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INTRODUCTION GENERALE

Chaque année, les Kenyans sont exposés a un événement théatral
d’importance nationale. Le gouvernement kenyan, par les soins de son ministére
de I’éducation, dépense des millions de shillings et consacre au moins trois
semaines accumulées du temps scolaire a assurer la manifestation du festival de
théatre - le « Kenya National Drama Festival-(KNDF) ». Depuis des années, ce
festival de théatre sert de source de divertissement pour des milliers de Kenyans,
tout age et tout cadre confondus. Le festival, désigné « scolaire » fait partie des
activités parascolaires et se déroule sous forme de compétition. A leur niveau, les
établissements primaires, secondaires et post secondaires investissent des
ressources importantes, temporelles et financieres, pour faciliter la préparation et
la réalisation des pieces de théatre a ’occasion. Pourtant, le festival ne se tiendrait
pas sans le travail fondamental des auteurs. Ceux-ci, armes de leur esprit d’artiste,
prennent la plume, les uns en anglais, les autres en francais, pour créer et rédiger
des textes dramatiques. Quel est leur message et comment le présentent-ils ?
Malgré la différence des langues dans lesquelles ces pieces sont produites et la
grande diversité de sujets qu’elles abordent, ces ceuvres ont, comme point
commun, le fait que leurs auteurs sont des Kenyans, habitant le Kenya. De ce
fait, ceux-ci puisent, comme le fait naturellement tout artiste, dans la société et

I’environnement qui les entourent.

Notre expérience personnelle au sein de ce festival, en tant qu’actrice,
écrivain et membre du jury, et la lecture des littératures et des études
postcoloniales ont suscité des questions qui ont mené a la conception de ce
travail. Organisé a I’initiative et sous le patronage du gouvernement kenyan, sous
le signe de la préservation et la promotion de la culture locale, ce festival
impligue la jeunesse dans le but de les faire apprendre, apprécier conserver et
promouvoir la diversité culturelle kenyane. Sous-tendant cette initiative, on
trouve le souci du gouvernement kenyan de préserver, au sein de la population,

une identité qui soit véritablement kenyane. Cela souléve un probléme: quelle est



cette « culture kenyane » a préserver et est-elle effectivement appréciée et
promue a travers ce festival ? Bien que le festival admette plusieurs genres d’arts
de la scéne, tels que les récits, les poémes dramatises et les danses traditionnelles,
notre attention est spécialement retenue par les piéces de théatre.

La littérature et le théatre sont généralement les moyens les plus aptes a
représenter la culture d’un peuple. Etant des produits de la société, deux
caracteéristiques principales sont a noter a leur propos : d’abord, ils sont exprimés
dans une des langues que parle le peuple, et ensuite, ils puisent leur matériau dans
les différents domaines de la société. Ces deux principes sont centraux dans cette
¢tude ou nous analysons des textes dramatiques kenyans. Considérons d’abord la
langue d’expression. Au Kenya, le plus grand pourcentage de la littérature, y
compris les textes de theatre, est ecrit en langues europeennes. Or, il est
généralement admis que la langue véhicule la culture. Recourir a une langue
étrangére revient a véhiculer la culture du groupe auquel appartient cette langue.
En cela, on pourrait affirmer qu’il n’existe pas au Kenya de littérature kenyane,
susceptible d’exprimer des réalités culturelles kenyanes. A ce propos, Ngugi wa
Thiong'o n’affirme-t-il pas que la littérature d’une nation ne sera considérée
comme telle que si elle est écrite dans les langues du pays ? Loin de nous I’idée
de prendre cette position extréme; nous estimons qu’il existe une littérature
kenyane en langues locales, tout comme il existe bel et bien une littérature

kenyane en langues européennes (dont 1’anglais et le frangais).

En ce qui concerne la société, contexte inspirant les écrivains, le Kenya,
pays d’Afrique noire, a connu, comme tous les autres pays du Sud du Sahara?, la
colonisation européenne, plus précisément britannique, de 1895 a 1963. De cette
occupation, une empreinte importante est restée chez les Kenyans comme il en
est chez d’autres peuples autrefois colonisés. 11 s’agit d’abord de la langue, mais
aussi de quelques pratiques touchant tous les aspects de la vie de la société. Il

convient de mentionner que le colonisateur a, non seulement imposé sa langue

! Nous reconnaissons 1’exception de I’Ethiopie et du Libéria qui n’ont pas connu la colonisation
européenne.



(I’anglais), mais aussi sa culture, ses coutumes et modes de vie, ce qui comprend
ses pratiques culturelles, parmi lesquelles le théatre métropolitain, en langue
anglaise.

Le Kenya a accédé a la souveraineté nationale et internationale en 1963.
Mais il a maintenu et promu I’anglais (langue de I’ex-colonisateur) au rang de
langue officielle du pays (langue du gouvernement, du parlement, de 1’appareil
judiciaire et surtout de I’école). Par ailleurs, pour son ouverture et son intégration
au monde, le Kenya a ouvert ses portes aux langues étrangéres, parmi lesquelles
le francais, I’arabe, 1’allemand, 1’espagnol, le hindou, pour n’en citer que celles-

Ci.

Notre corpus souléve des questions de justification en ce qui concerne les
textes retenus ainsi que 1’aspect de comparaison des ceuvres en anglais et celles
en frangais. Vu le travail énorme effectué dans les domaines de la littérature
comparée et de la critique postcoloniale, et qui continue a se faire d’ailleurs, il
paraitrait curieux, voire inhabituel d’analyser, dans cette étude, des ceuvres

inédites - des textes dramatiques, en anglais et en francais.

Plusieurs raisons justifient notre choix des textes dramatiques.
Premiérement, ce n’est que le genre théatral au sein du KNDF qui peut fournir
des textes en deux langues européennes. L’écriture en ces langues, par des
Africains est une forte question postcoloniale qui constitue un cas de ce que
Gilles Deleuze et Félix Guattari dénomment une « littérature mineure »!,
Deuxiémement, le genre theatral se caractérise par des signes multiples : décor,
costumes, paroles, mouvements, gestes, €clairages, sonorités. C’est ce que
Roland Barthes appelle une « épaisseur de signes »2. Comme la présente étude
se concentre sur le texte écrit sans incorporer le spectacle, la tache sera celle de

repérer, dans les textes, ces indices qui prévoient la représentation scénique.

! Gilles Deleuze et Felix Guattari, KAFKA: Pour une littérature mineure. Paris, Les Editions de
Minuit (Collection Critique), 1975. )
2 Roland Barthes, Essais critiques, Coll. Essais, Paris, Editions du Seuil, 1964, p. 267.



Ensemble, les signes verbaux et non-verbaux contribuent a la constitution d’une

image culturelle.

Finalement, le choix de ce corpus est important, d’une part, pour des
raisons scientifiques, et d’autre part, pour des raisons de valorisation personnelle
des auteurs. Pour le c6té scientifique, cette étude aidera a ressortir et faire
ressentir au niveau international, le potentiel scientifique d’un travail qui risque
de s’oblitérer dans les coulisses. Concernant la valorisation, 1’étude servira de
réveil aux auteurs qui devront rendre compte de la valeur de leurs ceuvres par la
publication de celles-ci. Jusqu’a présent, nombre de ces textes, en francais et en
anglais, restent plus ou moins oubliés dans des classeurs et des tiroirs de leurs
auteurs. Cette collection littéraire serait plus utile si elle était soumise a I’édition,
a la publication, a I’analyse et a la critique. Ainsi, apres le travail de cette thése,
la publication du corpus profitera non seulement aux personnes passionnées du
theéatre, mais aussi aux pedagogues qui exploiteront ce grand répertoire
authentiquement kenyan. C’est dans ce souci que cette étude a été congue pour
servir de réveil a toutes les parties concernées. Elle interpelle les écrivains
kenyans, présents et futurs, de textes dramatiques, le Ministére de I’Education
kenyan, organisateur du KNDF et les chercheurs et spécialistes dans le domaine

de littérature en général.

