., pp. 40-41.

33 LE PORS, Sandrine, Le Théatre des voix, op.cit., pp. 41-88.
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1.2. Réécritures

Le processus de réécriture a treés vite ét¢é amorcé par Kossi Efoui puisqu’il réécrit une
premiere version du texte La Récupération inédit écrit au Togo en 1988 concomitamment au
Carrefour, quand Grégoire Ingold lui propose de mettre en scene le texte qui aboutira alors a la
piece Recuperations. C’est exactement le méme processus concernant la genése de La
Malaventure puis de Que la terre vous soit légére qui émanent principalement de la matiére du
Carrefour (1989) et qui sont respectivement mis en scene par Grégoire Ingold en 1991 et par
Mamadou Dioume (Compagnie du Jour) a I’'Hexagone de Meylan (Scéne Nationale) en 1996.
De la méme maniére, Kossi Efoui écrit une premiere version de L ’Entre-deux réves de Pitagaba
(2000) qu’il modifiera en changeant totalement le rapport a I’espace pour la mise en scéne de
Francoise Le Poix au Lavoir Moderne en 2003. Le duo de bouffons se retrouve alors chassé du
carnaval. Le spectacle met surtout en scéne le motif du vagabondage dans des dynamiques
d’exclusion et de marginalisation. Avec la Cie Théatre Inutile, Kossi Efoui réécrira ainsi les
textes Enfant, je n’inventais pas d’histoires et La Ballade des voisins anonymes que Nicolas
Saelens portera a la scéne.

Plus proche d’une volonté d’écrire a nouveau a partir d’un matériau similaire que de
réécrire a proprement parler il nous semble, particulierement concernant les trois textes Le
Carrefour, La Malaventure et Que la terre vous soit légere, qu’il est plus pertinent de parler de
triptyque puisque chacun renseigne sur l’autre, tout en travaillant le méme motif. C’est une
sensation de continuité et non de reprise qui se fait jour. Toujours sur le principe de la
modulation, les trois textes se font écho en éclairant parfois certaines zones des deux autres mais
les trois compositions, si elles reprennent certains éléments, font tout autant preuve de variations,
les outils scéniques et les équipes artistiques ayant nourri chaque désir de réécriture, et justifient
et expliquent que certaines séquences aient pu étre retravaillées a I’instar des importantes parties
chantées ajoutées dans Que la terre vous soit Iégere dont paroles et musiques sont congues par
Martine Lebrun.

Le Carrefour sert de matériau premier a partir duquel Kossi Efoui va effectivement
moduler I’action et le texte dramatique en développant certains aspects plutdt que d’autres d’une
version a une autre. Le dénouement est par exemple différent puisque I’effet d’annonce et de
révélation permettant de saisir la situation réelle, celle d’'un homme captif qui projette 1’action,
ne figure pas dans les deux autres versions qui ouvrent plutdt sur ce sujet pour souligner que ces

¢léments sont désormais acquis. S’agit-il alors de nouveaux épisodes d’une méme fiction ? La
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Malaventure focalise beaucoup sur le duel Edgar Fall / Darling V. et s’achéve méme sur un
interrogatoire et la « condamnation » a I’asile de Darling V., ce qui permet au lecteur-spectateur
de connatitre les éléments ayant conduit a I’incarcération du personnage principal puisqu’il est le
locuteur réel. Cette version du texte s’apparente davantage que les deux autres a une enquéte
policiére. La particularité de Que la terre vous soit légére, au-dela du fait qu’elle fonctionne
comme le bouclage général de I’action d’ensemble des trois piéces puisqu’on peut y lire, dés le
titre, le motif mortuaire, vient du fait que cette version concéde une part important aux chants et
a la musicalité. C’est ce qui explique qu’y soit cette fois davantage développée une parole
lyrique et I’histoire de la relation amoureuse impossible entre La Femme-Elle et Le Poete-
Darling V.- Le Voyageur. Une analyse de la répartition de la parole en atteste notamment quand
Le Poéte- Darling V.- Le Voyageur est plus objet que sujet du drame, on note une prise de parole
plus longue et plus fréquente du personnage « maitre de cérémonie » (Le Souffleur-Le montreur
de pantins-Le Sonneur) qui n’est autre que Le Poéte- Darling V.- Le Voyageur et ’homme captif
lui-méme.

Kossi Efoui jouera explicitement de la réécriture dans des passages trés drdles ou il fait
références aux précédentes versions du texte. Des jeux en références aux noms des personnages :
«Elle: Tu n’es pas flic ? »%* « Edgar Fall : Tu n’es pas Darling V. alias le pocte, alias le

vagabond des carrefours ? »3% :

Elle : Tl n’est pas revenu. Ce n’est pas Darling V.
Edgar Fall : C’est le vagabond des carrefours.
Elle : Non, il n’est pas revenu.

Edgard Fall : Alias le poéte.

Elle : Non.

Edgard Fall : Alias la chauve-souris.

Elle : TIn’est pas...

Edgar Fall : Alias.

Elle : Pas vrai.

Edgar Fall : Facile, il a changé de visage.**®
Elle : Pas vrai. J’ai accepté le premier scénario.
Edgar Fall : Je ne sais pas de quoi tu parles.®’

Ces éléments sont, par ailleurs, intégrés a un dialogue qui peut se lire dans le cadre de
’action de La Malaventure en étant totalement ignorant du double sens auquel ils peuvent

renvoyer puisque la suite de I’échange concerne les différents scénarios proposés a Elle par la

34 EFOUI, Kossi, La Malaventure, op. cit., p. 6.

355 Ibid., p.8.

3% En référence au nouveau comédien qui interpréte le personnage d’Edgar Fall anciennement « Le Flic » dans
Le Carrefour.

357 EFOUI, Kossi, La Malaventure, op. cit., p. 18.
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police... Parfois Edgar Fall dit « j’ai déja entendu ¢a »**8 et, dans Que la terre vous soit légere,
c’est Le Voyageur (anciennement Le Poéte puis Darling V.) qui évoque Edgar Fall,

anciennement Le Flic, devenu Le Traqueur, en faisant des allusions a double sens :

La Femme : Si vous chercher votre chemin, ne le demandez pas a un
traqueur.

Le Voyageur : Qu’est-ce que c’est ?

La Femme : L’élite du service de recherche des personnes égarées.

Le Voyageur : Quelque chose a changé ici alors.

La Femme : Quelques mots : traqueur, questionneur, coupeur.*

[...]

Le Traqueur : Ca sent suspect par ici.

La Femme : Tu n’as que ce mot a la bouche.

Le Traqueur : Ce n’est pas un mot, c’est un texte, entier, indivisible,
incessible.

La Femme : Insaisissable. Tu me I’as déja dit. Assieds-toi.

Le Traqueur : On dit : Repos.

La Femme : Repos, mon guerrier.

Le Traqueur : C’est fini ¢a. Maintenant, c’est traqueur.

La Femme : Une promotion. Je te I’avais prédit.

Le Traqueur : Ca change du sous-sol ou j’étais questionneur. Dans
quoi vas-tu me lire 1’avenir aujourd’hui ? Dans le sable, I’eau. . .*®°

La Femme : Le feu.*!

