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    Présentation

    En axant sa recherche sur le théâtre ouest-africain anglophone du XXe siècle, l'auteur de ce livre s'est assigné une tâche ambitieuse : relater l'histoire d'un siècle d'invention théâtrale en Afrique. Plongées dans un univers en crise ininterrompue, les sociétés ouest-africaines étudiées (Nigeria, Ghana et Sierra Leone), colonies britanniques pendant la première moitié du XXe siècle, accédèrent à l'indépendance entre 1957 et 1961.
Cet ouvrage, fruit de longues années passées en Afrique et de contacts étroits avec les littératures du Ghana, du Nigeria et de Sierra Leone, interroge une trentaine de dramaturges et environ cent cinquante pièces de théâtre, pour y découvrir les expériences, les préoccupations et les aspirations d'Africains et d'Africaines, écrivains de théâtre, en général élevés dans des milieux traditionnels et immergés par la suite dans la société moderne. Ce livre tente de ressusciter l'aventure passionnante d'une élite, amoureuse de l'écriture, du verbe et de la scène. Ouvert à tous les courants, leur art a su inventer des formes neuves, hybrides, qui se fondent dans l'universel, mais conservent une forte spécificité africaine. Ces hommes et ces femmes, Nigérians, Ghanéens et Sierra Leonais, ont surmonté tous les obstacles pour se consacrer avec enthousiasme et acharnement à l'écriture et au jeu dramatique, dans une langue, l'anglais, qui était rarement la leur au départ, mais qu'ils ont su manipuler et africaniser. En un siècle, et plus particulièrement de 1960 à 2000, ils ont donné naissance à un théâtre original, moderne et africain, accessible aussi bien à un public local et national qu'à un public étranger. Ouvert à tous les courants, leur art a su inventer des formes neuves, hybrides, qui se fondent dans l'universel, mais conservent une forte spécificité africaine.
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« Le tambourinaire » de Jimoh Buraimoh


Pour la rédaction d’un livre traitant de l’évolution du théâtre anglophone du Nigeria, du Ghana et de la Sierra Leone, un peu comme le président Kongi dans Kongi’s Harvest (La récolte de Kongi) (134) du dramaturge nigérian Wole Ṣoyinka, qui est à la recherche d’un symbole pour son règne, il me fallait un symbole illustrant mon sujet et englobant la totalité de l’art dramatique ouest-africain en une seule image percutante.

Après avoir lu The Heritage. My Life and Arts, du chef Jimoh Buraimoh, et pris connaissance des éléments essentiels de sa biographie et de ses compositions artistiques, j’ai immédiatement su quelle illustration de couverture choisir pour mon propre livre. Parmi plusieurs exemples des compositions multicolores réalisées par Jimoh Buraimoh avec des perles de verre, j’eus vite fait de reconnaître dans The Drummer (Le tambourinaire) le symbole, alliant beauté et significations profondes, susceptible de représenter à lui seul tout mon ouvrage.

Né à Oshogbo, Nigeria, en 1943, le futur peintre absorba, en ce lieu imbibé d’art, maintes expériences artistiques dès son plus jeune âge. Il désirait recevoir une solide éducation scolaire et une formation universitaire, mais dut apprendre le métier d’électricien. Plus tard, il étudia les beaux-arts à l’Université Ahmadu Bello, dans le nord du Nigeria, et obtint son diplôme en 1974. Depuis lors, il est devenu un grand personnage dans son pays, et ses expositions de peinture aux États-Unis, ainsi que dans plusieurs pays européens, attirent amateurs et spécialistes étrangers. Il a aussi donné des cours sur l’art africain et enseigné la composition de tableaux utilisant des perles dans des écoles d’art américaines. Jimoh Buraimoh est un artiste aux multiples talents, qui expérimente constamment l’utilisation de nouveaux matériaux.

Mon choix de The Drummer répond à une triple motivation.

Tout d’abord, dans sa jeunesse, Jimoh Buraimoh se trouva pendant plusieurs années en contact étroit avec le musicien-dramaturge yoruba Duro Ladipo et deux mentors d’origine allemande des arts nigérians, Ulli et Georgina Beier, dont le rôle dans l’évolution du théâtre nigérian de langue yoruba comme de langue anglaise fut déterminant. Jimoh Buraimoh fait donc partie intégrante de l’histoire que j’ai entrepris de raconter. Il fut impliqué pendant plusieurs années dans les débuts du théâtre moderne nigérian, tout d’abord comme responsable de l’éclairage sur scène, puis comme membre actif des ateliers de théâtre organisés par les Beier à Oshogbo. Il devint très vite le régisseur de scène du célèbre Duro Ladipo Theatre au commencement des années 1960, alors que débutait la carrière de Duro Ladipo.

Le deuxième fait qui me motiva fut une comparaison qui s’imposa à moi entre l’art de ce peintre nigérian, plus particulièrement son tableau, The Drummer, et l’art dramatique auquel je consacre mon ouvrage. Jimoh Buraimoh représente le type même de l’artiste nigérian contemporain. Il n’est pas difficile d’établir un parallèle entre, d’une part, sa carrière et son art et, d’autre part, ceux des nombreux artistes de théâtre et écrivains dramatiques mentionnés dans mon étude. Ses thèmes évoquent l’ancienne culture yoruba du Nigeria ; ses motifs artistiques colorés et lumineux portent la marque des nattes aux couleurs vives que tissait sa mère pour gagner quelque argent. En qualité de chef à Oshogbo, il participe activement à la vie et la politique locales et remplit les fonctions de dépositaire des valeurs traditionnelles dans le monde d’aujourd’hui. Son art s’enracine par conséquent dans les traditions, les coutumes et les croyances de son peuple, les Yoruba. De même, le théâtre ghanéen et nigérian tire son inspiration des rituels et des contes traditionnels et opère des retours constants à ses sources, à ses origines rurales, et à « The Invisible », qui ont nourri les expériences premières du peintre comme des dramaturges.

Jimoh Buraimoh, néanmoins, ne cesse de revenir se ressourcer auprès de sa vieille mère et dans son African Heritage Art Gallery (sa galerie d’art, appelée « Héritage africain ») à Oshogbo, où il garde précieusement le meilleur de ses œuvres, dans ce qu’Ulli Bauer appelle « une oasis… un verger… un havre… » (dans son Introduction au livre de Jimoh Buraimoh, p. XV). Les dramaturges et hommes de théâtre dont je parle, eux aussi, ont conservé leurs attaches avec leur lieux d’origine et leurs traditions. Qu’ils vivent en Afrique ou qu’ils se soient plus ou moins définitivement installés à l’étranger, ils ne cessent d’effectuer, physiquement ou mentalement, des retours à leur jardin secret en Afrique, qui leur procurent le meilleur de leur inspiration artistique.

Parmi tous ces artistes modernes africains, qu’ils soient peintres, acteurs, directeurs de théâtre ou auteurs dramatiques, aucun n’a été épargné par les perturbations qui n’ont cessé de bouleverser leur société tout au cours du XXe siècle. Tous s’inscrivent dans le monde moderne dont ils partagent les joies, les peines, la vision et les contradictions. Le chef Jimoh Buraimoh, grand voyageur, s’est fait une réputation à l’étranger pour ses compositions utilisant des perles et ses fresques murales. Il a introduit la modernité à Oshogbo également, grâce à la création d’un complexe culturel dans sa ville natale.

Ma troisième et dernière motivation vient du pouvoir évocateur du tableau représentant le tambourinaire africain, qui rappelle la musique, les festivals et le théâtre traditionnels, tout en suggérant des rythmes, des concerts, des opéras, du théâtre et des œuvres dramatiques modernes d’Afrique. C’est comme si une seule image étincelante, multicolore et éloquente, celle de The Drummer, résumait la totalité du théâtre et de l’art dramatique modernes africains. Les battements énergiques, aux puissantes résonances, des longs bras et des doigts largement étalés sur le tambour du musicien, et les mouvements rythmés de sa tête, sont un symbole particulièrement adéquat de l’histoire fascinante du théâtre ouest-africain (nigérian, ghanéen et sierra-léonais) au XXe siècle, dont, selon l’écrivain nigérian Femi Osofisan, le dramaturge le plus célèbre de l’Ouest-Africain anglophone, prix Nobel de littérature (1986), Wole Ṣoyinka est le « maître-tambourinaire [1]  ».