La présente étude est organisée autour de la question de I’identité
culturelle, telle qu’elle est représentée dans seize textes dramatiques kenyans. De
par la nature étendue de la postcolonialité sur laquelle elle s’appuie, elle laisse
entrevoir une forte transdisciplinarité: histoire, ethnologie, études culturelles, et
postcolonialisme. Elle s’inscrit aussi dans une perspective comparatiste : travail
d’analyse en paralléle des textes en deux langues : I’anglais et le frangais. A cet
effet, trois axes de comparaison sont pris en compte: I’emploi de la langue, les

aspects théatraux des textes et les thématiques liées au postcolonialisme.

La littérature a, entre autres, eu la caractéristique de représenter la vie de
la société. Le théatre, étant une des composantes de la littérature, joue ce méme

role de maniere plus vive que les autres — la poésie et le roman. S’inspirant de la



réalité sociétale, il devient, en effet, une représentation de celle-ci. Il a été dit,
depuis des siecles, que le théatre est le miroir de la société. Platon et Aristote en
ont donné les premiers fondements philosophiques®. « Le monde entier est une
scéne », ajoute Shakespeare au XVlle siecle, et « les hommes et les femmes
seulement des acteurs »* ayant leurs sorties et leurs entrées. Ngugi wa Thiongo
vient par ailleurs confirmer que le théétre est la représentation la plus vive des
dialectiques de la vie quotidienne®. Or, en tant que miroir, le théatre peut varier
le reflet qu’il donne de la société. Tantdt, ceci peut étre plus ou moins exact,
tantot il peut €tre beaucoup plus détourné. L’ensemble du corpus recouvre une
période assez longue de I’histoire kenyane. Il reprend 1’histoire, quoique par
allusion, des années pré-indépendance et dévoile une évolution intéressante de la
société jusqu’a nos jours du XXIe siécle. Dans leur représentation de la société,
ces textes abordent les sujets relevant des dimensions sociopolitiques,
religieuses, économiques et éducatives du quotidien kenyan. Ce contenu se
résume en sa culture. Notre étude consiste a rechercher cette représentation, telle
qu’elle est faite dans les picces de théatre kenyanes. Pour cela, il est important
d’abord, de considérer la société en question. Comprendre celle-ci implique la
prise en compte des points de référence a partir desquels nous pouvons considérer

ou interroger sa littérature.

L’histoire du Kenya implique la colonisation. Cela mene, a présent, a la
notion du postcolonialisme, d’abord par le fait qu’il s’agit d’un pays autrefois
colonisé, et puis du fait qu’il y a des effets marquants de cette expérience de
subjugation. Notre choix d’interroger le théatre kenyan a 1’aune de la
postcolonialité vient de Ia. A ce propos, I’intérét est d’établir en quoi la condition
postcoloniale marque la production théatrale du pays. Mais, avant de se pencher

sur celle-ci, il est important de considérer le fait du colonialisme en général et en

! Aristote, La Poétique, Traduction par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, Paris, Edition du
Seuil, 1980.

2 William Shakespeare et Raymond Lepoutre, Comme il vous plaira, Paris, Actes Sud, 1990, Acte
I, scéne VII.

% Ngiigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind: The Politics of Language in African Literature,
Nairobi, Heinemann, 1986, p. 36-37. « Drama has origins in human struggles with nature and
with others. [It is] part and parcel of the rhythm of daily and seasonal life of the community. »



Afrique particulierement. Qui dit colonisation dit aussi langue, culture et identité,
les aspects de la vie des colonisés qui ont été les plus affectés par cette
expérience ; aussi sont-ils les trois éléments devenus les pierres angulaires des
théories postcoloniales. S’agissant de la littérature, les pays colonisés attestent
une bousculade importante au niveau de la langue. L’Afrique, en particulier,
persiste sur la question de la langue appropriée a I’expression de sa littérature. La
langue, nous le savons, est I’'un des marqueurs les plus importants de la culture
d’un peuple, du fait que tout le vécu de celui-ci trouve son expression en elle.
Selon Yule?, la culture trouve sa représentation dans la langue?. L’écrivain se sert
de cette derniere pour exprimer ce qui releve d’une culture particuliere, soit la
sienne, soit celle d’autrui. En cela, la langue est considérée comme le véhicule
de la culture. C’est pourquoi il est utile de s’interroger aussi sur la notion de
langue dans la recherche de la représentation de I’identité culturelle kenyane.
Cette démarche s’avére importante dans la mesure ou elle contribuera a mieux
comprendre les relations que le Kenya entretient avec le monde occidental qui,
de maniére importante, est responsable de la situation kenyane d’aujourd’hui et

continue a influencer la vie quotidienne des Kenyans de manieres diverses.

Notre intérét étant d’établir la fagon dont les textes rendent compte de
I’identité culturelle de la société kenyane, nous avons choisi des concepts
relevant de la post-colonialité qui abordent les questions de I’identité a travers la
langue, la culture et la représentation. C’est la raison pour laquelle les
propositions théoriques d’Edward Said, Ngtigi wa Thiong’o, Chinua Achebe et
Homi K. Bhabha nous ont parues les plus appropriées pour étayer cette étude.
Ces quatre théoriciens sont privilégiés, parmi beaucoup d’autres, de par leur base
qui est avant tout littéraire méme si, pour Said et Ngugi surtout, les travaux
débouchent beaucoup plus sur la sociopolitique. Outre les généralités historiques

de la théorie post-coloniale, nous discutons, dans cette étude, les notions clés

! George Yule, The study of Language, 4™ edition, Cambridge, Cambridge University Press,
2010.

2 1bid., explique cette relation entre la langue et la culture en ces termes: « In order to use [certain]
words [...], we must have a conceptual system that includes these people, things and ideas as
distinct and identifiable categories », p. 267.



caracterisant les pensées de ces quatre théoriciens, a savoir la culture,
I’orientalisme, la langue et I’hybridité. De méme, nous discutons les deux
processus d’appropriation et d’abrogation généralement associés a ’emploi de la

langue dans les aires post-coloniales.

En plus des travaux des quatre personnalités ci-dessus mentionnées, nous
avons recours a ceux d’autres penseurs et théoriciens pour mieux étayer et
approfondir notre approche. Le post-colonialisme étant un domaine
multidisciplinaire, il s’applique a des domaines aussi divers que la sociologie,
I’anthropologie, la science politique, 1’économie et la philologie pour ne
mentionner que ceux-1a. C’est pour cela que les théses du sociologue Stuart Hall
et du psychiatre Frantz Fanon viennent aussi contribuer a notre démarche,
notamment dans la définition de I’identité culturelle pour le premier et pour
I’appréhension des aspects touchant a la condition africaine pour le second. Par
ailleurs, la notion d’identité, qui n’a jamais eu une conceptualisation définitive,
a étendu nos recherches au domaine philosophique. A ce propos, nous trouvons
un apport important dans les théses de Paul Ricceur qui aborde I’identité dans sa
temporalité. Ainsi, le concept de 1’identité narrative est une contribution utile que

nous empruntons de ce philosophe francais.

L’¢étude a eu recours a un schéma d’analyse de texte dramatique ¢laboré
par Patrice Pavis. Ce schéma sert a isoler les différentes composantes du texte
dramatique pour une analyse particuliére depuis les plus superficielles aux plus
profondes. Il intégre une étape d’analyse des structures actantielles, ce qui

impligue les paroles et les actions des personnages.

Dans le contexte des tendances actuelles sur les plans linguistique et
socioculturel dans le monde en général et au Kenya en particulier, cette étude se
plonge dans une zone littéraire presque non exploitée au Kenya en vue
d’interroger des textes qui, comme nous l’estimons, n’ont pas bénéficié de
I’attention qu’ils méritent. Dés lors, la présente étude est guidée par les questions
suivantes : quelles particularités thématiques et stylistiques caractérisent ces

textes ? Que révelent ces textes dramatiques de la société kenyane



contemporaine? Laissent-ils entrevoir, a travers leurs éléments constitutifs, des
traits de ce qu’on appellerait « I’identité culturelle du peuple kenyan » ? Telles
sont les préoccupations de cette étude qu’elle s’engage a aborder a la lumicre de

la théorie post-coloniale. L’étude repose sur les objectifs ci-apres :
1. établir la post-colonialité de ces textes ;

2. identifier les themes majeurs exploités par les auteurs kenyans dans leurs textes

dramatiques ;

3. déceler les traits constructifs de I'identité culturelle kenyane a partir des

éléments de théatralité dans les textes du corpus ;

4. déterminer les particularités culturelles percues dans les themes ressortant des

textes du corpus ;

Nous ne prétendons pas étre les precurseurs dans ce domaine (théatre et
post-colonialisme). Notre recherche vient se joindre a d’autres dans le domaine
d’études du théatre et du post-colonialisme dans le monde en général et au Kenya

spécifiquement.