Le principe de mise en abyme qui régit la dramaturgie de ces trois textes se préte bien a ce
type d’apartés qui convoquent implicitement le pacte fictionnel de maniére épique, c’est-a-dire
par sa rupture. Au-dela de cet effet de distanciation, nous pouvons également considérer que ces
¢léments dramatiques étayent I’hypothése de réelles « retrouvailles » entre les personnages dans
un temps ultérieur aux actions les ayant réunis dans la version precédente du texte. Et, en effet, si
I’on s’arréte sur les trois fables, on note que dans I’ensemble la situation dramatique est
commune puisque Kossi Efoui s’emploie trois fois a nous faire comprendre qu’il s’agit en fait
d’un homme captif qui projette, par le souvenir, des scénes de son passé¢ tout en les
fictionnalisant partiellement. Pour troubler davantage les pistes et accentuer I’aspect épique, la
strate fictionnelle qui concerne le fait que les souvenirs de I’homme captif soient ceux d’une
création théatrale avortée est si imbriquée a I’action de cette création elle-méme qu’il est
impossible de dire qu’elle ne soit qu’une mise en scene du souvenir dans I’esprit de ’homme.
Trois strates au moins jouent dans les trois textes : ’homme captif qui imagine un théatre de

marionnettes dans lequel il anime des figures de son passé, la création théatrale empéchée par

358 |pid., p.30.
3% EFOUI, Kossi, Que la terre vous soit légére, op. cit., p. 10.
360 Dans Le Carrefour, elle lit I’avenir dans un bocal d’eau, EFOUI, Kossi, Le Carrefour, op. cit., p. 71.
31 pid., p. 24.
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son arrestation, I’action dramatique de cette création théatrale dont il est mainte fois sous-
entendu qu’elle émane de fait réel — court-circuitages dont usent a nouveau Kossi Efoui pour
rendre palpable la perte de reperes dans laquelle se trouve ses personnages et qui est I’élément
nous amenant a penser qu’une des couches du drame est celle dans laquelle ils tente de monter
un spectacle qui traite de I’actualité les environnant.

Le découpage de chaque texte est différent puisque Le Carrefour procéde en une unique
séquence,3%? La Malaventure en dix séquences (ce qui accentue la tonalité polar et son penchant
pour le suspense par un rythme soutenu) et Que la terre vous soit légére se compose de six
séquences et d’un épilogue chanté. La composition actantielle ne varie pas en dehors des noms
attribués a chaque personnage parlant puisque dans les trois textes ils sont quatre : Le Souffleur,
La Femme, Le Poete, Le Flic dans Le Carrefour ; Le montreur de pantins, Elle, Darling V.,
Edgar Fall dans La Malaventure ; et Le Sonneur, La Femme, Le VVoyageur, Le Traqueur dans
Que la terre vous soit légere. D’une version a I’autre, la situation dramatique repose toujours sur
I’histoire d’amour entre le personnage féminin et Le Poete-Darling V.- Le Voyageur rendue
impossible par la guerre. La fluctuation du matériau se lit dans les allers-retours que Kossi Efoui
fait de la premiere a la troisiéme version.

La didascalie initiale du Carrefour préfigure d’ailleurs certains éléments puisqu’elle stipule
que « Le Souffleur [est] un personnage qui rappelle le maitre de cérémonie ou le montreur de
marionnettes »63 et que ce dernier deviendra, dans La Malaventure, le « montreur de pantins ».
Du Carrefour a Que la terre vous soit légére, on recense un retour de 1’anonyme par rapport a La
Malaventure, piéce dans laquelle on note que deux personnages sont plus clairement nommés.
Edgar Fall fera également I’objet d’une réécriture ou dun réemploi puisqu’on le trouve dans le
roman La Fabrique de cérémonies qui parait aux éditions du Seuil en 2001. Méme si, comme
toujours, ce roman appartient au maillage thématique de Kossi Efoui, le lien est surtout ici
onomastique car les deux personnages nommeés Edgar Fall se déclinent trés differemment de la
piece au roman. Il est donc impossible de penser qu’il s’agisse du méme personnage revenant sur
le mode de la serialité.

L’¢écriture de Kossi Efoui est celle de « voix » qui sont d’abord celles qu’il porte en lui et
qu’il essaye de déployer dans les espaces du théatre. Ce principe confere bien entendu une
certaine tonalité a ses textes, une certaine structure a sa dramaturgie, mais produit surtout une

vision particuliére du personnage dramatique. C’est un élément que nous questionnerons plus

32 Rappelons qu’il s’agit en outre du premier texte de Kossi Efoui...
363 EFOUI, Kossi, Le Carrefour, op. cit., p. 69.
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largement par la suite mais qui nous intéresse ici en tant qu’instance locutrice et premier support
de ces fameuses voix que nous évoquons d’une maniere pouvant paraitre alors symbolique. Si la
réécriture ou le réemploi de certains matériaux est récurrent d’un texte a I’autre chez Efoui, cela
concerne les personnages de maniére privilégiée. Edgar Fall et Darling V. passent de La
Malaventure a La Fabrique de cérémonies mais ce n’est que leur enveloppe de personnage
textuel qui est réemployée puisque les fables de ces deux textes et les caractéristiques des figures
qui les constituent ne concernent pas des situations narratives similaires. C’est donc encore
I’impression de Voix en résonnances qui émanent de ces retours de personnages qui font irruption
d’une fiction a I'autre a la maniére d’un avatar puisqu’appartenant a un espace-temps nouveau et
différent (bien que toujours indéterminé chez Efoui). L’auteur utilise d’ailleurs lui-méme le
terme de « recyclage »*®* pour qualifier sa démarche, car pour lui, « I’auto-citation permet de
maintenir comme une parole qui est dans la mémoire, donc qui parle encore ».36°

A cet égard, c’est sans doute la figure de Io qui est la plus percutante. C’est en 1991 alors
que Grégoire Ingold monte Récupérations a Kinshahsa (République démocratique du Congo)
dans le cadre d’un dispositif binaire de mise en scene d’un texte contemporain et d’un texte
« classique », que Kossi Efoui rencontre ce personnage qui est une figure mineure du Prométhée
enchainé d’Eschyle, le second texte qu’Ingold propose alors. Prométhée et surtout Io sont les
deux grandes voix qui résonnent dans le théatre éfouien et qu’on retrouve finalement sous divers
avatars, parfois moins explicites que d’autres comme lorsque que la figure prométhéenne se
cache, par le truchement de la mise en abyme, derriére le personnage de Masta Blasta dans lo
(tragédie). lo est une figure mythologie condamnée a I’errance par Héra qui met un taon a ses
trousses pour se venger des infidélités de Zeus qui I’avait lui-méme métamoprhosée en génisse
pour tromper la vigilance de son épouse. Cependant, si la version populaire du mythe relate un
amour adultere, certaines versions en donne une toute autre vision qui expliquerait la souffrance
dont Io fait part a Prométhée dans la piéce d’Eschyle. Zeus I’aurait en fait violée. C’est de cette
version dont s’empare Kossi Efoui pour faire de Io une figure archétypale de 1’outrage mais
aussi de I’exil, de I’errance, afin d’évoquer I’histoire du continent africain. Car en effet, [o est
aussi appelée « I’africaine » dans la mesure ou son errance 1’aurait conduite jusqu’aux territoires
de I’actuelle Egypte ou elle aurait donné naissance a Epaphos. La mythologie fait donc de lo la
source des civilisations africaines. Au-dela d’en faire une figure symbolique de 1’outrage, nous

verrons que Kossi Efoui cherche avant tout a mettre en exergue, par la figure de lo, les rapports

364 EFOUI, Kossi, « A dramatist with attitude », entretien avec Emmanuel Parent, inédit reproduit dans le
volume des annexes, 2003.
365 |hid.
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qu’ont toujours entretenu I’Occident et I’ Afrique et ce depuis I’ Antiquité.>® Trés vite apres le
projet avec Ingold, Kossi Efoui imagine en effet un roman qu’il intitule lo. Manuscrit inédit qui
existe sous plusieurs versions, les éditions du Seuil le refusent au moment ou Francoise Le Poix
recoit un important subventionnement de la part du Théétre Paris Villette pour monter un projet
auquel elle souhaite associer Kossi Efoui. Ce dernier lui propose alors de récupérer la matiére du
manuscrit refusé pour en faire une piéce de théatre. C’est la genése du texte lo (tragédie) qui n’a
donc été écrit au plateau avec 1’équipe artistique conduite par Francoise Le Poix que
partiellement.