                            Notes du chapitre
                        
[1] ↑ « The master-drummer », « The Alternative Tradition » (176 : 182).

Avertissement


Mon étude du théâtre anglophone du Nigeria, du Ghana et de la Sierra Leone, destinée à faire connaître ce théâtre à des lecteurs francophones, est rédigée en français ; la bibliographie, par contre, comporte une majorité de titres d’ouvrages anglais, non traduits. Pour faciliter le va-et-vient entre cette étude, les notes et la bibliographie, cette dernière comporte deux parties.

Une première série de références bibliographiques, numérotées, est consacrée aux textes généralement cités dans mon ouvrage ; les titres anglais et les titres français sont énumérés séparément ; les numéros 1-376 désignent les textes en anglais et les numéros 377-444 les textes en français. Dans le corps de l’ouvrage et dans les notes, les numéros cités entre parenthèses, éventuellement suivis d’un numéro de page, renvoient à cette première partie de la bibliographie.

Dans tous les cas, dans les notes figurent le texte anglais original et son numéro de référence dans ma bibliographie. S’agissant d’un théâtre anglophone particulier, très dépendant de manipulations linguistiques entre diverses formes d’anglais et subissant l’influence des langues africaines, il m’a paru indispensable de restituer l’original des citations pour que ressortent au mieux le caractère inventif et la spécificité d’un anglais devenu, à la limite, langue africaine.

Les citations empruntées à des sources de langue anglaise ont toutes été traduites en français. Les renvois à la bibliographie des pièces de théâtre citées sont indiqués dans le corps du texte, lors de la première mention de l’œuvre. Les autres références figurent, entre parenthèses, dans les notes ; les références aux traductions françaises attestées sont mentionnées au début de la note, avant la citation anglaise ; les renvois aux textes de langue anglaise sont indiqués à la suite de la citation anglaise.

Bien que non exhaustive, la deuxième partie de la bibliographie est consacrée aux textes consultés, mais le plus souvent non cités. Elle indique en particulier un certain nombre de textes (bibliographies et autres ouvrages de référence, pièces de théâtre et articles critiques), que je n’ai pas eu l’occasion de mentionner, mais qui ont joué un rôle déterminant dans mon ouvrage et ouvrent des perspectives plus larges sur le théâtre étudié.

* * *

Les deux exceptions à l’usage généralisé du français dans le corps de cet ouvrage concernent l’étude des phénomènes de langue et les titres d’ouvrages. Lorsque j’étudie la langue d’un auteur, je cite, parfois, dans le texte même, pour les besoins de la démonstration, l’anglais parallèlement au français, en fournissant toutes les références utiles. Par ailleurs, les titres d’ouvrages sont indiqués dans leur langue d’origine. La traduction du titre anglais, inédite ou non, est indiquée entre parenthèses et suivie, le cas échéant, en note, de son numéro de référence dans la bibliographie.

Étant donné le nombre de travaux existant sur mon sujet et le manque d’accessibilité de textes éparpillés dans le monde entier (« Internet » facilitera peut-être de plus en plus le rapprochement des chercheurs), je n’ai cité, à quelques très rares exceptions près, que des textes auxquels j’ai eu accès ; cette bibliographie, déjà importante, demeure donc très sélective, mais, me semble-t-il, suffisamment détaillée pour servir de point de départ à de nouvelles recherches.

Je signale que j’ai conservé l’usage orthographique anglo-saxon de termes comme « yoruba », « hausa », « egungun », etc., usage d’ailleurs conforme à la graphie africaine, l’orthographe française, très complexe, donnant lieu à de nombreuses exceptions qui ne se justifient pas toujours aisément. Il suffira de se souvenir que les graphies françaises « u » et « e » utilisées dans les références à des termes ou des noms propres africains (comme abiku, Wole ou Femi), se lisent respectivement « ou » et « é ».

Enfin, je précise que les termes marqués d’un astérisque sont expliqués dans un glossaire placé à la fin de mon ouvrage.



Avant-propos


Cet ouvrage retrace l’histoire de la littérature dramatique anglophone du Nigeria, du Ghana et de Sierra Leone, tout d’abord des origines au milieu des années 1970, puis dans le dernier quart du XXe siècle.

La première partie de ma recherche a été élaborée en Afrique, parallèlement à mes activités d’enseignante dans des lycées et des universités francophones d’Afrique de l’Ouest. Elle consiste en une refonte de ma thèse de doctorat d’État (ancien régime), soutenue devant l’université de Paris III-Sorbonne-Nouvelle en 1985. La deuxième partie, consacrée aux œuvres dramatiques des années 1975-2000, a été rédigée plus tardivement, alors que je poursuivais une carrière de professeur à l’université de Paris XII Val-de-Marne.

Dans les années 1960, l’université et les librairies de Londres possédaient un corpus exhaustif en matière de théâtre anglophone nigérian et ghanéen. Par contre, à partir des années 1970, les œuvres dramatiques, les thèses et les études critiques, de plus en plus nombreuses, dispersées dans les librairies, sur les marchés et dans les bibliothèques universitaires d’Afrique anglophone, en Grande-Bretagne et jusqu’aux États-Unis, devinrent de plus en plus difficilement accessibles tant en Afrique que sur les autres continents. Aussi les lacunes dans ce genre de travail sont-elles inévitables, d’autant que les théâtres anglophones du Nigeria, du Ghana et de la Sierra Leone appartiennent à l’ensemble plus vaste de théâtres, oraux ou écrits, conçus dans les langues nationales et de théâtres, soit traditionnels soit modernes, relevant de la seule oralité. À ces paramètres multiples, dont le chercheur doit tenir compte, s’ajoute, essentielle, la dimension « représentation », spécifique au théâtre, mais difficilement évaluable, vu la complexité et la spécificité d’enquêtes sur le terrain, la rareté des comptes rendus, la multiplicité des formes de représentation (au cours des fêtes villageoises, dans un théâtre inspiré des formes de représentation traditionnelles, dans un théâtre à l’italienne, dans la rue, à la radio, plus rarement au cinéma, à la télévision, etc.) et la dispersion des lieux théâtraux (sur les places publiques, dans les palais des chefs locaux, dans les écoles, dans les universités, en ville, dans des édifices publics ou privés, etc.) Ainsi, il n’est pas étonnant que, dans une préface datant de 2001, trois spécialistes connus du théâtre africain, Martin Banham, James Gibbs et Femi Osofisan, s’avouent impuissants à combler les lacunes de leur travail critique sur le théâtre africain :

« Les éditeurs sont conscients que, dans maintes parties du continent, les réalisations en matière de théâtre passent inaperçues [et ils souhaiteraient que] les publications reflètent davantage la vie théâtrale de tout le continent ».
(192 : xi) [1] 


Les difficultés rencontrées dans la constitution de mon corpus ont été largement compensées par l’intérêt et la vitalité du théâtre étudié, la disponibilité des bibliothécaires et des libraires anglais, nigérians, ghanéens et français, la curiosité de mes étudiants ivoiriens, maliens et togolais, le soutien des membres de mon jury de thèse (les regrettés professeurs Jean-Jacques Mayoux [qui en fut le directeur] et Jacqueline Bardolph, les professeurs Denise Coussy, Jean-Pierre Durix et Michel Fabre), et la sollicitude de mon mari, de mes enfants (Françoise, Dominique et Christian) et de mon petit-fils Raphaël Rossignol. Un concours précieux m’a aussi été apporté, avec une extrême gentillesse, par Claire Pergnier, qui a patiemment relu mes textes, par Karine Pierre-Jean, qui m’a assistée dans les multiples vérifications indispensables, par Alain Samyde, qui a mis son temps et ses compétences en informatique à ma disposition et par Évelyne Hanquart-Turner et le CEREC (Paris XII) qui m’ont fourni un appui matériel appréciable. Ma gratitude, enfin, va à M. Ageneau et à M. Tourneux pour l’accueil réservé à mon ouvrage par les éditions Karthala. Cette étude, dans laquelle est tentée la synthèse d’un siècle entier de production dramatique dans l’Ouest-Africain anglophone, doit beaucoup à toutes ces personnes, écrivains, chercheurs, étudiants, collègues, famille et amis, mais elle est avant tout redevable à mes parents, Édouard et Renée Utudjian, à la mémoire de qui je la dédie.