Concernant la production littéraire et théatrale, il a été déja mentionné
que les ceuvres littéraires publiées au Kenya se présentent en deux langues
majeures : I’anglais et le swabhili, et a un certain degré, en quelques langues
vernaculaires. Un regard sur le passé montre que le Kenya a un bon nombre de
dramaturges réputés dont Francis Imbuga, David Mulwa, Ngigi wa Thiong’o et
Micere Mugo entre autres. Il a également existé au Kenya, d’aprés Osotsi*, des
groupes théatraux commencant par le « Free Travelling Theater » de I’Université
de Nairobi, introduit en 1973, pour avoir aujourd’hui, des compagnies théatrales
telles que « Phoenix Players » et « Heartstrings », pour n’en mentionner que les
deux. L’absence du frangais sur cette liste donne entierement raison de le mettre

sur la table d’opération littéraire dans le but de rechercher sa contribution sur le

! Osotsi, « Theatre in Independent Kenya », in W. R. Ochieng (ed.), Themes in Kenyan History,
Nairobi, Heinemann Kenya, 1990.



plan littéraire kenyan. La non-édition des textes dramatiques du KNDF ne
constitue pas un obstacle, mais plutét une motivation a les analyser. Par ailleurs,
selon le KNDF Rules and Regulations!, le festival a des caractéristiques
particulieres et offre un terrain fécond, notamment, pour la recherche et la
critique littéraire. Répondant a cette invitation, cette étude s’engage a exploiter

cet ensemble de textes non publiés et jusque-1a non exploité.

Osotsi (1990) confirme que le théatre kenyan existait dans chaque
communauté sous forme purement orale dans 1’ére préindépendante. Le théatre
contemporain consiste aujourd’hui en textes écrits, quoique les formes orales
traditionnelles existent encore. Selon Osotsi, les pieces de théatre des années
1960 et 1970, periode immédiatement postindépendance, traitaient surtout de
themes anticoloniaux ; il s’agit de ’action du maitre colonial et la réaction du
peuple colonisé. Il montre que dans le cadre du KNDF, anciennement appele le
« Schools Drama Festival » (SDF), il y avait des présentations en anglais, en
kiswahili et en langues vernaculaires. Le temps écoulé, aujourd’hui au XXI®
siecle, il vaut la peine d’enquéter sur les tendances actuelles dans le domaine
théatral kenyan, surtout parce qu’il y a aujourd’hui des présentations en une

langue étrangere, le frangais.

Sur le plan kenyan en particulier, quelques études existent sur le théatre
du pays par exemple celle de Salome Mwangola?. Considérant I’histoire kenyane
et sa culture, elle montre comment, a travers le théatre, le futur des communautés
kenyanes peut étre négocié. Shikuku?, lui, a puisé son corpus du KNDF. Il n’a
recueilli que les pieces écrites pour les écoles primaires et les a étudiées dans le
cadre de la théorie de la littérature de la jeunesse. En analysant I’intrigue, la
langue, les personnages et les themes, il a trouvé que ces pieces répondent aux

criteres de littérarité, mais que, dd au vocabulaire et aux themes complexes, elles

! MINISTRY OF EDUCATION, Kenya National Drama Festival: Revised Rules and
Regulations. Nairobi, Republic of Kenya, 2009.

2 Salome M. Mwangola, Theatre in Kenya: reflecting at the crossroads. Masters thesis, School
of Studies in the Creative Arts, The University of Melbourne, 2000.

3 Emmanuel T. SHIKUKU, An analysis of selected plays presented at the Kenya schools and
colleges' drama festival. Masters thesis, Kenyatta University, 2011.



ne sont pas appropriées aux jeunes. Se différenciant de I’étude de Shikuku, ce
travail tourne vers les pieces de théatre présentées par les écoles secondaires et

recourt aux théories autres que celles de littérature de la jeunesse.

La présente étude analyse un corpus de textes kenyans produits entre
2003 et 2012. Ces textes sont congus pour les écoles secondaires en anglais et en
frangais. Ensuite, elle aborde la question de production littéraire africaine dans
une perspective post-coloniale. Elle intégre aussi une considération des éléments
dramatiques. A notre connaissance, les textes dramatiques en francais produits
par les Kenyans n’ont pas encore fait I’objet d’une investigation scientifique.
Notre étude est la premiere du genre a examiner I’écriture théatrale en francais

au Kenya, par les Kenyans, a la difference des textes en anglais.

La plupart des études comparatives a travers le monde sont menees sur le
roman ou les thémes de I’interculturalité sont presque toujours présents. A titre
illustratif, Mayer® a pu comparer deux romans de Nina Baouraoui, un écrivain
d’origine mixte : paternité algerienne et maternité francaise. Elle a problématisé,
dans son étude, la classification de I’ccuvre de Nina Baouraoui . est-ce une
littérature francaise ou autre? Il s’agit d’une question de mixité de cultures, vu
que l’auteur s’exprime en deux langues et par conséquent s’attache a deux
cultures. La recherche s’est batie sur les notions d’identité littéraire et culturelle.
Le fait que Baouraoui ait choisi d’écrire en francais mene Mayer a étudier ses
deux romans, L’dge blessé (Paris, Fayard, 1996) et Le jour du séisme (Paris,
Stock, 1999), pour y rechercher les manifestations d’interculturalité. Mayer
postule que la composition thématique de n’importe quelle ceuvre littéraire est
une représentation de la vision du monde qu’entretient cet auteur. Cette étude ne
repose que sur 1’objectif touchant a la culturalité dans les ceuvres littéraires. Le

point de divergence se trouve surtout au niveau du genre étudié.

1 Amaélle Mayer, Identité Littéraire et Culturelle : L’interculturalité en littérature dans L’ Age
blessé et Le Jour du séisme de Nina Bouraoui. Memoire de Master, Universite Lumiére, Lyon II,
2000.



Briining (2006), dans sa these dont le sujet est « Caribbean Connections:
comparing Modern Anglophone and Francophone Caribbean Literature, 1950s-
Present », a comparé la littérature francophone et anglophone des Caraibes a
travers cinq décennies. Son étude questionnait la fragmentation des études
caraibéennes en deux, selon les langues, le frangais ou I’anglais, et s’est mise a
montrer les relations historiques et culturelles entre les communautés diverses
des Caraibes. Bruning emploie une approche thématique dans son étude, pour
comparer la littérature anglophone et francophone des Caraibes sur une période
de cinquante ans, avec I’objectif d’établir les représentations littéraires des liens
historiques et culturels. Nous comprenons par la que cette étude cherche a établir
les points culturels communs entre les anglophones et les francophones, qui

dépassent le niveau linguistique et qui se renouent a un historiqgue commun.

Sissao (2007), analysant la littérature au Burkina Faso, souleve la
question de mixite des cultures dans son étude, ce qui le meéne a déclarer : « la
littérature africaine posséde une spécificité qui résulte d’un vaste mouvement de
métissage avec les influences culturelles endogenes et extérieures, notamment la
culture européenne. » Sissao tire la conclusion que I’écrivain africain recourt le
plus souvent a sa langue originale pour mieux exprimer ce qu’il a dans 1’esprit.
En cela, il rappelle D’africanité qui sous-tend quelques écritures littéraires

africaines.

Quelques chercheurs établissent un lien entre la langue et la forme de
littérature. Menang (2001) rappelle que la littérature africaine a toujours été orale,
passée d’une génération a une autre, d’un siecle a un autre. Pour lui, la tendance
actuelle d’écrire en langues européennes résulte d’une littérature en langues

adoptées.