Le premier support de lo est assez exemplaire puisque Kossi Efoui semble puiser dedans
pour écrire d’autres textes par-dela lo (tragédie) dont on retrouve par exemple des extraits dans
la derniére création en compagnonnage avec Théatre Inutile, L oubli de [’eau, mais aussi dans

En Guise de divertissement :

Gens, 6 gentes gens qui habitez les temps de paix, par permission de MM et
Mmes les notables, les veilleurs, les vigilants, les actionnaires, les conservateurs, les
diversités sensibles... nous, histrions tout-terrain, tout-acabit, tout-talent

Gens, 6 gentes gens qui habitez les temps de paix, de pardon et de tolérance,
dans la rude concurrence, que dis-je, la concurrence généralisée, faut-il le dire ou faut-il
ne pas le dire?, nous histrions tout-terrain, tout-acabit, tout-talent, nous qui faisons dans
l'art du divertissement depuis un nombre incalculable, un nombre imaginaire de siécles,
gens, 0 gentes gens, nous les gens du SHOW TIME. ¢’

Ce passage rappelle, en effet, tout autant un extrait de lo (tragédie), « par permission de
MM et Mmes les notables »,3% que de Concessions, « l'art du divertissement depuis un nombre
incalculable, un nombre imaginaire de siecles, gens, 6 gentes gens, nous les gens du SHOW
TIME ».3%° Mais, dans En Guise de divertissement, c’est surtout la « Légende de mannequin 11 »

qui provient directement de lo (tragédie) :

En Guise de divertissement

O sur terre jai échoué 237

Ou sur terre j'ai échoué ?

Tu parles ou on ne tentend pas ?

Je sais ce que tu dis quand tu parles.

Tu dis: Ou sur terre j'ai échoué ?

Je sais que déja tes pas, de pays en pays,

Tes pas fuyant déja comme ci, fuyant déja comme ca, de bas-c6té en bas-c6té

366 K ANE, Momar Désir, lo [’Africaine, Paris, L’Harmattan, 2009.

367 EFOUI, Kossi, En Guise de divertissement, op. cit., p. 5.

368 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), op. cit., p. 25.

369 EFOUI, Kossi, Concessions, op. cit., pp. 26-29.

370 Les passages concernés dans lo (tragédie) figurent notamment aux pp. 37-43.

161



tes pas disaient déja ¢a : Ou sur terre j'ai échoué ?

On t'a vu marcher caché, on a ri. On t'a vu ramper caché, on a ri. On t'a vu voler
caché. On a ri. Tu te retrouves dans la foule d'une ville. Louvoyer, louvoyer, je
sais ¢a, cacher les ailes pour ne pas étre reconnu, je sais ¢a.

Les lieux de la scéne s'appellent les faces de la terre.3"

Personnage désincarné, sans sexe et sans couleur, la figure éfouienne n’est qu’une voix et
I’histoire symbolique de lo, figure mythologique, rejoint ce qui préoccupe Efoui depuis
toujours : I’exil, la transhumance, le viol et la violence faites aux corps dissidents, la barbarie.

La Femme : Cette impression étrange. Encore..., qui recommence. Comme il y
a longtemps, quand I’autre est parti. Et que je suis restée. Il est parti, ’autre,
parce qu’il n’en pouvait plus de vivre ici, dans ce désert, a ce carrefour ou toutes
les routes sont des piéges, ou on ne peut aller plus loin que s’asseoir, se lever,
dormir, crier, pleurer, mourir. On ne peut méme aller aussi loin que s’enfuir.3"

Ces mémes problématiques se font aussi entendre dans la figure de I’Oiseau qui est cceur
d’En Guise de divertissement. De manicre globale, ces réemplois donnent 1’impression d’un
gigantesque réseau a qui connait I’ensemble du corpus éfouien qui se veut donc de plus en plus
marqué par la figure de Io puisqu’elle revient de maniére centrale dans le dernier roman que
’auteur a fait paraitre au Seuil : Cantique de ’acacia. Ce texte qui est construit autour du récit
de vie de plusieurs figures féminines dans un esprit généalogique a pour personnage principal
une femme prénommeée lo-Anna. On retrouve également au cceur de 1’écriture de Solo d’un

revenant, roman paru en 2008, des passages entiers du texte :

lo (tragédie)®™

s boivent.

Masta Blasta

On n’entend pas toutes les voix en méme temps dans la méme histoire

A un Commencement, nous avions les terres, d’autres avaient le Livre, - Ceux qui
avaient le Livre dirent — Dans le Livre il est écrit mes fréres

Mes fréres, fermons les yeux et prions in seculae seculorum. Et on les ferma et on
pria et on les ouvrit

et quand on les ouvrit, ceux qui avaient le Livre avaient les terres et ceux qui
avaient les terres avaient le Livre

Et si cette terre valait bien un psaume, le sous-sol valut bientdt des tomes

Qui arriverent en latin, en ancien frangais, en américain, en portugais du Brésil, en
espagnol des Etats-Unis, d’autres en arabe classique, en grec, en russe, en chinois,
en coréen qui disaient :

Mes freres, Fixons 1’avenir, et on a fixé ’avenir jusqu’au trou du bilan

et ceux qui avaient le Livre avaient entubé nos morts jusqu’au mangangse, et nous,
Dieu soit loué, il nous restait le Livre qui dit

- Mes fréres, mourons

371 EFOUI, Kossi, En Guise de divertissement, op. cit., p. 14.
372 EFOUI, Kossi, Le Carrefour, op. cit., p. 71.
373 Nous respectons la présentation typographique du texte.
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etOn

sortit des foréts

etOn

prit le chemin de fer

etOn

creusa des tranchées

en se cachant

en se cachant

et ainsi mourut-On

Mais une voix fossile sortait encore du Livre

- Léve-toi, et marche! Lazare! Lazare! Léve-toi, toi qui dors! Léve-toi, et
marche ! Lazare !

Et quand Lazare arriva a la forét des Fantdmes

Ceux qui avaient le livre tenaient la forét et ceux qui avaient la forét tenaient

avaient le Livre

Et la conscience vint au zombi, comme un parfum de sel*’* réveil le cataleptique, la

conscience vint au zombi

Et il comprit qu’on lit dans les livres comme on lit dans la fumée

Le Hoochie-koochie-man, avec les journaux

Les nouvelles disent Paix et Célébrations

Masta Blasta

On lit dans les livres comme on lit dans la fumée

Le sage montre la lune

L’imbécile voit Dieu

Le disciple s’abime dans la contemplation de 1’ Astre

Le vulgaire fixe le doigt du maitre et baise sa bague

Le fou

Le maitre fou retient une direction et la rajoute a sa collection des chemins du

hasard®’®

Solo d’un revenant

Mozaya ne lisait pas les livres. 1l entrait dans les livres, fouillant, repassant de coin
en coin. Comme un botaniste herboriste®”® dans la touffeur d’une forét vierge, il lisait
«dans les livres ». Comme on lit dans la fumée.

Il disait: «On n’entend pas toutes les voix en méme temps dans la méme
histoire. »

11 disait qu’a un commencement il y a ceux qui avaient les terres et ceux qui avaient
Le Livre. Ceux qui avaient Le Livre dirent a ceux qui avaient les terres : « Dans Le Livre,
il est écrit : mes fréres. Mes fréres, fermons les yeux et prions. »

On ferma les yeux. On pria. In secuale seculorum. On ouvrit les yeux. Et quand on
ouvrit les yeux, ceux qui avaient Le Livre avaient les terres et ceux qui avaient les terres
avaient Le Livre.