                            Notes du chapitre
                        
[1] ↑ « The Editors are aware that endeavours in many parts of the continent pass unremarked [and they would like] the publication to be increasingly a reflection of what is going on in the whole continent », African Theatre. Playwrights and Politics (192 : xi).


Introduction


Le théâtre ouest-africain anglophone, forme d’art directement liée à la vie en tant qu’art de la représentation et forme d’art littéraire par son discours, est au cœur de cette étude.

À travers les textes de théâtre, plus particulièrement les œuvres écrites en anglais et publiées, qui constituent à elles seules un corpus déjà important et sont relativement accessibles aux chercheurs, je me propose d’étudier l’évolution des formes du théâtre anglophone, dans les principaux pays de l’Ouest-Africain anglophone, Nigeria, Ghana et Sierra Leone, et (à l’occasion) Cameroun, des origines à la fin du XXe siècle.

Les première formes de théâtre
Pris dans un sens très large, le terme de formes renvoie à tous les éléments entrant dans la composition d’une œuvre pour en déterminer la structure particulière. La forme théâtrale, notamment, concerne tous les moyens mis en œuvre par l’auteur dramatique pour porter sa vision à la scène ; elle correspond donc à des fusions de toutes les influences subies pour créer une œuvre homogène et cohérente, selon les critères de « globalité » et d’« acceptabilité [1]  » retenus par Wole Ṣoyinka lui-même pour apprécier tant les œuvres de Duro Ladipo, auteur populaire, que les œuvres de John Pepper Clark, auteur universitaire. Les formes de théâtre varient, dans l’Ouest-Africain, selon le degré d’oralité qu’elles admettent, la langue employée et l’origine, européenne ou africaine, des structures dramatiques utilisées, les influences subies, les thèmes traités et la vision exprimée.
Une théâtralité omniprésente
Une étude privilégiant l’évolution du théâtre de langue anglaise, doit aussi tenir compte de l’existence de formes de théâtre liées aux manifestations traditionnelles.

Ce qu’offre l’Afrique de la tradition, qui subsiste en bien des lieux, c’est une théâtralité toujours présente, un ensemble de mises en scène spontanées. Jadis les traditions se transmettaient oralement, un peu comme si l’Afrique était un immense théâtre dont le drame se jouait devant la communauté africaine tout entière. Dans les collectivités africaines, comme sur la scène, tout geste, toute parole étaient publics. L’homme appartenait à la communauté et attendait la participation de tout le groupe au drame de sa propre existence, tandis que l’individu intervenait constamment dans la vie des autres membres de la communauté. La théâtralité était une manière d’être de l’homme tribal. Elle caractérisait le comportement de l’Africain dans sa société, où tout débouchait sur la vie collective. Le geste, le rythme et la parole, langage de la vie africaine, sont aussi le langage du théâtre, de ce théâtre, plus particulièrement qu’est la société ouest-africaine, où, encore maintenant, toute démarche individuelle a des prolongements sociaux et magico-religieux et s’insère dans une vaste sémiotique, au même titre que la plus complexe des pièces de théâtre. La théâtralité est l’une des constantes des manifestations de la vie en Afrique.
Le « théâtre rituel »
La première forme de « théâtre » à prendre en considération est constituée par les éléments de théâtre accompagnant les rituels religieux des sociétés traditionnelles, forme portant l’appellation de « théâtre rituel ».

Le Nigeria, le Ghana et la Sierra Leone, connus pour l’éclat de leurs civilisations traditionnelles, apparaissent comme une terre de théâtre, où le théâtre sacré est implanté dans la vie et où tous les événements des vies individuelles et de la vie collective sont constamment transformés en drames sacrés faisant intervenir les dieux, les esprits et les ancêtres, ou en comédies satiriques destinées à exercer leur effet cathartique tant sur les déviants de la communauté que sur le groupe tout entier, anxieux de vivre en paix avec ses dieux. L’homme africain traditionnel tendait à représenter publiquement tous les moments de la vie communautaire, dans des fêtes sacrées, des rites agraires et de multiples rites de passage (naissance, circoncision, initiation des jeunes par groupes d’âge, mariage et funérailles), qui permettaient aux collectivités de nouer des relations étroites avec les divinités, les cycles de la nature et les diverses phases de l’existence, dans des drames véritablement cosmiques.

Théâtralité et instinct ludique
Comment expliquer ce goût du théâtre ? S’ajoute au besoin profond des sociétés africaines de plaire à leurs dieux et de mériter leurs faveurs le goût inné de l’être humain pour l’imitation et le jeu. L’instinct ludique, lui aussi, était particulièrement développé chez l’Africain traditionnel. Il semble d’ailleurs que le théâtre africain tire également ses origines du conte, forme de littérature orale distrayante et instructive très prisée des sociétés africaines. De toutes façons, certains attribuent des origines religieuses au conte.

Ainsi, le théâtre ouest-africain plonge ses racines dans les sociétés ouest-africaines de jadis, qui n’étaient elles-mêmes qu’un vaste théâtre où s’accomplissait, sous forme de rituels, de cérémonies élaborées et de narrations sorties de l’imaginaire africain, le destin des sociétés ouest-africaines, et s’exprimait la tendance mimétique des sociétés humaines.

Rituels et théâtre
La question des relations du théâtre et des rituels est une question controversée. Comme le note Wole Ṣoyinka, « se demander si l’on peut appeler les rituels du théâtre, si l’on peut préciser à quel moment une célébration mythique ou religieuse se transforme en théâtre [c’est poser] de sempiternelles questions […], pour une large part artificielles [2]  ». Peut-être, à la réflexion, n’y a-t-il pas lieu de s’attarder sur la description des éléments dramatiques présents dans les manifestations traditionnelles. Même si les représentations de mythes, les mascarades, la mise en scène de contes, les chants, les échanges tambourinés, les devinettes, les divertissements comiques, le théâtre de marionnettes et les sketches satiriques, qui se déroulaient souvent parallèlement aux célébrations rituelles ou en faisaient intégralement partie, sont apparentés à des activités théâtrales, leur étude relève en priorité de l’anthropologie, de l’ethnologie et de la sociologie, et seulement de façon secondaire de la dramaturgie. Wole Ṣoyinka considère, néanmoins, « la question controversée de savoir ce qui constitue du théâtre et ce qui n’est que simple cérémonie rituelle, festival, etc. […] comme un objet de discussion légitime [3]  ». Il craint, toutefois, que la partialité d’une certaine critique n’ayant que trop tendance à dénigrer les civilisations traditionnelles africaines ne fausse le problème. On pourrait aussi redouter les effets néfastes de la tendance de toute une école de pensée à idéaliser le passé africain. Ce problème a été exposé dans des thèses savantes et a donné lieu à toute une polémique dont une rapide analyse devrait permettre de mieux saisir la relation entretenue par le théâtre moderne avec la tradition.

Ce qui importe, en définitive, c’est que de nombreux auteurs dramatiques modernes utilisent ce « théâtre rituel », non comme des pratiques cultuelles, mais comme des formes incontestables de théâtre, destinées à divertir ou à instruire un public et à relier symboliquement le passé et le présent ; c’est ainsi qu’avec leur théâtre universitaire et leur théâtre populaire modernes, le théâtre nigérian et le théâtre ghanéen de langue anglaise, désireux de s’enraciner dans le sol africain, cherchent constamment à récupérer les formes dramatiques du terroir, dont il convient d’évoquer la diversité et la richesse en fonction du rôle qu’elles sont appelées à jouer dans la création dramatique moderne. Quoi qu’il en soit, si les célébrations solennelles réservées aux seuls participants (humains et divins), et non à des acteurs ou des spectateurs au sens strict du terme, manifestaient des préoccupations essentiellement religieuses, les « spectacles » et toutes sortes de réjouissances collectives auxquelles les grandes fêtes traditionnelles donnaient lieu étaient des formes de théâtre, dont les créateurs contemporains apprécient davantage la signification symbolique et l’intérêt esthétique que la portée religieuse. Ce qu’il est commode et peut-être « légitime » d’appeler le « théâtre » traditionnel s’inscrit en filigrane dans maintes formes modernes de théâtre, qui lui sont profondément redevables à beaucoup d’égards.