Du cdte de la critique littéraire, la langue et la culture dans la littérature
Africaine ont pendant longtemps fait ’objet des débats parmi les critiques

littéraires, notamment Chinua Achebe (1975), Ngugi wa Thiong’o (1986, 1997),



Thaddeus Menang, (2001) et Isaiah 1lo (2006). Ngugi! stipule que la littérature
dite « africaine » ne sera vraiment africaine que si elle est produite en langues
africaines. Loin de soutenir ces propos, Achebe?, fait appel aux Africains de ne
pas rejeter ces langues héritées, mais plutot de s’en servir au profit de I’ Afrique,
vu que ces langues offrent a ce continent un moyen de communication entre les
nations différentes. Tout en préconisant ’emploi des langues européennes, il ne
soutient pourtant pas la perte de ce qui est authentiguement africain. Dans ce
méme esprit, Asante® compare la littérature africaine avec la tradition littéraire
de I’Ouest. Il trouve que la protestation et I'imitation sont évidentes dans les
themes et le style de la littérature africaine. Dans son article : « Language and
Culture in African Postcolonial Literature » il montre a quel niveau la littérature
africaine de protestation semble avoir imité les discours littéraires et coloniaux
de I’Ouest sur les plans thématique, esthétique et méthodologique. Selon lui, la
littérature africaine est caractérisée par une dualité et, par conséquent, il
recommande I’hybridit¢ pour que la littérature africaine puisse donner sa

contribution a la littérature du monde.

Partageant les idées d’Achebe, Ilo* ajoute un aspect qui atteste une
position plus ouverte a la question de choix de langue. Ce faisant, il met en
question I’idée méme de culture africaine. Selon lui, seules les réalités courantes
doivent déterminer le choix de la langue d’expression pour la littérature africaine.
C’est pourquoi dans son article « Language in Modern African Drama », il
propose I’emploi des parlers émergents dans la production littéraire africaine.
Bien que la notion de « réalités courantes », comme évoquée par llo, soit soutenue
dans notre recherche, elle se limite a comparer la littérature en deux langues

européennes- le frangais et I’anglais- ce qui exclut les parlers mixtes proposés

! Ngiigi wa Thiong’o, Homecoming: essays on African and Caribbean literature, Culture and
politics, Nairobi, Heinemann, 1972.

2 Chinua Achebe, « The African writer and the English Language » In Achebe, C. Morning yet
on creation day. London, Heinemann, 1975 p. 55-62.

3 Kwaku Asante-Darko, «Language and Culture in African Postcolonial Literature».
Comparative Literature and Culture 2.1, 2000 http://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol2/iss1/2.

4 Isaiah Ilo, «Language in Modern African Drama». Comparative Literature and Culture 8.4
2006 URL : http://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol8/iss4/
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par llo. Toutefois, ces derniers sont présents en tant que phénoménes
linguistiques au sein des productions en langues européennes, qui constituent des

pratiques d’affirmation de différence culturelle.

Ce travail démontre un aspect social touchant notamment sur les sujets de
la famille. Dans une bonne moitié du corpus, les représentations penchent sur ce
cbté sociologique de la vie sociétale, ce qui exige un support théorique de ce
domaine. Les recherches de Koffi Martin Yao! sur la famille et la parentalité en
Afrique abordent des questions pertinentes sur les changements et les mutations
perceptibles dans la famille africaine, a cette heure de la modernisation et
d’industrialisation. Selon lui « la famille est, et reste, la base et le fondement
méme de toute civilisation. Si elle est malade, c’est la société tout entiere qui en
souffrira. »%. Les mutations familiales qu’il note en Cote d’Ivoire, terrain de son
étude, font écho dans la société kenyane, car elles refletent ce qui se passe en
Afrique noire dans son ensemble. La notion de grande famille, et tout ce qu’elle
impligue est en train de disparaitre, ’augmentation des familles monoparentales
et, en geéneral, « la disparition progressive de certaines valeurs jugées
fondamentales »* sont une indication fiable sur « une nouvelle histoire [qui] est
en train de s’écrire »*. C’est en effet cette nouvelle histoire qui nous intéresse et
gue nous nous engageons a repérer dans les ceuvres d’art créées par les Kenyans

de cette génération vivant I’ére de la nouvelle civilisation.

Dans notre démarche méthodologique, I’étude ne recouvre que le terrain
kenyan. Seuls les textes congus par les écrivains kenyans et présentés a la finale
du KNDF ont été pris en compte. Il s’agit des piéces théatrales congues et
représentées entre 2003 et 2012. Le corpus comprend seize textes théatraux, huit
en chacune des deux langues. Pour constituer les profils des auteurs, le travail a

impliqué aussi les entretiens avec eux. Cependant, compte tenu des variations

! Koffi Martin Yao, Famille et Parentalité en Afrique a [’heure des mutations sociétales. Paris,
L’Harmattan, 2014.

2 |bid., p. 9.

% Ibid., p. 7.

4 Ibid., p. 8.



dans les programmes de chacun et de par les deux langues considérées, I’étude
s’inscrit dans la perspective comparatiste. Trois axes de comparaison sont pris en
compte dans une analyse qualitative : I’emploi de la langue, les aspects théatraux

des textes et les thématiques liées au postcolonialisme.

Le présent travail se subdivise en quatre chapitres dont le premier aborde
les questions fondamentales qui délimitent le cadre de notre étude. Nous nous
donnons pour tache, dans cette phase initiale, d’éclairer le contexte de la
recherche, ses aspects spatial, temporel, littéraire et socioculturel. 1l est question
de donner des précisions sur le Kenya en général et le KNDF en particulier. En
d’autres termes, nous nous engageons a tracer 1’évolution du théatre du KNDF
dans I’historique du pays. Cette étape permet d’interroger les forces susceptibles

d’influencer la production théatrale kenyane, notamment dans le cadre scolaire.

Le deuxiéme chapitre est une présentation de la base théorique et
conceptuelle de I’étude. Deux dimensions principales définissent ce travail.
D’une part, la perspective post-coloniale sous-tendant les ceuvres et, d’autre part,
I’aspect dramaturgique des textes. En cela, les concepts relevant de la pensée
post-coloniale sont élaborés pour montrer en quoi ils contribuent a la question de
I’identité culturelle. De méme, les théories portant sur le texte de théatre sont

ciblées.

Le troisiéme chapitre est la premicre étape de I’analyse du corpus. Il
s’avere important de porter un éclairage, d’abord, sur les textes du corpus : seize
textes de théatre, huit en anglais et huit en francais, appartenant a quatre auteurs
de langue anglaise et six de langue francaise et, ensuite, aux titres de ces textes.
L’intérét aux titres est lié¢ a ’effet qui accompagne I’acte de nommer. Nous nous
référons a des cas précis tirés du contexte kenyan et du KNDF. D’autres
composantes des textes de théatre sont considérées a ce point. Il s’agit des
éléments spatiaux et temporels, ainsi que des techniques théatrales. Nous
abordons également dans ce chapitre, I’emploi de la langue dans les textes, avec

une intention particuliére portée sur les aspects de fidélité ou de subversion par



rapport aux regles de la langue. Enfin, nous considérons les personnages en

examinant I’onomastique et leurs caracteres.

Le quatrieme chapitre constitue ’analyse des thémes qui découlent des
textes du corpus. De maniere générale, notre étude cherche a établir en quoi les
textes du corpus reflétent la société kenyane. Raison pour laquelle nous jugeons
nécessaire de souligner I’'importance de I’effet miroir de ces pieces. Les thémes
dégagés relevent de tous les domaines de la vie des Kenyans. lls soulévent des
questions d’importance nationale et internationale : la famille et le parentage, la
jeunesse et ’éducation, la sexualité, la corruption, et les relations entre le Kenya

et ’Occident.
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CHAPITRE 1. ELEMENTS CONTEXTUELS

Introduction

Dans ce premier chapitre, nous nous donnons pour tache de fournir, autant que
possible, les informations qui facilitent la compréhension de notre étude. Cela est
d’autant plus important en raison du genre de corpus que nous étudions que ce
sont des textes inédits. Il s’agit de textes dramatiques écrits par des Kenyans en
anglais et en frangais dans le cadre d’un festival annuel du théatre scolaire. Pour
les contextualiser donc, nous procédons en trois étapes. D’abord, nous les plagons
dans leur contexte géographique dont les aspects socioculturels, politiques et
littéraires sont divulgués et expliqués. Ensuite, nous rassemblons, dans la
deuxiéme et la troisieme étape(s), les données intellectuelles qui servent de
contexte scientifique dans lequel rentre 1’étude et, donc, auquel nous rapprochons
notre corpus. Ces données se divisent en deux catégories : 1’une qui traite de
I’identité dans ses relations avec la langue et la culture en Afrique postcoloniale,
et autre qui aborde la question de I’identité a travers des manifestations

théatrales dans I’espace africain.