Et si ces terres valaient bien un psaume, le sous-sol valut bient6t des tomes et des
tomes qui arriverent en francais, en américain, en arabe classique, en russe, en chinois. Et
dans ces Livres, il est écrit : mes fréres. Mes fréres, fixons I’avenir.

On fixa I’avenir jusqu’au trou du bilan. Et ceux qui avaient Le Livre avaient entubé
nos morts jusqu’au manganese. Et ceux qui avaient les terres, il leur restait Le Livre ou il
est écrit : mes fréres. Mes fréres : mourrons !

Et ceux qui avaient les foréts sortirent des foréts et on alla mourir sur de lointains
champs de bataille. Et quand les fantbmes, en compagnie des survivants, revinrent dans

374 Ces images sont déja présentes dans Le Carrefour et ses réécritures.
375 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), op. cit., p. 62.
376 ’herboriste est aussi mentionner dans lo (tragédie), op. cit., p. 24.
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leurs foréts, ceux qui avaient les foréts avaient Le Livre ou il est écrit : mes fréres. Mes
fréres, dansez !

Il disait : « Un livre, c’est comme le maitre qui indique la lune. Le vulgaire médite
sur le beau doigt du maitre. Le bon disciple médite sur le bel astre que le beau doigt
indique. Moi, Mozaya, le disciple mécréant, je médite sur ce que ca veut dire,
« indiquer ».3"’

Solo d’un revenant est d’ailleurs plus largement transtextuel dans la mesure ou il est tout
entier traversé par des résurgences de lo (tragédie) sous forme de courtes phrases, de références
qui peuvent s’apparenter a des aphorismes de par leur tonalité : «pour la plupart, c’est
« Débrouille » le seul mot qui reste. Barrez les mentions inutiles. Depuis dix ans, c’est:
Débrouille/ Débrouille / Débrouille. »,3"® « pousse-douleur comme on appelle ici la moto
ambulance, la bruyante chimere en ferraille que le motard ambulancier pousse vers I’avant
ATTENTION LA DOULEUR PASSE ATTENTION LA DOULEUR PASSE ATTENTION le
temps que passe la proue »,%7° « les nouvelles disent Paix et Célébrations, et les hommes se
raccommodent, et les choses s’accommodent, et on accommode le vélo solex avec I’antique
brouette »%° - ce dernier exemple étant assez emblématique du processus de réécriture et de
renvois puisque le recours au qualificatif « antique » rappelle le terreau tragique eschyléen qui
est a I’origine de lo (tragédie) alors que la brouette est elle-méme un objet scénique présent dans
la piece (devenu donc objet antique a double titre puisqu’anciennement utilisé) et faisant office
d’attribut au Hoochie-koochie-man, avatar d’Héphaistos dans la mise en abyme : « Masta Blasta
[avatar de Prométhée]. Il est poussé par Le Hoochie-koochie-man dans un engin de locomotion —
chariot, charrette ou brouette. »,3! « 1’engin de locomotion dans lequel Le Hoochie-koochie-
man pousse Masta Blasta a ét€ brouette a un commencement... mais il faut imaginer qu’on a di
rajouter des accessoires ».382 Transmutation du matériau textuel, la « Débrouille » comme
unique mot restant dans la bouche du prophéte Masta Blasta et la « Douleur » qui « passe » sur
un principe animé qui rappelle que dans lo (tragédie) elle est incarnée par Masta Blasta alias
Prométhée lui-méme, sont aussi présents des lo (tragédie) : « Masta Blasta - Débrouille Le
Hoochie-koochie-man - Les années débrouille pour aller vite »,32 « les nouvelles disent que les

livres reviennent « [...] des livres qui diront Paix et Célébrations »,%8* « les nouvelles disent que

377 EFOUI, Kossi, Solo d’un revenant, op. cit., pp. 68-69.
378 |bid., p. 13.

379 |bid., p. 17.

380 |bid., p. 18.

381 EFOUI, Kossi, lo (tragédie), op. cit., p. 17.

382 |bid., p. 18.

33 |bid., p. 35.

3 |bid., p. 59.
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des plans de paix et de célébrations sont présentement dessinés dans des bureaux d’études ».38

1.3.Transtextualité

S’il est impossible de relever de maniére exhaustive les traces de la transtextualité chez
Kossi Efoui tant elles sont multiples et variées, soulignons tout au moins que le motif biblique
revient freqguemment. Ci-dessus parodié de maniére particulierement caustique en référence a
I’impérialisme occidental qui a envahi et pillé I’Afrique en grande partie au moyen du
christianisme, les références récurrentes aux textes bibliques ou les reprises de ses modalités
d’énonciation s’expliquent également du fait qu’il s’agisse du premier livre assidument
fréquenté par Kossi Efoui pendant son enfance du fait d’'une éducation religieuse transmise
par ses parents mais aussi largement imputable a 1’endoctrinement colonial sévissant alors
encore dans les écoles a cette époque. Par ailleurs, la question du récit fondateur étant
centrale, il s’agit par ce biais de souligner le caractere fictionnel de ces fondations et de partir
de ce terreau pour se construire ses propres récits (fondateurs) mais aussi, enfin, de mettre en
relief I’idée d’un temps cyclique et d’actions humaines elles-mémes répétitives abolissant la
possibilité¢ d’un lieu de sureté :

Le Sonneur — « Ce que tu as a faire, fais-le. » Matthieu 26. 50.%8°

[...]

Le Sonneur - 10, 9,8,7,6,5,4, 3,2, 1, 0. Les temps ont changé, oyé !

La Femme et Le Voyageur — Oyé ! Les temps ont changé.

Le Traqueur — Stop ! Ca ne s’est jamais vu.

Le Voyageur — Nous ne sommes pas assez vieux pour 1’avoir connu, c¢’est tout.
La premiere fois que les temps ont changé, les hommes ont fait bombance et
mangé du lion, c’est écrit.

Le Traqueur — Et la deuxiéme fois ?

Le Voyageur — La grande ville se divisa en trois parties, et ce fut la chute de
Babylone.

« Et tous les pilotes, tous ceux qui naviguent vers ce lieu, les marins et tous ceux
qui exploitent les mers se tenaient éloignés, dans la crainte de son tourment, et ils
s’écriaient en voyant la fumée de son embrasement : Quelle ville est semblable &
la grande ville ? Et ils se jetaient de la poussiére sur leurs tétes, ils pleuraient et
ils étaient dans le deuil, et ils criaient et disaient : Malheur ! Malheur ! »

Le Sonneur — Apocalypse 18. 17.

Le Traqueur — Si ce que tu dis est vrai.

Le Voyageur — Si ce que je dis est vrai, qu’est-ce que tu ferais toi ? Courir vers
les montagnes, te sentir en surplus, jouer les mauvais perdants si ce que je dis est
vrai ?

Le Traqueur — Et comment le saura-t-on, que les temps ont changé ?