Qu’il soit le chantre d’une ethnie, le barde d’une nation, le porte-parole de sa race, le témoin ou le critique d’une époque ou, enfin, l’éducateur des masses, l’artiste africain est toujours plongé dans les réalités de son milieu et sert une cause. Il se comporte en continuateur de l’artiste tribal pour qui n’existait d’art que social, fonctionnel, engagé. Il importe donc à une investigation des phénomènes de création dramatique dans l’Ouest-Africain anglophone de tenir compte de ce milieu complexe, mouvant, riche en éléments divers et en amalgames curieux, avec lequel l’homme de lettres d’aujourd’hui, tout comme l’homme traditionnel jadis, vit en symbiose, plus ou moins consciemment, selon les individus et les circonstances.


Un « théâtre » désacralisé
L’Afrique des tribus et des clans a possédé de tout temps ses théâtres, d’origine en partie religieuse, qui se sont néanmoins progressivement désacralisés.
Les prémisses d’un théâtre autonome
Les premières formes de théâtre désacralisées, constituant les prémisses d’un théâtre « autonome », sont apparues progressivement, à partir de divertissements dramatiques donnés par des groupes de participants aux grandes fêtes tribales, puis par des compagnies d’acteurs qui, même s’ils conservent toujours des liens avec les sociétés cultiques traditionnelles, deviennent des acteurs pour ainsi dire professionnels. Bientôt, ils réclament une rémunération pour les spectacles qu’ils montent, et forment des groupes professionnels, souvent ambulants, fortement structurés, encore soumis à des obligations cultuelles, possédant leurs répertoires dramatiques et leurs conventions théâtrales, et s’adressant à un véritable public, qui joue parfois le rôle de chœur. Ce théâtre, souvent mimé, tire son inspiration aussi bien de la mythologie des ethnies que de la vie quotidienne, dans des créations où interviennent à la fois des forces surnaturelles, des héros mythiques ou légendaires, des humains ordinaires et même des animaux. Par la présentation de pièces mythologiques, de comédies satiriques, de fables, de farces, de mascarades, de marionnettes, de pantomimes, de ballets, d’« opéras », ces troupes se proposaient de divertir, de critiquer, d’instruire et, éventuellement de réformer les membres de leurs propres collectivités ou des communautés devant lesquelles elles se produisaient. Les sociétés traditionnelles possédaient, par conséquent, et possèdent encore, de nombreuses formes théâtrales dont la finalité, d’abord uniquement sacrée, devint essentiellement ludique, sans que les deux aspects fussent nécessairement incompatibles.

Une conscience théâtrale
Les créateurs de ces premiers « théâtres » étaient animés d’une véritable conscience théâtrale, que les observateurs européens eux-mêmes n’ont pu s’empêcher de reconnaître, même lorsqu’ils ne découvraient pas dans ces spectacles la parfaite unité d’action et les savantes intrigues auxquelles les avait accoutumés une longue tradition de théâtre occidental. L’intérêt de ce théâtre, néanmoins, est souvent limité à la communauté qui l’a engendré, ne serait-ce qu’à cause de références non développées à des croyances et des mythes locaux abscons et à cause du caractère oral de la production, même si ce genre de piècettes comportait surtout des scènes mimées. Peut-être est-ce le propre du genre comique ou satirique d’être profondément ancré dans la réalité quotidienne, plutôt que dans l’universel ?



Naissance et évolution du théâtre moderne
À la suite de la pénétration européenne en Afrique et de l’instauration de la domination coloniale anglaise au début du XXe siècle, l’Ouest-Africain connut des bouleversements politiques, économiques, sociaux et religieux sans précédent, qui eurent des répercussions profondes sur la vie culturelle de ces pays.
Les premiers contacts suivis entre Afrique et Grande-Bretagne
La pénétration anglaise en Afrique et la conquête de certains territoires inaugurèrent une nouvelle phase, capitale, de l’évolution de cette partie du monde. Désormais, l’histoire politique, économique, religieuse et culturelle de la Sierra Leone, du Ghana et du Nigeria se résume en une suite de rencontres dramatiques et de heurts violents, en même temps qu’en toutes sortes de phénomènes d’assimilation et de rejet de la présence et de la culture étrangères. Sous l’influence de facteurs nouveaux, notamment la propagation de la foi chrétienne, la scolarisation et l’introduction de la langue des envahisseurs, une urbanisation intensive et la modernisation des genres de vie, s’instaurent une ère de désacralisation des manifestations et du théâtre traditionnels et le règne de la modernité. Le théâtre lui-même devient une activité moderne dont ce livre se propose d’analyser l’évolution dans toute sa variété et dans toute sa complexité.

Lors des premiers contacts suivis entre l’Afrique et la Grande-Bretagne, au milieu du XIXe siècle, apparaît une première période d’engouement pour tout ce qui est anglais, et les divertissements imités des divertissements anglais de l’époque se multiplient, encouragés, au début du moins, par les missions évangéliques. Au tournant du siècle, alors que le système colonial se met en place, se manifeste, par contre, un nationalisme ombrageux, dont la contrepartie est l’africanisation des divertissements alors en vogue et l’introduction timide, puis pleinement revendiquée, des mœurs et des langues indigènes dans les divertissements urbains.

Le théâtre au XXe siècle
Dans l’Ouest-Africain anglophone, les premières formes de théâtre moderne se sont constituées à l’ère du nationalisme culturel, en réaction contre la domination coloniale. En revanche, le théâtre moderne prit son essor à partir des indépendances qui donnèrent une impulsion nouvelle aux activités culturelles.
Le théâtre dans la première moitié du XXe siècle
À la longue, dans la première moitié du XXe siècle, après la guerre de 1914, alors que finissait de s’instaurer la colonisation, il se crée, d’abord en Côte de l’Or, puis, plus tardivement au Nigeria, un premier théâtre anglophone, hésitant entre les deux civilisations en présence. La vie africaine, traditionnelle et moderne, fournit ses thèmes et sa vision à ce théâtre : exaltation des héros du passé en même temps que critique des mœurs traditionnelles, satire de l’imitation outrancière de mœurs supposées anglaises par les premières générations de colonisés, puis critique sociale et politique du système colonial, premières revendications anticolonialistes et expression de fortes aspirations nationalistes, sans souci particulier de perfection technique ni esthétique. Ce théâtre accorde une certaine place aux langues nationales et manie l’anglais sans complexe, mais non sans raideur.

Le théâtre dans la seconde moitié du XXe siècle
Dans la seconde moitié du siècle, après les indépendances, un changement s’opère. Les créateurs de théâtre qui surgissent alors ont appris leur art dans des écoles dramatiques étrangères ou africaines, au contact non seulement des œuvres théâtrales européennes de tous les temps, d’Eschyle à Bertolt Brecht, mais encore de techniciens du théâtre, dans les meilleurs théâtres et les théâtres d’avant-garde d’Occident, ainsi que dans les théâtres, traditionnels (des villages) ou modernes (des villes), du continent africain ; ils ont maintes occasions d’effectuer des échanges culturels avec les autres parties du monde ; ils étudient désormais systématiquement les théâtres « indigènes », qu’ils n’ont pas tous connus dans leur enfance. Hommes de théâtre et écrivains dramatiques, qui, la plupart du temps, sont les mêmes personnes, sont souvent desservis par des lieux théâtraux inadéquats et par le nombre insuffisant de troupes d’acteurs professionnels. Certaines de leurs œuvres sont jouées à l’étranger, où l’existence de théâtres appropriés facilite la représentation de pièces pourtant difficiles à mettre en scène dans des théâtres européens, du fait de leur spécificité africaine, alors que, de son côté, l’Afrique n’est pas encore équipée pour assurer le succès des mises en scène de pièces modernes. Malgré ce sérieux handicap, se produit à partir de ces années une véritable floraison des formes de théâtre.



Principaux caractères du théâtre moderne ouest-africain
Les cultures nigériane, ghanéenne et sierra-léonaise n’ont cessé d’évoluer, et la production dramatique en langue anglaise, dont l’apparition et le développement multiforme furent l’un des événements culturels marquants du XXe siècle, témoigne d’une vitalité, d’une richesse et d’une faculté d’adaptation particulières. L’étude de ses principales étapes en fait une gageure vu la diversité des cultures et des langues impliquées.
Art oral et littérature dramatique
Le théâtre, genre de plus en plus souvent écrit, mais en théorie toujours destiné à la représentation, offre un intérêt particulier dans l’étude d’une civilisation dont les caractéristiques récentes sont la volonté d’accéder à la culture de l’universel fondée sur l’usage de l’écriture et une philosophie tantôt matérialiste, tantôt humaniste, sans renoncer aux valeurs africaines, fondées sur l’oralité, le contact avec les forces de la nature et une spiritualité vivante. Oscillant constamment entre l’oralité et l’écriture, entre les langues africaines et l’anglais (qu’il soit anglais du roi, anglais nigérian ou ghanéen, pidgin ou krio), entre la tradition et la modernité, entre la spiritualité africaine, la foi chrétienne ou musulmane et l’athéisme, le théâtre ouest-africain offre toute une gamme de solutions à la création artistique.