1.1 Le Kenya
1.1.1 Contexte socioculturel

L’histoire du Kenya recouvre trois moments majeurs : le précolonial, le
colonial et le postcolonial. Ces moments représentent également une trajectoire
qui affecte tous les domaines de la société kenyane. Avant ’arrivée des Blancs,
ce territoire, dont les frontieres ont connu quelques modifications au cours des
années, comprenait des communautés ethniques qui pratiquaient leurs activités
économiques, politiques, religieuses et culturelles selon leurs traditions diverses.
Ce pays est d’une large population de plus de quarante millions d’habitants®
constituée de plus de quarante groupes ethniques. Un parcours de I’histoire du
Kenya révele que tous ces groupes ethniques ont émigré a leur présente habitation
a partir des différentes parties du continent au cours des siécles passés. Les Luos,
par exemple, qui habitent le long du lac Victoria, y ont immigreé de leur domicile
originel qui recouvrait le Nord de 1’Ouganda, le Sud du Soudan et le Sud-Ouest
de I’Ethiopie, entre 1200 et 18002. Les Luos constituent I’une des grandes tribus
du pays, tout comme les Kikuyus®, les Luhyas et les Kalenjins*. Chaque
communauté se distingue par sa culture, ses pratiques traditionnelles et, bien sdr,
sa langue. Il y a pourtant quelques traits culturels semblables entre quelques

ethnies au sein d’une méme catégorie linguistique.

En plus des ethnies indigénes kenyanes, il existe aussi des Kenyans
d’origine asiatique et européenne. Les pionniers de ces groupes arrivent dans les
années de la colonisation. Aprés I’indépendance, certaines familles ont préféré

s’installer définitivement dans le pays nouvellement indépendant. Les plus

! Selon le dernier recensement officiel, la population était a 38,6 millions d’habitants. Cf. Kenya
2009 Population and Housing Census Results. Les estimations actuelles situent le chiffre & plus
de 40m, par exemple 41.8m en 2013 d’apres le Kenya National Bureau of Statistics, Kenya Facts
and Figures 2014,

2 Bethwell A. Ogot, Historical dictionary of Kenya. London and Metuchen N.J., The Scarecrow
Press, Inc., 1981.p; 124

% Les Kikuyus sont le groupe ethnique majoritaire au Kenya — 22% de la population. ls
occupent la région centrale du pays pres du mont Kenya.

4 Les Luhyas et les Kalenjins sont des groupes composés chacun des plusieurs sous-groupes qui
habitent une méme région et dont les langues sont des dialectes d’'une méme langue-mere.



connues parmi celles-ci sont celles de Delamere et d’Adamson?. Ils forment la
premiere génération des Kenyans non-indigénes. Au cours du temps, d’autres
Européens et Indiens ont immigré au Kenya, augmentant ainsi le nombre de ces
deux catégories. En raison du grand nombre d’ethnies qui habitent ce pays, le
Kenya se caractérise par une riche diversité culturelle qui démontre une
esthétique mosaique particuliere, mais qui peut, elle aussi, devenir la cause des

divisions et hostilités ethniques.

Quoique beaucoup de politiciens se vantent du riche héritage culturel
kenyan, les intellectuels décrivent ce pays comme étant « une terre de
contraste »?. L’historien kenyan, Bethwell A. Ogot, explique que le Kenya a des
cultures riches et variees dont le peuple est fier, mais en méme temps la scéne
culturelle dans le pays continue a étre dominée par les idéologies étrangéres®.
Partout, la marque du colonialisme demeure, et cela malgré les dizaines d’années
d’indépendance. Un bon pourcentage de villes, de lacs, de montagnes, de
monuments historiques et de rues porte des noms qui leur ont éte attribués par les
Anglais lors de la colonisation. A titre indicatif, il y a Mount Kenya* en lieu et
place de Kirinyaga, Lake Victoria a la place de Nam Lolwe, et Kisumu au lieu de
Wi Nam. Ainsi s’affiche un aspect du contraste que souléve Ogot. En plus, ce
pays de I’Est de I’ Afrique répond a un nom qui lui a été collé par I’ Angleterre.
C’est ainsi que ces reperes identitaires importants ne détiennent que les mémoires
de la colonisation britannique. Un jeune kenyan qui demande I’origine du nom
du lac Victoria, par exemple, aura comme explication [I’histoire de la
colonisation. Le pays est donc recouvert des mémoires européennes comme le

dit bien Ngfigi®, notamment celles des Anglais. La visibilité des tribus du Kenya

! George et Joy Adamson étaient des écologistes qui se passionnaient des lions. Leurs efforts a
la réhabilitation des lions au Kenya ont inspiré le film Born Free produit en 1966.

2 Bethwel A. Ogot, op. cit.

3 Ogot, op. cit., écrit: « she has rich and varied cultures of which her people are rightly proud
while at the same time the cultural scene in the country continues to be dominated by foreign
ideologies » p. 1.

4 Le pays tire son nom de cette montagne qui est le plus haut du territoire.

® Dans son essai « Dismembering practices: planting European memories in Africa », in In the
Name of Mother, Ngagi écrit: « The African landscape is blanketed with European memory of
place », p. 5.



et de leurs cultures n’est donc pas évidente, surtout dans les milieux urbains.
Selon Ngiigi, cette faible visibilité est due au fait que la mémoire des indigenes

est recouverte d’une mémoire européenne’.

Bien que le Kenya ait une diversité culturelle bien remarquable, si I’on
tient compte du nombre de groupes ethniques, ce sont les Maasar, une tribu plut6t
minoritaire d’une population de moins d’un million d’habitants, selon le
recensement de 2009, qui s’affiche le plus sur la scéne mondiale comme
représentant la culture kenyane. Cela s’explique par le fait que ce groupe ethnique
a, pendant longtemps, résisté aux changements amenés par la modernité et ont
obstinément maintenu leurs pratiques traditionnelles, surtout leurs habitudes
vestimentaires qui sont une grande attraction pour les touristes. En plus, leurs
institutions sociales telles que celle d’initiation - « moranisme »? - et leurs danses
traditionnelles continuent a émerveiller non seulement les étrangers, mais aussi
les Kenyans des autres groupes ethniques. En cela, ce sont les Maasai qui portent,

depuis des années, la face culturelle du Kenya a 1I’échelle internationale.

Sur le plan linguistique, le Kenya est aujourd’hui, suite a la colonisation
anglaise, connu comme un pays anglophone d’Afrique de I’Est. Il est entouré¢ de
voisins qui ont comme langues officielles, le kiswahili pour la Tanzanie, I’anglais
en Ouganda, I’arabe et le somalien en Somalie et plusieurs langues en Ethiopie :
I’amharique, D’anglais, I’arabe, ’oromigna et le tigrinya. C’est un pays
multilingue, et donc multiculturel, en raison de ses quarante-trois groupes
ethniques qui se regroupent en trois familles linguistiques majeures — les tribus
bantoues, les tribus nilo-sahariennes et les tribus couchitiques. En plus des

langues vernaculaires, il s’y parle aussi le kiswahili et I’anglais, les deux langues

! Ngfigi wa Thiong’o, ibid., p. 5-6.

2 Julius Sigei, « Changing times pose a dilemma for Maasai morans », in Saturday Nation, April
7, 2012, Weekend p. 18-19. Il explique « moranism » comme une institution d’initiation chez les
Maasai qui commence dés la circoncision a 1’4ge de 18 ans et se termine quand les morans (les
guerriers) passent au stade de jeune adulte et peuvent maintenant fonder leurs familles.