Le Voyageur — Une grande clameur : « Nouvelle Terre | Nouvelle Terre ! »

Le Traqueur — Je n’entends rien.*®’

35 pid., p. 63.
386 EFOUI, Kossi, Que la terre vous soit légére, op. cit., p. 24.
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Si la parodie biblique se fait sentir dans plusieurs textes a la faveur d’un ton satirique,
c¢’est aussi pour dénoncer les exactions de 1’église sur le continent africain ou la religion est le
premier outil de manipulation des masses comme le montre 1’invasion actuelle des églises dites
« de réveil » et des prophetes autoproclamés qui sévissent dans certains pays. La propension des
populations a suivre ce type de personnalités découle directement du fait colonial et en est une
résurgence problématique patente a I’instar de la difficulté de nombre de ces pays a acquérir des
régimes véritablement démocratiques et une économie autonome & la hauteur des richesses
naturelles dont ils disposent. C’est aussi le sens d’un aphorisme récurrent dans les textes de
Kossi Efoui : «les lieux de la scéne s’appellent, le pays, un décor, on connait les régles du
jeu ».38 Nous y reviendrons mais la encore, comme pour la métaphore des masques, il s’agit de
passer par la métaphore théatrale et par la fable pour révéler la facticité de certaines constructions
qu’elles soient géopolitiques ou identitaires. Cet état de fait et la persistance des rapports de
domination Nord-Sud sont au ceeur de la piece Récupérations ou 1’on rencontre un personnage
loufoque prénommé Dieu « ex-séminariste, petit brigand, souteneur » comme 1’indique la
didascalie liminaire. Ce dernier joue volontiers de ce surnom en adoptant des tournures
prophétiques ou messianiques, « au commencement. .. »,38 mais parfois il répond au personnage
de La journaliste sous forme de passages bibliques. C’est le cas dans 1’extrait ci-dessous. Il se
situe au moment ou La journaliste présente le livre d’un écrivain occidental dépeint de maniére
caricaturale par Kossi Efoui pour évoquer les chercheurs d’aventures en mal d’exotisme. En
effet, ces individus exploitent souvent malgre eux le motif africain en versant dans le

misérabilisme ou dans I’angélisme :

La journaliste Monsieur Leduc, vous étes I’inventeur du roman-reportage. Et vous
venez de publier « Du coté de chez Dieu », un trés beau livre que je recommande
vivement aux amateurs de belle littérature. Bonjour...et merci d’étre venu.
Germain Leduc : On m’appelle familiérement G.L.

La journaliste : Inutile de vous présenter Dieu, puisqu’il a été I’inspirateur de votre
roman. Alors, « Du coté de chez Dieu »...un clin d’ceil a Proust ?

Germain Leduc : Non, pourquoi ?

La journaliste : Parce que...enfin...on pourrait imaginer que...Bon, passons 3%

387 |bid., pp. 57-58.

388 Cette métaphore est particulierement filée dans lo (tragédie), exemple p. 31.

389 EFOUI, Kossi, Récupérations, op. cit., p. 8.

3% Ce court échange renvoie ironiquement aux filiations imaginaires et aux références absurdes qu’a souvent fait
la critique a Kossi Efoui en cherchant obstinément a le rattacher soit au patrimoine littéraire africain soit a des
auteurs occidentaux (comme Duras a cause du personnage « Darling V. ») sans prendre la peine d’évoquer la
singularité de son écriture et de sa création.
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Germain Leduc : Disons-le tout de suite : « Du coté de chez Dieu » est un lieu, un
lieu chargé. Je pars toujours du lieu. Ce n’est qu’apres avoir intégré tous ses
contours symboliques a ma propre mémoire, assimilé sa sensibilité et son aura que
je me mets a le peupler d’aventures. Dans ce cas précis, je me suis inspiré¢ d’une
rencontre que j’ai faite il y a cinq ans avec un personnage extraordinaire surnommeé
« Dieu » pour je ne sais quelle obscure raison et qui vivait sur un dépotoir entouré
d’une faune assez pittoresque. J’aime ces lieux qui sont dépositaires d’une poésie
brute, je dirais méme organique.

La journaliste : Dans votre roman, vos personnages semblent heureux...

Germain Leduc : lls le sont, incontestablement. Le bonheur, dans ma conception
des choses, est le fruit d’un cheminement réflexif. Il est dans le regard intelligent
posé sur un vécu. Le conditionnement, ici, n’a aucune importance, a proprement
parler. J’ai d’ailleurs remarqué que c’est dans les conditions de vie les plus dires
qu’on atteint le bonheur, dans toute sa magnifique simplicité.

La journaliste : Dieu gagne au loto a la fin du roman.

Germain Leduc : Je suis optimiste.

La journaliste : Pouvez-vous nous lire un passage de votre roman ?

Germain Leduc (lisant) : ... Et lorsqu’elle parla enfin, elle me dit : « Je n’aurais
jamais da sortir de mon lit. » Elle parla de bien d’autres choses encore. D’un fleuve
de mémoire ancienne qui la parcourt comme une Déesse-Serpent et qui hante ses
nuits de maudite lune. Elle n’avait pas son corps ouvert a tous vents. « Qui me
laisse aller ? Qui me laisse venir ? », répétait-elle. « Dieu peut-étre... »

La journaliste : Quelgues commentaires, Dieu ?

Dieu : « C’est pourquoi, lorsque vous verrez I’abomination de la désolation — dont
a parlé le prophéte Daniel — établie en lieu saint, que celui qui lit fasse attention. »
Mattheus 24 verset 15.

La journaliste : En tout cas, votre roman se vend trés bien. On parle méme d’une
adaptation pour le théatre.%!

Les références bibliques sont aussi tres présentes dans Le Corps liquide mais sous un

autre angle : celui de la genése, de la création, de la conception... et toutes les images auxquelles

renvoient ces idées qui sont bien sdr exploitées pour leur portée symbolique car nous verrons

plus loin que la question de la « naissance » et de I’ « engendrement » résonnent fortement en

fondant un autre motif central : celui du geste et de la création artistique. La femme agee qui

revient ici sur le parricide dont se sont rendus coupables ses fils, ceux qu’elle mit au monde,

ressasse 1I’engendrement de la cruauté :

Et ils vécurent heureux entourés de beaux enfants. Ce n’est pas de moi.
C’est du conte. A peine vivent les mariés que déja heureux. A peine heureux que
déja vécurent... Rideau tombé, conte fini. Qu’on débarrasse et qu’on se dépéche.
Les pleureuses ont déja pris place derriere le rideau. On ne les verra peut-étre
jamais mais on les entend chanter la table des généalogies.

Engendra engendra engendra

Adam engendra

Seth engendra

Enosch engendra

391 |bid., pp. 33-34.
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Kenan engendra

Mahalaéel engendra

Jered engendra

Henoch engendra

Mehuschélah engendra

Jjusqu’a Noé engendra

Sem, Cham, et Japhet engendrérent, engendrerent eux aussi, engendrerent
sans cesse®%?

Une approche du récit fondateur, de la prégnance de la culture bibliqgue dans nos
constructions du monde et de 1’énonciation « contée » - puisque chez Kossi Efoui, on a toujours
construit le monde et fagonné les hommes par le récit, en se racontant des histoires...- St aussi
présente dans Oublie ! Conte dans le conte, pour expliquer a Enfant les raisons de sa quéte, de sa
mission, La Sauvage passe par le récit fondateur pour retracer les événements et les raisons ayant
amené le monde des hommes et le monde des histoires a étre séparés. Ce qui a conduit le monde
des hommes a perdre toute sa vitalité bienveillante (inscrite donc dans la poésie, le chant, la

musique et la fable) au profit du regne de la violence :

[...] Les hommes accoururent furieux, armés, décidés. Arrivés au pied de
la montagne, ils entendirent les paroles du chant: « Tout ce qui existe, les
cailloux, les plantes, les animaux et les hommes, vient du monde des histoires.
Tout ce qui existe dans la réalité retourne toujours, méme en révant, au monde
des histoires. Et dans le monde des histoires, il y a des millions de millions de
choses qu’on n’imagine pas encore. » Et voici ce qui arriva : tous les gestes de
mise a mort furent suspendus. Tous les gestes, tous les cris « A mort, a mort »
furent suspendus.®*?