Multiplicité et mobilité des formes
La société africaine moderne, née du contact avec l’Occident, à travers une succession ininterrompue de crises et de mutations, traduit, sous la multiplicité et la mobilité de ses formes de théâtre, les affres de la quête de son identité par une Afrique partagée entre la vie traditionnelle et la vie moderne, dans un monde qui, quarante ans et plus après les indépendances, n’est pas encore sorti d’une longue ère d’anomie. L’art dramatique moderne africain se définit à travers ses formes changeantes. Celles-ci se renouvellent de proche en proche en évoluant selon une progression dialectique, pour donner naissance à des formes autres, momentanément neuves et originales, mais destinées à être bientôt remplacées par d’autres formes nouvelles, elles aussi momentanément neuves et originales.

À l’époque moderne, les influences occidentales et modernes se sont combinées avec les influences traditionnelles et ethniques pour donner naissance à une multiplicité de formes théâtrales. À côté d’un théâtre populaire utilisant le langage des rituels, de la danse et de la musique ainsi que les langues africaines, est tout d’abord apparu un théâtre anglophone, universitaire et littéraire, composé dans un anglais standard de mieux en mieux assimilé, et puis s’est développé un théâtre resté littéraire, mais rédigé dans un anglais africanisé, et recherchant, par tous les moyens, une popularité au moins égale à celle du théâtre non littéraire dans les langues nationales. Les formes multiples du théâtre moderne anglophone ont évolué tout au long du XXe siècle, en fonction du degré d’intégration des influences en jeu, dans un théâtre utilisant un mélange de formes étrangères et de formes autochtones et parlant une langue, à l’origine étrangère, soumise à toutes sortes de processus d’africanisation. Le rôle déterminant de la notion de forme n’a pas échappé à l’un des dramaturges majeurs du dernier quart du XXe siècle, Femi Osofisan, qui déclare dans un entretien :

« J’expérimente avec la forme. Je découvre les formes (dont certaines sont déjà utilisées). L’attention aux formes est ma véritable préoccupation. Je m’intéresse au plus haut point à la forme, à la manière […] Ce sont là les principes qui m’ont guidé dans toutes mes œuvres […] La compétence dans l’emploi des formes, c’est cela l’art [4]  ».


La mobilité des formes caractérise le théâtre ouest-africain, comme elle caractérise le monde dont il est issu. Il tend à réaliser de constantes synthèses de formes anciennes héritées des rituels religieux, progressivement désacralisés, des traditions orales et des divertissements des sociétés traditionnelles, de formes étrangères importées d’Occident, et de formes nouvelles, créées à partir de modèles anciens et de modèles étrangers, ou inspirées de la vie contemporaine. Qu’il prétende, comme au début du siècle, transposer le théâtre européen tel quel en Afrique, ou qu’il aspire, comme c’est le cas des dramaturges contemporains, à effectuer un retour aux sources de l’art et de la pensée traditionnels, tout en restant de son époque, l’artiste moderne est voué à l’invention de synthèses originales, participant des deux mondes, tout en appartenant plus particulièrement à l’univers africain. Le théâtre moderne ouest-africain se définit, par conséquent, comme un art à la recherche de ses formes. L’extrême mobilité de ses structures va de pair avec une expérimentation théâtrale poussée, qui favorise la multiplication des œuvres, parfois au détriment de la qualité.

Les manipulations linguistiques
Les auteurs, qui manient l’anglais, britannique, ghanéen ou nigérian, le pidgin ou le krio, avec la plus grande aisance, mais se revendiquent africains, et non anglais, se livrent à une vaste entreprise d’expérimentation linguistique et manipulent l’anglais tant et si bien qu’à la limite ils en font une langue théâtrale africaine.
Registres et niveaux d’anglais
Ils utilisent des registres et des niveaux d’anglais variés, allant du langage secret des initiés à la langue technique des métiers (bûcherons, transporteurs, sculpteurs, marchandes, commerçants, prédicateurs, maîtres d’école, postiers, voleurs, etc.), en passant par le langage de la philosophie, de l’introspection, de la méditation, de la politique et du droit ; d’autre part, ils introduisent, côte à côte dans leurs œuvres, l’anglais savant, à double entendre, des universitaires, la langue triviale ou la langue savoureuse des hommes du peuple et la langue de bois du militantisme politique ; en outre, ils ont constamment recours à des expressions, des images, des envolées poétiques, des formules magiques, des chansons et des rengaines directement empruntées aux langues nationales et à des pratiques traditionnelles.

Le pidgin
Non seulement les écrivains intègrent dans leurs créations toutes les variétés imaginables d’anglais, et les emprunts aux parlers ethniques, mais encore ils y introduisent des scènes entières en pidgin, devenu une langue véhiculaire africaine, véritable lingua franca qui marie des formes d’anglais non standard et des emprunts aux langues vernaculaires, tout en permettant de traduire la pensée et de reproduire la vie des milieux populaires urbains ; les dramaturges tentent même, parfois, de mettre cette langue dans la bouche de leurs paysans dont il paraît pourtant plus vraisemblable de rendre les répliques imagées dans un anglais très concret, collant aux réalités rurales.


Théâtre littéraire et pratique théâtrale
L’art dramatique africain, né sur une terre de théâtre, se trouvant à l’intersection d’un art littéraire et d’activités de représentations, il est naturel d’englober dans cette étude non seulement l’aspect littéraire (oral et écrit) des manifestations dramatiques étudiées, mais encore les problèmes de la pratique théâtrale (vie des théâtres et représentations devant divers publics).
Un art de la représentation
Faisant appel à des moyens d’expression non verbaux, le théâtre, art de la représentation, peut à la limite exister sans support littéraire. Par contre, des œuvres purement littéraires, qui se prêtent péniblement à l’épreuve de la scène, même lorsqu’elles s’intitulent « théâtre », ne méritent pas de porter ce nom. D’autres facteurs, comme l’absence d’un nombre suffisant de pièces écrites et les guerres déchirant certains pays expliquent certaines des exclusions de cet ouvrage. Les traces écrites du théâtre libérien ou du théâtre gambien récent sont rares ; en outre, les guerres dévastatrices sévissant depuis des années au Liberia et en Sierra Leone ne permettent plus aux étrangers de suivre une activité culturelle qui, de toutes façons, doit être pratiquement inexistante aujourd’hui.

L’œuvre théâtrale a une vie double, sur la page et sur la scène. Écrite, elle relève de la littérature, et à travers son texte, l’auteur dramatique s’adresse individuellement à un public de lecteurs potentiels appartenant à l’élite intellectuelle. Sur la scène l’auteur touche collectivement le public rassemblé devant ou autour de l’aire de jeu, par le truchement, non plus uniquement des mots, figés sur le papier, artificiellement divisés en didascalies et en dialogues, mais par l’intermédiaire d’acteurs de chair et de sang qui s’expriment avec les muscles de tout leur corps et aussi à l’aide d’accessoires variés élargissant leur champ de communication à l’infini et constituant un langage kinestésique et émotionnel accessible aux spectateurs indépendamment de leurs connaissances linguistiques et de leur niveau intellectuel.