3 L oromigna et le tigrinya sont des langues régionales officielles. Ces informations sur I’Ethiopie
sont prises du site http://www.diplomatie.gouv.fr.fr/fr/dossiers-pays/ethiopie/presentation-de-I-

ethiopie/.



http://www.diplomatie.gouv.fr.fr/fr/dossiers-pays/ethiopie/presentation-de-l-ethiopie/
http://www.diplomatie.gouv.fr.fr/fr/dossiers-pays/ethiopie/presentation-de-l-ethiopie/

officielles®. Entre eux, les autochtones kenyans ne se limitent pas a leurs propres
langues ethniques. Beaucoup parlent aussi une ou deux autres langues locales en
plus de celle qui est leur langue maternelle. La majorité des Blancs kenyans sont
d’origine anglaise et parlent donc I’anglais. Les Indiens aussi ont leurs langues
originelles qu’ils ont maintenues au cours des années. A part leurs langues
d’origine, ils parlent aussi I’anglais et le kiswahili. Certains parlent également la
langue vernaculaire des tribus avec lesquelles ils cohabitent. Outre I’anglais,
d’autres langues européennes, ainsi que 1’arabe, sont pratiquées dans le pays. Il
s’agit du francais, de I’allemand, de I’espagnol, de I’arabe, du chinois et du
japonais. Celles-ci ont le statut de langues étrangeres et sont enseignées a titre
facultatif, dans les écoles et les universités kenyanes.

Le francais, dont I’enseignement a commencé en 19672 dans les écoles
secondaires, est aujourd’hui le plus répandu de cette catégorie de langues. Au fil
du temps, la croissance du nombre d’écoles primaires et secondaires® qui
proposent le francais comme matiére a apprendre fait que cette langue est, de ces
langues étrangeéres, la plus importante au Kenya®, car enseigné dans 500 écoles
secondaires dans le pays®. En plus des écoles, I’ Alliance francaise, qui a quatre
centres dans le pays®, attire des apprenants tout au long de 1’année. Les cours de
débutants ainsi que ceux du francais de spécialité y sont proposés. Au niveau
supérieur, le francais est proposé dans huit universités. L’allemand, quant a lui,

existe dans le pays depuis 1972 et s’apprend aujourd’hui dans quatre-vingt-deux

! Le kiswahili est désigné langue officielle en 2010 pour étre au méme niveau que 1’anglais qui
I’est depuis I’indépendance en 1963.

2 Chokah M. M., 2012, L Enseignement du francais au Kenya, Nairobi, The Jomo Kenyatta
Foundation, p. 32.

3 Officiellement, ’apprentissage du frangais débute en premiére année du secondaire. Pourtant,
beaucoup d’écoles primaires, notamment les écoles privées, proposent les cours du francais a
leurs éleéves. Pour la grande part, c’est un moyen d’attirer des éleéves.

4 Des statistiques importantes qui indiquent la présence du francais au Kenya se trouvent dans
I’Annuaire de [’enseignement du francais au Kenya, sur le site officiel de 1’association des
enseignants du francais au Kenya, la KATF, avec I’ambassade de France au Kenya :
http://www.frenchinkenya.com/.

® Ibid. Voir aussi La Gazette du Kenya, No 34 Janvier 2014, p. 5. Une mensuelle électronique
de I’ambassade de France au Kenya sur www.ambafrance-ke.org

& Le centre principal est a Nairobi. Celui-ci accueille plus d 4000 apprenants par an. Les autres
sont & Mombasa, a Eldoret et & Kisumu. http://www.frenchinkenya.com/.
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écoles secondaires. En plus de cela, plusieurs institutions de langue privées
existent, surtout dans la capitale, ou I’on peut apprendre cette langue. L’arabe
attire surtout les apprenants musulmans. Il est aussi enseigné dans quelques
écoles, a titre facultatif, depuis 1985. Aujourd’hui, environ quarante écoles
proposent les cours de cette langue. En 2014, quatre mille étudiants du secondaire
ont passé I’examen de la langue arabe au KCSE. Plus récemment, la langue
chinoise a fait son entrée a 'université¢ au Kenya, avec 1’accord du ministére de
I’Education. En 2005, le Confucius Institute a été inauguré a I'université de
Nairobi? et enregistre chaque année de bons effectifs. D’autres universités ont
aussi introduit les cours de cette langue, par exemple, Pwani University a la cote
et Kenyatta University au centre. Il est d’ailleurs envisagé d’introduire la langue

dans toutes les écoles primaires et quelques écoles secondaires dés 20172,

Pour clore cette rubrique sur le paysage linguistique du Kenya, disons un
mot sur le sheng’, un parler populaire qui existe dans le pays depuis les années
soixante. Le moment exact de son apparition est, pourtant, difficile a situer®.
Sheng, une variété linguistique moderne, est né d’un mélange de plusieurs
langues dont le kiswahili, ’anglais et quelques langues locales, notamment les
langues bantoues. Cette langue est généralement supposée étre une forme de
kiswabhili du fait qu’elle est basée sur la structure syntaxique de celui-ci. En tant
que parler populaire, elle est en constante évolution et différe d’ une région a une
autre. Réservé auparavant aux jeunes, le sheng se parle aujourd’hui par tous les
groupes d’Ages. Evidemment, ceux qui étaient jeunes au moment de son

apparition sont aujourd’hui adultes et ont continué a utiliser ce code.

! Kenya Certificate of Secondary Education

2 The Confucius Institute of the University of Nairobi est la premiére faculté de ce genre a étre
établie en Afrique. http://confucius.uonbi.ac.ke/node/681

% Selon le Kenya Institute of Curriculum Development (KIRD), tous les éléves commencant le
primaire et le secondaire en 2017 auront & apprendre la langue chinoise. Cela rentre dans leur
processus de revue des programmes scolaires. http://www.enkoeducation.com/kenya-chinese-
subject-to-be-taught-in-schools-from-2017/

4 Frederick Kang’ethe-Iraki, « Cognitive efficiency: The Sheng’ Phenomenon in Kenya », in
Pragmatics 14:1. 55-68 2004.
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Le paysage linguistique au Kenya, surtout avec I’introduction continuelle
des langues étrangéres, rend compte d’une tendance qui renforce le caractére
plurilingue de la société kenyane. En effet, bon nombre de Kenyans, notamment
ceux qui habitent les milieux urbains, s’intéressent de plus en plus a d’autres

langues et deviennent ainsi multilingues et pluriculturels.

1.1.2 Littérature et politique

La littérature kenyane, d’abord orale depuis ses origines, prend sa forme
écrite au cours des années de la colonisation. Avant I’indépendance du Kenya,
comme le montre Esther Mbithi, il y avait déja quelques publications en langue
kiswahilil. Entre 1950 et 1959, elle compte quatre textes écrits en cette langue,
dont la piece Nakupenda lakini? /Je t’aime, pourtant]. Ngiigi nomme aussi la
piece Maisha ni nini ? [Qu’est-ce que la vie ?] écrite par Kimani Nyoike en
19553, L’anglais est utilisé pour la premiére fois par Jomo Kenyatta (qui devient
le premier président du Kenya) quand il publie, en 1938, son livre
anthropologique Facing Mount Kenya®. Les ceuvres fictionnelles en anglais
apparaissent dans les années 1960 avec comme pionnier, Weep not Child (1964)°
suivi de The River Between (1965)°, tous deux de Ngiigi wa Thiong’o’. Mais
avant ses romans, Ngiigi a rédigé une piece de théatre, The Black Hermit

[L Hermite noir] en 19628, lors de ses études a I'université Makerere en

! Esther K. Mbithi, « Multilingualism, Language Policy and Creative Writing in Kenya. » In
Multilingualism and Education in Africa, Open Access research, 2014. http://www.multilingual-
education.com/content/4/1/19 Consulté le 26/1/2015.

2 Ngiigi note dans In the House of the Interpreter, Nairobi, East African Educational Publishers,
2013, p. 21, que cette piéce a été écrite par Henry Kuria qui était alors éléve a Alliance High
School. Elle a été jouée a 1’école puis représentée a la communauté.

3 Ngiigy, ibid.

4 Jomo Kenyatta, Facing Mount Kenya, London, Seeker and Warburg, 1938, avec une
introduction de 1’anthropologue Bronislaw Malinowski.

° Enfant ne pleure pas, Hatier, 1983. Traduit de I’anglais par Yvonne Riviére.