Cet extrait reléve d’une hypertextualité renvoyant a I’Ecclésiaste 12 :7 : « avant que la
poussiére ne retourne a la terre, comme elle y était, et que I'esprit ne retourne a Dieu, celui qui I'a
donné ! ». De maniére certes périphérique, mais la réappropriation demeure néanmoins palpable,
Kossi Efoui oppose ici la « poussiére » et le monde « Dieu» aux animaux et aux végétaux
terrestres ainsi qu’au « monde des histoires », unique espace relevant pour lui d’une surréalité
méritant d’€tre investie et non pas d’un mysticisme dogmatique. Cette idée trouve son
prolongement dans sa vision du théatre qui est I’espace vers lequel il invite & se tourner. Etre
habité par le théatre — et ses pouvoirs — plutdt que par le royaume de Dieu et ses illusions.

L’extrait d’Oublie ! figurant ci-dessus est repris par Kossi Efoui dans 1’épilogue de son roman

392 EFOUI, Kossi, Le Corps liquide, op. cit., pp. 49-50 et repris partiellement p. 54.
3% EFOUI, Kossi, Oublie !, op. cit., pp. 11-12.
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Cantique de [’acacia

394 et précede le final dans lequel on sent se déployer I’envergure des

enjeux de la pensée éfouienne au prisme du récit qui se décline toujours dans 1’espace et dans la

philosophie du théatre :

Elle marchait sur cette terre ou des générations de meres, aux temps des
grandes brutalités, avaient continué a planter des acacias. Une longue époque ou ce
qui attendait les enfants au monde, ¢’était la main d’autrui, préte a les capturer : les
plus vaillants d’entre eux, les plus adroits, les plus rusés, mais aussi ceux qui
avaient 1’aspect séduisant : la forme d’un biceps, la forme d’une cuisse, la forme
d’une poitrine, la solidité¢ et le charme d’une dentition étaient les criteres de
sélection de cette marchandise mobile, qui se transportait d’elle-méme & travers les
foréts jusqu’aux barques, pour étre convoyée vers les vaisseaux.

Une époque ou ’amour exigeait la force et I’équilibre d’une danse de combat,
I’amour des corps qui faisait naitre des enfants dans un monde tourmenté, dans un
monde om I’ignorance était dangereuse.

Elle marchait. Elle comblait un besoin. Les bosselures de la terre comblaient
un besoin. Elle se sentait appartenir a la population des plantes, des paysages, des
animaux, des fossiles.

50
Les racines et le tronc du soleil sont invisibles

Elle se sentait chose parmi les choses. Elle ne saurait pas dire comment elle
s’était retrouvée dans cet état, ni @ quel moment ni pendant combien de temps.
Comme on débarque dans un réve sans savoir par quel bout de chemin on est arrive
a I’endroit ou I’on croit étre, sans savoir a quel moment elle avait franchi le pont
des cordes tressées entre le visible et I’invisible, le cordon ombilical entre I’esprit
de ’homme et I’esprit des choses.

Elle révait qu’elle révait. Des acacias la couvraient d’'une ombre magnifique
comme le soleil noir des étourneaux. Les feuilles se détachaient par nuées et
venaient siffler a ses oreilles, et ce qu’elles sifflaient était les voyelles de leur
prénom, chacune sifflant la mélodie d’un prénom pour se faire choisir. Il y en avait
plein ses oreilles, de prénoms. Elle en choisissait un, et elle en attrapait un autre.
Elle en attrapait un, et elle en préférait un autre. Elle en voulait un, et elle en désirait
un autre. Des rires secouaient la nuée toutes voyelles confondues pendant que les
feuilles rejoignaient leurs branches, chacune retrouvant la place exacte de son
prénom, et parmi ces rires et ces taquineries, elle révait I’enfant.

D’abord le réva graine de sésame, le réva lentille, le réva pois chiche, le réva
haricot rouge, raisin, tomate pékinoise, figue, citron vert, puis le réva mandarine,
puis avocat, puis pomme, puis patate douce, et le réve pris de I’amplitude et elle,
comme un oiseau en plein vol, le réva tomate, poivron, mangue, banane, carotte, le
contempla papaye sur sa branche, aubergine, €pi de mais, botte d’oignon, chou-
fleur, ananas, botte de céleri, et le réve prit encore de I’amplitude et sa pensée était
celle d’un navigateur a qui s’ouvre un continent nouveau, dans un monde que I’on
croyait fini, elle le réva choux de Chine, noix de coco, concombre, melon.

Ainsi, révant qu’elle révait gourde, pastéque, elle le réva calebasse, et la
calebasse s’ouvrit en deux, rouge comme un rideau de théatre rempli
d’impatience®®, puis le théatre s’ouvrit sur le domaine de I’acacia inconnu, dont les
branches, les feuilles et les épines sont brillantes comme les rayons du soleil, et
dont les racines et le tronc sont invisibles, comme sont invisibles les racines et le
tronc du soleil.

39 |bid., p. 281.

3% Nous soulignons les deux fois.
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Dans ce petit théatre (ou était-ce Joyce qui était devenue vaste ?), elle le
voyait étre, I’enfant sans raison, étre sans pourquoi, étre sans usage, étre sans faute,
étre possible, oiseau de haut vol, oiseau de longue distance, entouré de bravoure,
étre sans Histoire mais non sans passé, étre sans paroles mais non sans musique,
étre souverain, étre plein de beauté, étre sans but, étre supréme.3%

1.4.Musique et incantation

Nous avons, par ailleurs, évoqué les multiples allusions transtextuelles et les phénomeénes
d’intertextualités propres a lo (tragédie), d’Eschyle a Kourouma. Mais une référence
explicitement exploitée figure également en épilogue de la piéce qui reprend un morceau de Jimi
Hendrix, « Voodoo Chile ». Transmusicalité dés Le Carrefour puis avec Que la terre vous soit
légere qui renvoie a I’emblématique « Zombie » de Fela Kuti. Musicien éminemment politique
qui fonda le République utopique de Kalakuta,®®” Fela Kuti est considéré comme I’inventeur de
’afrobeat fusion des éléments afro-américains du funk, du jazz, de la musique d'Afrique
occidentale, de la musique traditionnelle nigériane et des rythmes yorubas. Dans la chanson
« Zombie » qui donna son titre & un album entier, il est question d’antimilitarisme et Fela Kuti
attaque ouvertement en 1976 I’armée nigériane dont il compare les membres a des morts-vivants
par ailleurs manipulés et aveuglément bornés. Chez Kossi Efoui, c’est dans I’intrication du
réseau transtextuel que transparait aussi 1I’élément politique qui résonne comme un appel mais
surtout comme un hommage a ceux qui ont tenté de faire entendre leurs voix contre la

suprématie :

Le Carrefour

Le Poéte : (se réveillant) Jouer sa vie a qui perd gagne, voila ce qu’il aurait
fallu faire ; brandir son poing dans la rue a chaque soir de déprime. Empoigner le
Flic par la peau du cou et lui crier a la gueule : « Zombie, zombie, zombie. .. » (Il
’empoigne et le secoue. Le Flic continue de dormir).>®

Quie la terre vous soit légére
Le Voyageur — Attaque. Attaque. Ho. Cerbére !
Zombie, zombie, zombie
N’a pas gott de sel
Zombie, zombie, zombie
N’a pas gott de sel
Tous les soirs de bitume, poing fermé, poing levé, jambes alertes, empoigne,
attaque,
Zombie, zombie, zombie

3% EFOUI, Kossi, Cantique de l’acacia, op. Cit., pp. 282-285.
397 Deux spectacles ont récemment été créés sur le sujet : Kalakuta Republik de Serge Aimé Coulibaly (Avignon,
2017) et Kalakuta Dream écrit par Koffi Kwahulé et mis en scéne par Léonce Henri Nlend et Malik Rumeau
(Paris, 2018).
3% EFOUI, Kossi, Le Carrefour, op. cit., p. 88.
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N’a pas gotit de miel

Zombie, zombie, zombie

N’a pas golt de miel

A Tattaque des le premier gong. Attraper z’oreilles et déchirer vers le haut
comme on décalotte le bonhomme. La chair est molle et le crane est froid ; coup
de poing dans I’arcade, os contre os.