La communication non verbale
Le langage utilisé au théâtre peut être, en partie, non verbal. Les acteurs entrent en communication avec le public par la parole certes, mais aussi grâce à des chants, des battements de tambours, des invocations, des incantations, des pas de danse, des gestes, des pantomimes et des mimiques expressifs. Pour véhiculer ses significations et être compris d’un vaste public, parlant des langues multiples, le dramaturge a recours à toute une gestuelle, une mimique, une rythmique et une musique, ou encore tout un langage de signes corporels, visuels et auditifs, et même tactiles et olfactifs, qui lui permettent de toucher directement les masses. Il existe de multiples niveaux de communication auxquels le théâtre peut avoir accès et qui en assurent l’universalité. John Pepper Clark, qui est aussi poète, les décrit brièvement dans un entretien avec Andrew Salkey, en 1964 :

« Il y a des limites à la portée de la forme poétique chez un peuple d’illettrés comme le mien, mais au théâtre, même s’ils ne suivent pas le dialogue, ils apprécient les décors, ils apprécient les gestes, les expressions, les mouvements, ils participent à l’humeur et à l’atmosphère qui président à la pièce, ils participent à la musique. À mon avis, c’est le théâtre qui parvient à communiquer avec un public d’illettrés [5]  ».


C’est dans le même esprit que Wole Ṣoyinka, discutant de la prétendue obscurité de sa pièce A Dance of the Forests avec Lewis Nkosi, en 1962, note que la compréhension verbale d’une œuvre de théâtre n’est pas indispensable à l’appréciation des phénomènes théâtraux, tels qu’ils se présentent sur le plateau. Parlant du public illettré qui assistait aux représentations de sa pièce, jour après jour, Wole Ṣoyinka constate :

« Je ne leur ai jamais demandé ce qu’ils en tiraient, vous savez. L’important, c’était qu’il y avait quelque chose dans la pièce, quelque chose qui suffisait à leur donner envie de la revoir, et je crois que ceci est vrai de la plupart des spectateurs nigérians [6]  ».


Ce public de domestiques, de chauffeurs, de petits commerçants et de petits employés, « ce monde de gens sans éducation ni formation intellectuelle véritable [7]  » était parfaitement incapable de saisir les nuances de la dramaturgie et de l’anglais très savants de l’auteur. Et, pourtant, selon le dramaturge, ce public prit « un plaisir immense au spectacle [8]  ». L’auteur se sent sur la même longueur d’ondes que son auditoire. Une communication s’établit donc spontanément entre le public et le dramaturge, par l’intermédiaire des acteurs, compte non tenu de leur niveau d’instruction, ni, dans une certaine mesure, de leur niveau de compétence linguistique, ou même de la langue qu’ils parlent, en fonction uniquement de leur culture particulière et de leur sensibilité propre.

La pratique théâtrale
Pour permettre à l’invention théâtrale de se concrétiser dans une pratique théâtrale adéquate, la production écrite comme orale nécessite l’existence de multiples structures architecturales permettant sa représentation et l’existence d’un public amateur de théâtre. Il reste à se demander si ces deux conditions ont vraiment été réalisées, même si, dans le dernier quart du siècle, quelques nouveaux édifices publics ont été érigés, si les compagnies et les théâtres se sont multipliés, si les autorités s’efforcent d’encourager les diverses manifestations de la vie culturelle par des fondations et des subventions et si l’information et l’intérêt du public se sont intensifiés. À cet égard, le cinéma éventuellement, la radio et, surtout, la télévision facilitent la reconnaissance, à l’échelle nationale, d’un nombre croissant de créateurs de théâtre qui produisent, avec un vif succès, des séries de pièces radiophoniques ou des pièces destinées au petit écran, et obtiennent parfois la représentation télévisée de certaines de leurs pièces destinées au théâtre.

* * *

À l’origine, le théâtre dans l’Ouest-Africain anglophone utilise les techniques propres aux manifestations de l’oralité (mimes, danses, musique, incantations rituelles, contes, etc.). Les premiers intellectuels créent, ensuite, un théâtre littéraire que seule peut apprécier une élite occidentalisée. Enfn, ces deux formes principales tentent toutes sortes de fusions constituant l’histoire mouvementée d’un théâtre constamment en quête de son identité, à la fois africaine et moderne, cette dernière évoluant avec les époques, avec les circonstances, avec les influences subies et avec les choix des dramaturges.

Cette étude se propose donc de montrer comment, en un siècle, et plus particulièrement de 1960 à 2000, les formes du théâtre nigérian, ghanéen et sierra-léonais, à la recherche de moyens d’expression originaux reflétant l’hybridité fondamentale à laquelle sont parvenues les formes culturelles de l’Afrique contemporaine, ont constamment évolué dans leur quête d’une identité à la fois moderne et africaine. Semblant désormais assumer pleinement leurs origines mixtes, ces formes culturelles changeantes ont donné naissance à un théâtre africain et moderne, original, qui peut s’enorgueillir de la possession d’un riche répertoire et d’auteurs dramatiques chevronnés, dont le présent ouvrage étudiera les œuvres les plus marquantes.






                            Notes du chapitre
                        
[1] ↑ « Comprehensiveness of vision […] and acceptances », Myth, Literature… (186 : 44).

[2] ↑ « […] the pernnial question of whether ritual can be called drama, at what moment a religious or mythic celebration can be considered transformed into drama […] These questions are as frequently posed as they are largely artificial […] », Myth, Literature … (186 : 6).

[3] ↑ « The vexed question of what constitutes drama and what is merely ritual ceremony, festival and so on, […] continues to be legitimately argued », Art, Dialogue … (187 : 192).

[4] ↑ « I am experimenting with form. I am discovering forms (some of which are already in use). Attention to form is really my concern. I pay great attention to form, to manner […] these have been my guiding principles in all my works […] Competence with form is what art is all about », « Form and Technique … » (242 : 103).

[5] ↑ « There are limitations upon the reach of the written poetic form among a nonliterate people as mine are, but in the theatre, even if they don’t get the dialogue, they get the actions as it were ; as I said earlier, they appreciate the sets, they appreciate gestures, expressions, movements, they partake of the mood and the dramatic atmosphere, they take part in the music. I think it is the theatre that gets to a non-reading public », African Writers Talking (169 : 72).

[6] ↑ « I never asked them what they made of it, you know. The important thing is that there was something in it, enough to make them want to see it again, and I think this is true of most of the Nigerian audience », African Writers Talking (169 : 177).

[7] ↑ « the really uneducated non-academic world » (169 : 177).

[8] ↑ « enjoyed it tremendously » (169 : 175).


        Première partie. Des divertissements traditionnels aux premières formes modernes de théâtre

Introduction


L’évolution naturelle des civilisations ouest-africaines en même temps que la confrontation, plus particulièrement à partir du XIXe siècle, avec une civilisation nouvelle, à la fois importée d’Occident et modifiée sur place, fut marquée par des transformations et des bouleversements profonds. Ceux-ci eurent pour effet de transformer la vie culturelle des sociétés africaines et de reléguer au second plan les rituels et autres manifestations religieuses, au profit d’activités profanes, notamment d’activités théâtrales, libérées de tout lien avec les cultes traditionnels.



1. « Théâtre rituel » et premières formes de théâtre autonome


Il existait dans l’Ouest-Africain, et il existe encore parfois, des cérémonies et autres manifestations religieuses dont la seule finalité, cultuelle, consiste à apaiser, implorer et remercier les dieux et à maintenir la communion entre les hommes et les esprits (ancêtres, défunts, enfants à naître et divinités).

Peu à peu, les liens qui unissaient les grandes célébrations tribales à la religion animiste traditionnelle tendirent néanmoins à se relâcher : les prêtres et leurs acolytes continuèrent à accomplir des rites sacrés dans les sanctuaires et à organiser de grandes fêtes publiques, souvent annuelles ; mais les divertissements populaires qu’elles déclenchaient dans leur sillage se sécularisèrent progressivement. Ceux-ci prirent la forme d’activités théâtrales spécifiques, avec leurs scènes de plein air improvisées, leurs collectivités de metteurs en scène et d’acteurs, leurs déguisements, leurs mascarades, leurs orchestres, leurs chœurs, leurs ballets et leur public de spectateurs qui participaient aux dramatisations présentées, par des danses, des chants, de la musique, des cris, des quolibets, des interpellations, des applaudissements et toutes sortes de réparties.