6 La Riviére de vie, Présence Africaine, 1988. Traduit de I’anglais par Julie Senghor.

" Ngiigi wa Thiong’o est le premier romancier Est-africain a publier en anglais. Paul Wafula, «
Writing in local languages can instil a sense of pride », Sunday Standard, April 19, 2015, Sunday
Magazine - Literary discourse p. 8.

8 Cette piéce, écrit et joué en 1962 pour les célébrations d’indépendance d’Ouganda a été publiée
plus tard en 1968 chez Heinemann.
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Ouganda. Celle-ci a été présentée la méme année a 1’occasion de la féte de

I’indépendance de I’Ouganda.

En général, I’anglais domine la scéne littéraire kenyane du fait qu’il est,
non seulement la langue officielle, mais aussi la langue d’enseignement. En cela,
ceux qui écrivent trouvent beaucoup plus facile de s’exprimer en cette langue
européenne qu’en d’autres langues locales. Malgré cette dominance de I’anglais,
les Kenyans produisent aussi des textes littéraires en langues vernaculaires.
Grace Ogot (1930-2015) a écrit trois textes en Luo (ou dholuo), sa langue
maternelle : Aloo kod Apul-Apul (1981) [Aloo et la gazelle], Ber Wat (1981) [Les
Bienfaits de la famille] et Miaha (1983) [La Mariée]*. Ce dernier est traduit en
anglais comme The Strange Bride?. Au fil du temps, les productions littéraires se
multiplient en presque toutes les langues. Néanmoins, la dominance de I’anglais
perdure quoi qu’il soit une langue héritée de la colonisation et donc langue
étrangére par ses origines. Un pays nouvellement sorti de la colonisation et dont
les écrivains s’expriment en la langue des colonisateurs, cela évoque des
questions sur le contenu thématique de ses ceuvres. De toute la collection
d’ceuvres littéraires, il y a eu différentes orientations. Certaines étaient des
romans historiques, par exemple Coming to Birth (1986) ou ’auteur, Marjorie
Macgoye Oludhe, a travers le parcours du personnage principal, retrace 1’histoire
du Kenya depuis les années 1950 (avant I’indépendance) jusqu’aux années 1970.
Margaret Ogola fait la méme chose dans son roman The River and the Source
(1994) avec une histoire qui recouvre quatre générations d une famille. Dans ces
romans historiques ainsi que dans beaucoup d’autres ceuvres, la culture du peuple
indigéne est illustrée trés clairement. Citons a ce propos les ceuvres telles que
Land Without Thunder (1966) de Grace Ogot ainsi que les deux romans ci-dessus

mentionnés, celui de Margaret Ogola et celui de Marjorie Oludhe, pour la culture

! Nous donnons ici une traduction littérale de ces titres.
2 The Strange Bride, Nairobi, Heinemann Kenya, 1989. Traduction de dholuo par Okoth
Okembo.



des Luo (aussi: Joluo)!, Facing Mount Kenya (1938) de Jomo Kenyatta et The
River Between (1965) de Ngiigi wa Thiong’o pour la culture des Kikuyu (aussi:
Gikuyu ou Agikuyu)?. Outre la culture, les écrivains abordent les questions
politiques des années précédant 1’indépendance et apres : la trahison, I’inégalité
sociale, la corruption et I’injustice. Ce sont les themes qui caractérisent, entre
autres, Weep not Child (1964) A Grain of Wheat (1967) et Petals of Blood (1977)
de Ngiigi, Going Down River Road (1976) et The Coacroach Danse (1979) de
Meja Mwangi.

La littérature en kiswahili est restée paradoxalement trés limitée dans le
pays pendant beaucoup d’années apres 1’indépendance. Malgré que le kiswahili
soit la langue nationale, les Kenyans ont préféré écrire en anglais. Cela pouvait
s’expliquer de deux manieres. D’abord, I’anglais est, depuis 1’indépendance, la
langue officielle et, par conséquent, langue d’enseignement. Il est donc beaucoup
plus pratiqué a I’école et dans I’administration en général, ce qui facilite son
emploi par ceux qui voudraient écrire. En plus, les politiques linguistiques et
¢ducatives n’ont pas, pendant longtemps, favorisé le kiswahili. Le gouvernement
kenyan, en prenant le pouvoir a I’indépendance, a juste maintenu I’anglais
comme langue officielle et a complétement ignoré le kiswahili qui, a ce moment-
14, ne figurait méme pas dans le programme scolaire. L’avantage accordé a la
langue héritée de la colonisation a fait que les Kenyans sont devenus plus
compétents en anglais qu’en Kiswahili et d’autres langues vernaculaires. Esther
Mbithi® explique cette situation pitoyable ol « le traitement préférentiel » de la
langue des colonisateurs traversait toute I’ Afrique. Ayant commencé avant les
indépendances, cette tendance, d’aprés elle, a fini par produire des

« gouvernements des élites qui évitaient les langues indigénes »*. Au lieu de saisir

1 Un groupe ethnique de la famille nilo-saharienne qui occupe la région du lac Victoria au
Kenya. C’est troisiéme plus large groupe du pays — 13% de la population.

2 Un groupe ethnique de la famille bantoue, la plus grande tribu du Kenya (22% de la
population). Ils habitent la partie centrale du pays, autour du mont Kenya.

3 Esther K. Mbithi, op. cit.

# 1bid., Notre traduction de 1’anglais.



I’occasion créée par ’indépendance pour définir un politique linguistique qui
assurerait la survie des langues locales, le nouveau gouvernement kenyan s’est
contenté¢ d’assurer la continuité de la situation créée par I’administration
coloniale. Le kiswabhili a été aboli dans les écoles par 1’administration coloniale
en 1953, suite a la déclaration de 1’état d’urgence en 1952. A I’indépendance
donc, il n’y avait que I’anglais qui dominait dans le systéme d’éducation. Pour
cette raison, la premiére commission d’éducation instituée en 1964, a accordé
une grande importance a la question de la langue. C’est suite a ses
recommandations que le kiswahili a été réintroduit a 1’école au Kenya?. 1l fallait
pourtant attendre I’année 2010 pour que cette langue acquicre le statut de langue

officielle au méme titre que I’anglais.

Une prolifération de la littérature en kiswahili s’observe a partir des
années 1990, motivée par les demandes de la fiction en cette langue par le
ministére de I’Education. C’est pour cela que les romans et textes de théatre qui
sont publiés en cette langue sont, pour la plupart, a visée scolaire. Par souci de
vouloir vendre, les écrivains en kiswahili se battent pour que leurs ceuvres soient
reconnues comme textes d’étude a ’école. Nous en repérons quelques exemples :
des romans qui sont surtout a visée morale tels que Siku Njema (1996) de Ken
Walibora Duna Mashaka Makuu (2003) de Lenin Omar, Uhondo Mchungu
(2005) de Moses Andere, Nazikumbuka Ndoto (2004) de Ali Hassan Njama,
Malimwengu Msumeno (2002) d’Edward Monjero, Maisha Kitendawili de John
Habwe (2000), Fumbo la Hadaa de Swaleh Mdoe (2005) et Mkondo wa Maisha
de Ali Hassan Njama. Parmi les piéces en kiswahili nous comptons, entre autres,
Kilio cha Haki (1982) d’Alamin Mazrui, et Amezidi (1995) de Said Ahmed

Mohammed.

! Simeon H. Ominde, Kenya Education Commission Report, Republic of Kenya, Nairobi,
Government Printers, 1964.
2 Esther Mbithi, op. cit.



A part les romans et les nouvelles, il y a des ceuvres théatrales dont la
majorité sont en anglais, et écrites par les hommes de théatre kenyans, tels que
Ngiigi wa Thiong’o, Ngiigi wa Miiri, Micere Mugo, David Mulwa, Francis
Imbuga et Jimmy Makotsi. Francis Imbuga est le plus célébre et le plus lu de tous
les dramaturges kenyans. Il débute sa carriere théétrale pendant ses années
universitaires quand il était encore étudiant en licence. Professeur de littérature
et des arts de la scéne a ’université Kenyatta au Kenya, il poursuit, avec passion,
sa pratique du théatre jusqu’a sa mort en 2012, juste avant la sortie de sa derni¢re
piece, Green Cross of Kafira! [Croix verte de Kafira]. Nous poursuivons la

discussion sur le théatre dans la partie 1.3.3 de notre theése.