Ga sonne un bang : hypnotiseé.

Deux bang : tétanisé.

Trois : abruti.

Quatre : piqué dans le vif. Bravo! le sujet adversaire présente des signes de
somnolence. Quatre, cing, en voila une bonne chose de faite tous les soirs de
bitume. Six, sept, huit, neuf, K.O.. Couché Cerbére, couché. Zombie n’a pas
go(t de ciel.>*°

On retrouve 1’esprit panafricain dans la piéce Le Choix des ancétres qui, si elle se focalise
sur la figure de Bob Marley, personnage centrale dans la construction biographique identitaire et
intime du comédien Farid Bendif pour et avec qui Kossi Efoui a composé ce texte, c’est aussi a
toute la pensée du rastafarisme que I’auteur rend hommage par filiation entre le dernier empereur
d’Ethiopie — ce qui nous raméne d’ailleurs a 1o dont la figure est rattachée au mythe de la
naissance de la civilisation « africaine » quand elle donne la vie a Epaphos - Hailé Sélassié et
Bob Marley :

La premiere fois que j'ai entendu Marley, c'était des chansons entrecoupées
d'interview l'album Talking Blues, 1991. Et je I'entends dire & un moment :

“I man play the flute”

Et il fait tututu tu tutu

Tu arrives en sixieme. Tu commences a peine comprendre ce que c'est qu'un
poéte, et tu entres dans la vie avec Marley. Tu commences a comprendre gu'un
poete, c'est quelqu'un qui sait dire la réalité dans la langue des réves. Exemple :
Rimbaud que j'apprenais a I'école.

“Collant leurs petits museaux roses

Au grillage, chantant des choses,

Entre les trous,

Mais bien bas, - comme une priere...

Repliés vers cette lumiére

Du ciel rouvert”

Arthur Rimbaud.

A I'époque, je nai pas voulu m'y pencher trop loin, je ne voulais pas trop
torturer ma téte avec les gens qui te disent: Alors, Rimbaud, une saison en enfer et
blabla...

Je suis sOr que si Arthur Rimbaud passait par 1, ce serait un gars roots dans sa
fourgonnette, qui pourrait arriver 13, incognito sur le parking, qui attendrait son
tour pour venir nous raconter quoi? Le dormeur du val? Non. Le bateau ivre? Non.
Une saison en enfer? Non. Les Effarés? Peut-étre pas. L'Ethiopie, ¢a oui: “Et le roi
Ménélik 2 m'a demandé d'étre son intendant. Ménélik 2, I’oncle de Hailé Sélassié.

399 EFOUI, Kossi, Que la terre vous soit légére, op. cit., pp. 43-44.
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Arthur Rimbaud parlant d'intendance avec I'empereur d'Ethiopie. Ethiopie, c'est le
nom que Marley a donné a son royaume intérieur.

Ce n'est pas une histoire de fan ou d'admirateur, ou d'adorateur. Rien a voir
avec les mecs tout fiers avec leurs dreadlocks que j'ai croisés plus d'une fois a Paris
dans leurs petits cocons tapissés d'affiches, de posters, remplis de fanions et de
magazines spécialisés, sans parler du panneau avec tous les billets de concerts bien
punaises.

Je ne parle pas de ¢a.*®

Si Kossi Efoui ne se réclame nullement du mouvement rastafari, ce dernier peut néanmoins
s’envisager en écho a ce que nous venons d’évoquer au sujet de la Bible et vaut comme un usage
et un exemple assez archétypal de détour, de ruse et de réappropriation de soi dans les cultures

panafricaines qui se sont érigées sur un principe résilient :

Mouvement religieux et politique né en Jamaique dans les années 1930 a
l'instigation de Leonard Percival Howell et adopté par de nombreux groupes dans le
monde entier, le rastafarisme méle des éléments du protestantisme, du mysticisme et du
panafricanisme.

Les rastafariens, ou rastas, nom par lequel se désignent les membres de ce
mouvement, ont une conception trés particuliére de leur passé, de leur présent et de leur
avenir. S'inspirant des récits de I'Ancien Testament, en particulier de I'Exode, ils
considérent que les personnes d'origine africaine qui vivent en Amérique et dans le
monde entier sont des exilés au sein de la Babylone moderne. Ils pensent que Jah (Dieu)
les met a I'épreuve par le biais de I'esclavage, de I'injustice économique et de I'oppression
raciale. Prenant appui sur les textes de I'Apocalypse (Nouveau Testament), les rastas
attendent la délivrance de leur captivité et le retour vers Sion (Zion en anglais), nom
symbolique de I'Afrique dans la tradition biblique. L'Ethiopie, oU régnait un pouvoir
dynastique, serait le dernier foyer de tous les Africains et le siege de Jah. Le mouvement
prénait ainsi le retour dans ce pays. Nombre de rastas ont cru que I'empereur éthiopien
Hailé Sélassié ler, appelé ras Tafari avant son couronnement en 1930, était la seconde
incarnation de Dieu, le messie descendu sur Terre pour racheter tous les Noirs.

Les rastas jamaicains descendent d'esclaves africains convertis au christianisme en
Jamaique par des missionnaires qui utilisaient la Bible anglaise de Jacques ler. lls
considérent que cette version de la Bible corrompt parfois la parole divine car les Anglais
qui possédaient des esclaves encourageaient ces derniers a lire la Bible afin de mieux les
controler. Les rastas pensent pouvoir connaitre le véritable sens des Ecritures en cultivant
une relation mystique personnelle avec Jah.*%

Si ’exemple tiré du Choix des ancétres ci-dessus suffit & lui seul pour dire la densité de la
trans et de I’intertextualité chez Kossi Efoui. Dans ce texte, on retrouve par ailleurs plusieurs
morceaux et chansons de Bob Marley dont les paroles intégrent le corps du texte éfouien. Mais

on note également une forte présence des negro spirituals, qui rappelle le lien qu’entretient Kossi

400 EFOUI, Kossi, Le Choix des ancétres, inédit, pp. 11-12.

401 Source en ligne : https://www.universalis.fr/encyclopedie/rastafarisme/ (consulté le 28.07.2018), sur ces
guestions voir les travaux de BOUKARI-YABARA, Amzat, Africa Unite ! Une histoire du panafricanisme,
Paris, La Découverte, 2014.
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Efoui avec les poétiques et la philosophie du blues mais aussi avec I’incantation de maniere
générale. Ces éléments de I’histoire de la musique relie la création a I’histoire de 1’esclavage. Le
negro spiritual est, en effet un type de musique vocale et sacrée né chez les esclaves noirs des
Etats-Unis au XIXe siécle, et qui serait & l'origine du gospel. 1l est aussi la seule forme
d'expression des esclaves noirs américains lors de la guerre de Sécession. Dans Le Choix des
ancetres, il est tenu par une relation d’enchevétrement a une autre intertextualité déja mentionné
qui affilie symboliquement Kossi Efoui a Marguerite Yourcenar qui fut la premiere a traduire et
a publié en France chez Gallimard des negro spirituals. C’est dans son ouvrage Fleuve profond,
sombre riviere,*% « sombre riviere » désignant par ailleurs le blues des esclaves en fuites (en
situation de marronnage donc), qu’on retrouve notamment 1’oraison destinée a raconter comment

Farid Bendif, personnage anonyme de la piéce de Kossi Efoui, a appris la mort de son pere :

L4, je le vois arriver, rentrer dans la maison. Plus d'entrain. Je le vois fatigué.

Il manque de trébucher. 1l engueule un des ambulanciers. Les ambulanciers font le
con.

Je le vois rentrer dans sa chambre et ce n'est pas sr, mais je crois qu'il demande
une cigarette.