Rituels et divertissements traditionnels
Les liens entre les cérémonies purement sacrées et les divertissements publics ont été diversement interprétés par les observateurs et la critique. Si, dans cette étude des origines, la priorité est accordée au théâtre nigérian, plus exactement yoruba, cette insistance correspond à une réalité culturelle, le rôle clé des formes théâtrales yoruba dans l’évolution du théâtre ouest-africain.
Rituels sacrés
Dans les festivals traditionnels s’opérait la mise en œuvre des croyances religieuses des peuples de cette région.
Un caractère ésotérique
Les festivals et les rituels traditionnels du Nigeria et du Ghana, qui possédaient à l’origine un caractère ésotérique marqué, se perdent dans la nuit des temps. Certains ont survécu jusqu’à notre époque et ont été décrits par des observateurs étrangers ou africains, qui, néanmoins, n’ont généralement pu jeter qu’un regard de profanes sur des fêtes dont le déroulement secret était interdit aux non-initiés. La revue Nigeria Magazine, des chercheurs africains contemporains comme Joel Adedeji et Kofi Awoonor, des Européens, du Capitaine Clapperton au XIXe siècle au chef Ulli Beier (qui fut initié, mais n’a pas livré les secrets du culte) au XXe siècle, ont abondamment écrit sur le sujet et ont parfois accompagné leurs textes d’illustrations et de photographies très parlantes.

Des exemples de rituels et de fêtes traditionnels
Les cérémonies cultuelles des Egungun* chez les Yoruba, d’après Joel Adedeji [1] , et des Egwugwu chez les Igbo, selon Chinua Achebe [2] , tendent à provoquer « l’apparition temporaire des défunts sur terre [3]  », permettant, dans la plus grande solennité, la communion des morts, des vivants et des hommes à naître.

Chaque année, les habitants d’Esie rendent hommage aux huit cents statuettes sculptées conservées dans un sanctuaire, à l’abri des regards profanes, selon un rituel strictement déterminé. Tous les actes des célébrants, offrandes, danses, chants et processions, sont porteurs d’une signification uniquement spirituelle. Prêtresses du culte et initiés cherchent par leurs prières et leurs célébrations à s’assurer les faveurs des statuettes.

Les sociétés ekine de Kalabari (ou New Calabar) dans le Nigeria oriental, organisent annuellement un cycle de somptueuses cérémonies consacrées aux esprits des eaux. Le rituel débute par un voyage en canot destiné à faire venir les esprits parmi les hommes ; puis viennent le sacrifice d’un chien à la déesse Ekine-Ba, la récitation de prières et la distribution d’offrandes aux esprits ; les esprits prennent alors possession des mascarades ; une série d’actes rituels clôt la cérémonie ; à marée basse, les hommes masqués ramènent les esprits dans les criques. Ces rituels solennels s’accompagnent d’éléments spectaculaires, de battements de tambours et de danses, qui en constituent les éléments dramatiques. L’ethnologue Robin Horton voit dans ces cérémonies « une zone frontière entre la religion et l’art [4]  ».

Selon le compte rendu de Robin Horton [5] , la communauté ijaw de Soku, dans le delta du Niger, organise, à l’intention de Duminea, Esprit des Eaux, et de son épouse, un rituel solennel destiné à apaiser ces divinités irritables. La cérémonie débute par l’offre de généreuses libations de gin à la prêtresse du culte pour qu’elle accepte d’invoquer les esprits. Prêtresse et prêtre se rendent ensuite au bord de l’eau où ils entrent en transe, signe que l’esprit du dieu les possède. Après le sacrifice d’un bélier, le prêtre exécute une danse frénétique en tenant la tête de la victime entre ses mains ; la consommation de la chair de l’animal par les participants clôt ces rites propitiatoires secrets.

Ces quelques exemples devraient suffire pour éclairer la notion de festival sacré. Les cérémonies religieuses ont lieu dans des sanctuaires, bosquets ou cases villageoises, fréquentés des seuls prêtres, prêtresses et initiés. Les femmes, les enfants et autres non-initiés n’y participent à aucun titre et doivent fuir à l’approche d’une procession de célébrants. L’écrivain ghanéen Kofi Awoonor a dégagé les caractéristiques de ces manifestations spectaculaires en soulignant leur aspect superficiellement théâtral, mais fondamentalement ésotérique :

« Les croyances religieuses africaines se prêtent au théâtre. Les cérémonies propitiatoires, les purifications, les sacrifices, les actions de grâces et les initiations constituent tous une extension de la vie réelle de l’Africain jusque dans le domaine de l’illusion qui exprime, néanmoins, une réalité spirituelle à ses yeux [6]  ».



Divertissements traditionnels
Les ethnies du Nigeria, du Ghana et de la Sierra Leone sont bien connues pour le sens théâtral qui les a toujours animées. Bien avant la colonisation, les communautés rurales de l’Ouest-Africain se livrèrent, souvent dans le cadre des festivals religieux, à des activités que les descriptions des visiteurs européens permettent de qualifier de « dramatiques », même si ce « théâtre », de toute évidence, très différent du théâtre d’Occident, est encore accueilli avec réticence par une critique dont les pratiques obéissent à des normes généralement occidentales.

Les voyageurs d’antan, les observateurs du début du XXe siècle, les ethnologues, anthropologues et historiens de l’époque coloniale et postcoloniale ont constaté l’existence dans l’Afrique traditionnelle, en dehors des grandes fêtes religieuses, de nombreuses formes se rapprochant du théâtre. Quelques exemples devraient permettre de retrouver les sources proprement africaines, et de tracer ensuite la genèse des activités théâtrales dans ces territoires. Il serait alors possible de situer le théâtre anglophone dans son contexte d’origine.
Comédies de mœurs
Dans les diverses ethnies étaient montés en certaines occasions des divertissements qui constituaient de véritables comédies de mœurs, visant à amuser et à instruire la communauté concernée, dont les membres se muaient, tour à tour, en acteurs / participants ou en spectateurs.

En 1930, M. D. Jeffreys assista à la représentation de courtes pièces satiriques jouées par des « acteurs » ekong de la région de Calabar [7] . La satire dans ces comédies avait une portée à la fois politique et sociale. Les acteurs y tournaient ainsi successivement en ridicule une association de femmes, les anciens du clan toujours prêts à accepter des pots-de-vin, des marchands hausa, des femmes adultères, un juge européen et des percepteurs d’impôts. Le spectacle consistait en des suites de sketches groupés en revues.

John Messenger a décrit les pièces des Anang et celles des Ibibio [8] , qui avaient pour but de provoquer une prise de conscience de la collectivité confrontée au spectacle divertissant de ses errements. Ces comédies avaient pour cibles les femmes, les anciens, des devins corrompus et l’administration coloniale. Elles présentaient « des acteurs professionnels, des intrigues comportant un dialogue appris par cœur, des répétitions précédant les représentations publiques, des décors, des costumes et des acteurs grimés », en un mot un véritable théâtre, « dans notre acception du terme », précise John Messenger [9] .

Théâtre de marionnettes
P. A. Talbot note l’existence parmi les Efik de Calabar d’un théâtre de marionnettes des plus divertissants [10] . Il trouve certaines des scènes auxquelles il a assisté très grossières pour son goût d’Européen. Il mentionne ainsi avec horreur le spectacle d’un bébé qu’on écrase dans un mortier et qui renaît ensuite sain et sauf, et d’un homme dont on transperce le ventre sans qu’il paraisse en souffrir. Par contre, la pièce d’Utughu, l’Araignée, suscita son enthousiasme. Il admira aussi une femme-oiseau, marionnette abritée derrière un masque doré, somptueux, qui intervenait dans un duo très réussi avec un partenaire masculin. Un ingénieux système de fils et de déguisements permettait la manipulation de ces mannequins. De tels spectacles, avec ce qu’ils comportaient de mimesis, de représentation et de mise en scène, relevaient incontestablement du genre théâtral. P.A. Talbot cite comme particulièrement digne d’admiration deux piécettes, The Tight-Rope Dancer, or The Second-Born Excels [La danseuse de corde, ou le cadet l’emporte] et The Polo-Play [Le jeu de polo].

E. U. Enem a révélé l’existence d’un théâtre de marionnettes chez les Tiv, dans le Nigeria central [11] . La pièce typique du répertoire de ce théâtre appelé kwag-hir se joue la nuit, sur une aire circulaire, à la lumière des lampes-tempête ou au clair de lune. Un narrateur introduit les diverses saynètes et interrompt l’action par ses facéties et autres échanges verbaux avec l’assistance. Un réalisme très cru inspire certaines scènes comme l’exécution sur scène d’un criminel dont on voit la tête se détacher du corps ; d’autres scènes montrent l’apparition dans les villages de la motocyclette, des premiers agents de police féminins ou des premiers vêtements européens à la mode. Inspiré d’anciennes mascarades tiv, le kwag-hir s’est transformé, à l’époque des révoltes tiv dans les années 1960, en une sorte de théâtre total et conserve, de nos jours encore, toute sa vitalité.

Mascarades
Le masque possède dans la vie religieuse des sociétés africaines une importance particulière. D’après Kofi Awoonor, il est la « [m]anifestation la plus tangible du lien existant entre les vivants et les morts. Représentation visuelle des esprits, il est l’instrument grâce auquel l’homme opère une transfiguration spirituelle [12]  ».

Les masques revêtent des formes extrêmement variées et souvent mobiles : les sculpteurs leur prêtent, tour à tour, des visages humains, idéalisés ou non, des têtes d’animaux familiers ou de bêtes féroces, ou même des visages composites de monstres. Ils réalisent parfois d’habiles compositions dans lesquelles figure un groupe entier de personnages et d’objets ou d’animaux. Les masques sculptés dans le bois, l’ivoire, le bronze, ou un métal précieux, se prolongent par des costumes en feuilles, raphia, fibres ou étoffes, destinés à occulter la personnalité du danseur qui doit s’effacer devant celle du génie ou de l’ancêtre qu’il incarne pendant la cérémonie sacrée. En outre, le masque est conçu pour être observé en mouvement. Le visage et la silhouette de l’homme masqué, qui danse, se révèlent, à travers les mouvements du corps, sous des angles changeants ; la curieuse mobilité qui les caractérise explique leur apparence parfois hideuse, puisque leurs formes ne sont pas conçues pour posséder une beauté statique.

Les masques sacrés appartiennent le plus souvent à des sociétés secrètes. Les Poro chez les Mende de Sierra Leone et du Liberia, les Ogboni, les Gelede, les Egungun des Yoruba et les Egwugwu des Igbo au Nigeria constituent autant de sociétés masquées. Cependant, les mascarades ont, elles aussi, évolué et, peu à peu, leurs éléments religieux ont été relégués à l’arrière-plan et supplantés par des éléments ludiques et esthétiques. La transformation, observée par Ulli Beier, des mascarades des Gelede (société initiatique de femmes masquées) en divertissements partiellement profanes, montre bien comment des pratiques ésotériques destinées à apaiser les sorcières ont fini par donner lieu à des danses conçues pour la distraction des non-initiés, comme l’indique l’homme de théâtre allemand :

« D’un point de vue théâtral, la danse qui, en général, suit, le lendemain après-midi [après la cérémonie nocturne secrète], présente un intérêt plus grand. En effet, le but avoué en est de divertir les sorcières et de les maintenir de bonne humeur et, naturellement, en même temps, de divertir la communauté villageoise qui a été exclue de la cérémonie nocturne [13]  ».


Il existe aussi des mascarades pour ainsi dire profanes, dépourvues, dès le départ, de signification surnaturelle et de tout rôle magique, destinées essentiellement à éduquer et divertir les foules. Ainsi, les célébrations des hommes masqués de Sekiapu, chez les Ijaw du delta du Niger, étudiées par E. J. Alagoa : déguisés en animaux aquatiques, ils incarnent, au cours d’un rituel sacré, les esprits des eaux ; ensuite, pour l’amusement et l’instruction des riverains, ils mettent en scène des épisodes de la vie villageoise et miment les comportements les plus répréhensibles de certains membres de leurs communautés, dans une intention satirique [14] .

Chez les Afikpo, vivant au sud-est du Nigeria, chaque année, à l’époque de la récolte, trois ou quatre villages de leur confédération (qui rassemble vingt-deux villages) mettent au point des pièces directement liées à la vie de leurs collectivités. Ces « représentations », préparées par des sociétés secrètes interdites aux femmes et aux enfants, qui utilisent quelque cent acteurs chacune, ont été étudiées par S. Ottenberg [15] . Une volonté évidente de création théâtrale se manifeste dans les préparatifs. Les pièces sont présentées un jour de marché, en plein centre du village, non loin des sanctuaires. L’assistance s’assemble autour de l’aire de jeu. Les organisateurs entonnent des chants, commentent l’action, dirigent les danses, les pantomimes et le dialogue. Ils se déplacent constamment parmi l’auditoire, pour permettre à tous de suivre le spectacle. Parmi les acteurs, on distingue les adultes d’âge moyen qui, revêtus de costumes sombres en raphia et de masques hideux, sont responsables des sketches, et les akparakpa, ou jeunes gens, qui, revêtus de costumes de couleur claire et arborant des coiffures féminines, sont préposés aux danses de femmes. Tous ces acteurs, masqués, costumés et travestis, sont censés incarner des esprits ou ma, et non des humains. Néanmoins, le caractère public de cette manifestation la distingue d’un rite purement sacré et la rapproche d’une activité théâtrale, festive et populaire. En réalité, ce théâtre, ou okumkpa, a une portée sociale indéniable : il tourne en dérision les gloutons, les ivrognes, les maris qui refusent de payer la dot, les avares qui affament leurs invités, les chicaneurs qui traduisent en justice tous leurs proches, les femmes dominatrices, les femmes adultères, les fils ingrats et les juges vénaux. Les acteurs prennent souvent pour cible des personnalités connues, qui sont censées réagir avec bonne humeur aux quolibets et même récompenser les acteurs. Dans ces « moralités », auxquelles participent activement les spectateurs eux-mêmes, revit toute l’activité sociale de la communauté. L’okumkpa constitue donc un théâtre de mœurs élaboré.

Dans une tentative de définition du théâtre, Wole Ṣoyinka s’est penché, lui aussi, sur les mascarades des Afikpo [16] . Dans le déroulement de ces célébrations, œuvre d’une société masculine d’initiation, le dramaturge distingue différentes catégories d’activités, dont certaines possèdent un caractère à l’évidence théâtral. L’écrivain précise que, dans son article, il s’intéresse uniquement aux activités de représentation, et non aux rituels en soi. Il remarque un contraste entre l’oje ogwu, qui consiste en une simple suite de ballets, et l’okumkpa, qui est constitué de séquences mimétiques. Ces mascarades sont conçues à l’intention de spectateurs dont l’appréciation de la qualité esthétique du spectacle se manifeste à l’aide d’acclamations, compte non tenu des significations symboliques et ésotériques de la célébration. Dans l’okumkpa, de portée satirique, la mimesis joue un rôle essentiel ; l’action consiste à reproduire les ridicules de certains membres des communautés concernées et les événements marquants auxquels ils ont été confrontés, dans le double but de divertir et d’éduquer l’assistance. Il existe quelques rôles de répertoire, comme celui de la jeune femme refusant tous les prétendants, rôle évidemment incarné par un acteur travesti. Une parade de tous les acteurs leur permet, au dénouement, de recevoir les félicitations du public et de rappeler aux jeunes filles qu’elles ne doivent pas tenir leurs prétendants trop longtemps en haleine. De l’avis de Wole Ṣoyinka, un tel exemple, non ambigu, de dramatisation, correspondant à la manifestation de préjugés masculins à l’encontre de l’autre sexe, en dit plus long sur les origines du théâtre qu’une thèse [celle de Joel Adedeji] sur les origines des mascarades d’Oyo. La conclusion qu’inspire au dramaturge ce modèle de mascarade parle en faveur de l’existence d’un « théâtre » traditionnel : « L’okumkpa nous offre du théâtre – de la variété, de la satire [17]  ».

Masques et mascarades jouent un rôle important dans le théâtre contemporain qui puise parfois son inspiration dans ces premières formes de dramatisation. John Pepper Clark et Wole Ṣoyinka, par exemple, ont tous deux été au contact de sociétés traditionnelles dans leur enfance et ont bénéficié de bourses d’études leur permettant d’approfondir encore leurs connaissances au début de leur carrière d’écrivains dramatiques. Une pièce de John Pepper Clark s’intitule d’ailleurs « The Masquerade », tandis que, dans A Dance of the Forests, de Wole Ṣoyinka, un jeu subtil de masques dévoile partiellement les secrets du monde des esprits yoruba.

Le conte, autre modèle de dramatisation
Dans les communautés traditionnelles, existait, et existe toujours, toute une « littérature orale », ou « orature », qui se profère en public, se dit, se chante, se récite, se psalmodie, se tambourine, à l’intention d’un public, et appartient donc aux arts de la représentation. Proverbes, devinettes, mythes, contes et légendes font l’objet de récitations et
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