Je pense que j'en allume une, mais je n'en suis pas si sir, je ne sais plus si ma sceur
était 1a. Les images sont brouillonnes. Je sais qu'il fait boueux dehors, puisque, a un
moment, je trébuche et je me cogne. Dans mon souvenir, ma mére est a l'entrée de la
maison. Elle fait de grands signes avec les mains, comme si la parole lui manquait, ou
I'air lui manquait.

On avait laissé mon pere se reposer dans sa chambre. On était dehors. Il y a eu un
barbecue. 1l'y a eu le moment ou l'on s'est préparé a partir pour une promenade. 1y a eu
le moment ou ma mere est apparue, affolée, a I'entrée de la maison et nous a fait de
grands signes, et j'ai compris qu'il ne fallait pas partir.

Un d'ces beaux matins, a l'aurore,

J' vais m'envoler dans un nuage,

Quand elle viendra m'chercher, la Mort
Apprendra que j' suis en voyage.

Car j'aurai déja pris passage

Sur l'aile de feu d'un beau nuage,
Car j' m'en serai allé tout dansant;
Dites a la mort que j' suis absent.

J' prendrai passage sur un nuage,
- Oh, I'billet, j'en ai payé ' prix -
Pour retourner dans mon royaume.“%3

Jétais 13, devant le corps. Avec ce chant dans ma téte. — Quand elle viendra
m'chercher / la Mort apprendra gue je suis en voyage / Dites a la mort que je suis absent,

402 YOURCENAR, Marguerite, Fleuve profond, sombre riviére, Paris, Gallimard, 1964.
403 1hid., ce negro spiritual figure dans I’ouvrage de Marguerite Yourcenar sous le tire « Ascension » dans le
chapitre « La mort et la promesse du ciel », p. 206.
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un chant venu depuis la gorge des ancétres de Marley, les ancétres de chair, de sueur et
de sang, esclaves de plantation, travailleurs forcés et sans gage. Un chant sorti, a voix
nue, de la gorge du Buffalo soldier. Un chant venu d'un temps ancien ou les morts
chantent encore.

Je suis 1, devant le corps, a réver que si on demandait au Buffalo soldier ce qu'il
aurait aimé, la seule chose qu'il aurait aimé qu'on retienne de lui, il aurait répondu depuis
la boite noire de sa vie secréte, avec une voix semblable a celle de Marley sur I'album
Talking blues.

I man play the flute, y'know.

Tu tutu tuu etc.*%*

De maniére générale, on retrouve la musique et des passages de « chants » dans la plupart
des textes. Des comptines dans Le Corps liquide et lo (tragédie), des reprises de Bob Dylan dans
Concessions (ou figurent aussi des passages de La Tempéte de Shakespeare), de Coleman dans
Sans Nom Propre, de Chuck Berry dans Le Petit frere du Rameur. Enfin, on peut aussi évoquer
le genre de la « balade » qui est utilisé pour Voisins anonymes, le personnage de La Diva dans
Concessions et 1’épilogue de Que la terre vous soit Iégére dans lequel «la femme ou sa

VOiX »%% entonne un chant. ..

1.5.La textualité : une écriture qui en appelle d’autres

Chez Kossi Efoui, le texte en lui-méme ne vaut pas comme entité fictionnelle a valeur
univoque. Le texte est plutdt a envisager comme un outil, un moyen, un levier, un matériau qui
en appelle d’autres pour permettre de faire advenir une forme, d’engendrer. Le geste d’écriture
demeure primordial ainsi que le prouve le travail autour de la forme romanesque. Néanmoins, le
texte n’est pas une fin en soi. C’est-a-dire premieérement que Kossi Efoui ne I’envisage jamais
comme figé, quand méme ce dernier serait publié, il montre une tendance a y revenir quoi qu’il
en soit et c’est la raison pour laquelle I’inachévement est si présent dans son écriture.
Deuxiémement, tout porte a croire que Kossi Efoui n’a pas atteint son « objectif » quand bien
méme le texte serait « terminé » - ’emploi de guillemets visant ici a souligner la relativité de
cette notion tout en renvoyant a I’idée d’inachévement. Finalement, le texte éfouien est de nature
composite aussi parce qu’il appelle un certain nombre d’autres écritures pour pouvoir réaliser ses
enjeux. Et si I’aboutissement reste en devenir, ’hybridit¢ de la poétique éfouienne et la
structuration récurrente par mise en abyme permettent de saisir I’ampleur d’une approche du

texte-matériau qui serait appliquée a 1’écriture dramatique elle-méme et non plus seulement a

404 EFOUI, Kossi, Le Choix des ancétres, inédit, pp. 25-27.
405 EFOUI, Kossi, Que la terre vous soit légére, op.cit., p. 60.
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son passage au plateau.

Ces éléments tendent bien sir a faire du texte de Kossi Efoui un élément qui échappe et
pour cause, il n’est jamais pensé au prisme du saisissable. Il ne s’agit pas d’une posture mais
bien d’une « attitude » qui anime le geste artistique appréhendé comme étant sans cesse, ¢’est-a-
dire d’ceuvres en ceuvre, « en cours ». Ainsi, Kossi Efoui poursuit un projet global qui lui semble
étre plutdt univoque. Pour ce faire, il convoque un certain nombre de matériaux qu’il juge, dans
le moment de la création, sans cesse abordé comme une nouvelle tentative de servir le projet
artistique global, & méme de parfaire le geste pour aboutir aux enjeux principaux. A partir des
outils qui lui sont, en revanche, propres et qui sont ceux de I’écriture, il va composer un matériau
pluriel, en prenant un morceau de conte, un fait divers, une évocation historique, un chant, un
¢lément pictural, etc., qu’il soumettra ensuite a des collaborateurs — essentiellement ceux de la
scene — pour amorcer un travail collectif dont les mises en abyme et références métathéatrale
témoignent comme signes structurant le geste. C’est ce qui explique d’une part ce que 1’on
pourrait qualifier d’interventionnisme scénique mais qui n’est autre chose que la volonté, mue
itrinséquement par sa vision esthétique, de prendre part a I’événement scénique. Kossi Efoui ne
pense pas son ceuvre au prisme du texte mais, comme il le dit d’ailleurs lui-méme : « le véritable
événement, c’est la scéne ».406

La nature de ses collaborations avec la Cie Théatre Inutile montre a quel point il a besoin
d’outils, qu’il ne maitrise pas et qui sont propres a d’autres (régisseurs son, lumicre, plasticiens,
marionnettistes, comédiens, etc.), pour faire advenir son ccuvre dans son aspect fini (et, a
nouveau, nous soulignons que ce terme est a relativiser si ’on envisage que tout le processus
artistique éfouien tend a servir un projet — que nous appelons figuratif — et qu’il peaufine
d’ceuvre en ceuvre pour pouvoir le faire advenir vraiment ainsi qu’en témoigne 1’évolution des
créations). C’est enfin, la raison pour laquelle la dramaturgie éfouienne se veut séquentielle et
modulable. Chaque séquence de chaque texte et chaque texte vis-a-vis des autres fonctionnent
comme autant de modules déplacables — des ilots esthétiques — avec lesquels joue en premier
lieu 'auteur lui-méme dont on pourra ultérieurement se saisir également... Sans amoindrir la
littérarité du texte éfouien, cela renforce néanmoins son appartenance au « théatre des voix »4%7
que I’espace du texte fait résonner.

Ce statut secondaire voire marginal du texte dans I’absolu questionne 1’espace de la

propriété auctoriale :

406 EFOUI, Kossi, « A dramatist with attitude », entretien avec Emmanuel Parent, inédit reproduit dans le
volume des annexes, 2003.
407 LE PORS, Sandrine, op.cit.
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Ce qui m’importe c’est le texte, ce que je fabrique et ce que le texte
me renvoi