Concernant la langue d’expression pour la littérature, les années 1980
inaugurent une nouvelle tendance au Kenya. Une collection de textes écrite en
frangais apparait sur la scéne littéraire kenyane, constituée de textes publiés sous
forme de contes et nouvelles. Cette collection contient, par exemple, L homme
qui portait un bébé dans son genou et d’autres contes du Kenya (2009) de Daniel
Mwema, Chepsosir [’héroine (2011) de G. Mwangi et Destin aux mains (2008)
de David Kathonde. A part ces textes publiés, il existe, depuis 1986, beaucoup
d’autres textes d’expression francaise non publiés. Il s’agit des textes
dramatiques écrits en frangais, ou traduits de ’anglais en frangais, surtout par les
enseignants du francais langue étrangére (FLE) du secondaire. Cette catégorie de
textes émerge a coté d’une autre du méme genre, mais d’expression anglaise,
dont I’origine remonte a 1959. Ces deux groupes de textes sont écrits dans le
cadre du festival annuel de théatre au Kenya - le Kenya National Schools and

Colleges Drama Festival, connu plus communément comme le Kenya National

! Francis Imbuga, The Green Cross of Kafira, Nairobi, Bookmark Africa, 2013. Publication
post-hume.



Drama Festival®. Cet événement qui est 1’intérét principal de cette étude est

développé davantage plus loin dans la partie 1.1.3 qui traite du théatre au Kenya.

La littérature, nous le savons, ne se produit pas dans un vide. Ce qu’écrit
le romancier, le dramaturge, le nouvelliste ou ’essayiste est informé par les
intrigues socioéconomiques, religieuses et politiques de son quotidien. Tout
écrivain, dit Ngiigi, est influencé par la société dont il fait partie et 1’écrivain
kenyan ne fait pas exception. Comme il enregistre, plus ou moins avec précision,
les conflits et les tensions dans son monde changeant?, il ne manquerait pas
d’aborder les questions de la politique du jour, ce qui fait que tout écrivain
devienne un écrivain en politique augmente le sens de I’auteur®. Cet aspect
politique rapproche 1’ceuvre de 1’écrivain fictionnel de celle du journaliste qui
écrit sur le quotidien de la société: comment les gens vivent, travaillent, aiment
et pensent’. Pour cette raison, l’expérience des deux groupes (écrivains
fictionnels et journalistes) a été plus ou moins la méme au Kenya pendant
longtemps. Malgré 1’essor de la littérature dans la période succédant a
I’indépendance, 1’atmosphere paisible n’a pas duré longtemps pour les écrivains
kenyans. En effet, les années 1980 et 1990 étaient les plus difficiles. Ces deux
décennies ont été caractérisées par le manque de liberté d’expression et la censure
imposés par le régime au pouvoir. C’est une période décrite par Rasna Warah
comme « les années tumultueuses de 1980, quand les écrivains, les artistes et les
intellectuels ont été emprisonnés, torturés ou contraints a s’exiler par le

gouvernement de Moi. »° Il était facile d’étre arrété pour des « crimes » liés a

! Plusieurs variantes existent de I’appellation de ce festival dont : The (Kenya) Schools Drama
festival, The Schools Drama Festival, The National Drama Festival, etc. elles reviennent toutes
au méme événement.

2 Ngiigi wa Thion’o, « The Writer in a changing society », in Ngfigi, Homecoming, op. cit., p.
47., « Being a kind of sensitive needle, he registers, with varying degrees of accuracy and success,
the conflicts and tensions in his changing society. »

% Ngiigi wa Thiong’o, Writers in politics: A re-engagement with issues of literature and society,
Portsmouth (NH), Heinemann, 1997.

4 Rasna Warah, Red Soil and roasted Maize, Bloomington, Authorhouse, 2011, p. 5.

5 Ibid, p. 14: « The turbulent 1980s when writers, artists and intellectuals were being jailed,
tortured or forced into exile by Moi’s government. » Notre traduction.



I’expression et méme a I’imagination?, deux éléments a la base du vécu et du
métier d’un écrivain. La liberté d’imaginer et de s’exprimer était restreinte. Que
doit donc faire 1’écrivain dans une telle situation ? I1 n’a que deux choix : soit il
reste fidéle & lui-méme et risque I’emprisonnement, voire la mort, soit il s’aligne

sur le pouvoir pour chanter ses louanges dans le but de survivre.

Pour témoigner du pouvoir écrasant qui ceuvrait contre I’expression libre,
Ngtigi confirme qu’une association d’écrivains kenyans créée vers la fin des
années 1970 a été paralysée par I’Etat et la plupart des fondateurs exilés?. Ngiigi
lui-méme, ayant choisi de ne pas se conformer au pouvoir par des fausses
louanges, a été emprisonné sans procés en 19773, a la suite d’une production
théatrale. Peu aprées, il a échappé a une tentative d’assassinat, entrainant ainsi son
chemin d’exil. Il raconte comment, en 1982, étant a Londres pour le lancement
de trois de ses ceuvres, il apprend qu’a son retour au pays, il devait étre arrété et
probablement éliminé*. Par conséquent, il n’a pas choisi de retourner au Kenya,
mais plutdt est resté en Angleterre, sous la protection de son éditeur. Cette realité
est davantage attestée par I’expérience des journalistes. Ce méme régime est
accusé d’avoir plus ou moins supprimé les voix journalistiques, en plus des voix
littéraires, qui se levaient contre les pratiques injustes et corrompues des autorites
politiques. Il y a eu de nombreuses menaces et attaques contre la presse,
témoignées durant ces annees. Fred Oluoch, chroniqueur politique pour
I’hébdomadaire The East African rapporte le danger qui accompagnait le
reportage des faits politiques. Sa carriére, voire sa vie était toujours risquée®. Il
décrit un journalisme plut6t effrayé lors du regne du premier président (1963-

1978), un journalisme qui n’osait pas aborder certains sujets. Du deuxieme

L Warah, ibid., p. 67, note que « people were even afraid to think, in case their thoughts could be
seen. »

2 Ngiigi wa Thiong’o, Penpoints, Gunpoints and Dreams: Towards a critical Theory of the Arts
and the State in Africa, New York, Oxford University Press, 1998, p. 1.

3 Jane Wilkinson (ed.), Talking with African Writers, London, James Currey, 1992, p. 124.

4 Ngiigi wa Thiong’o, « Birth of a Literature », In the Name of Mother, Nairobi, EAEP, p. 7.

® Fred Oluoch, dans son article, « Journalist Integrity and independence of the Press. How I relate
to these issues as a journalist », écrit: «political reporting in Kenya is a very dangerous exercise
since you have to know who’s toes you are stepping on and what impact it might have on your
life or career»



gouvernement (1978-2002), il rapporte que c’est « la période qui a vu les plus
grandes souffrances compte tenu de ses lois draconiennes, des persécutions et
des détentions arbitraires des journalistes, sans oublier le harcélement des
maisons de presse »!. Pourquoi, demande Ngiigi, 1’état doit-il percevoir
I’écrivain comme ennemi ?? C’est la méme question qui a préoccupé Brecht qui

ne voyait pas la logique de craindre la plume alors qu’il (I’Etat) posséde tous les

mécanismes du pouvoir. C’est ce que démontre son poéme dans ces mots :

Given the immense power of the regime
Its camps and torture cellars

It’s well fed policemen

Its intimidated or corrupt judges

Its card indexes and lists of suspended
persons

Which fill whole buildings to the roof
One would think they wouldn’t have to
Fear an open word from a simple man.?

Par la puissance immense du régime

Par ses camps et ses chambres de torture
Par ses policiers bien nourris

Ses juges intimidés ou corrompus

Ses indexes de cartes et listes de
personnes suspendues

Qui remplissent jusqu’au plafond, des
batiments entiers

On croirait qu’ils n’auraient rien a

craindre d’un mot ouvert provenant d’un
homme simple.*

Cette confrontation entre la plume et le fusil était bien réelle au Kenya comme
ailleurs dans le monde. La représentation de la réalité, un rdle majeur de la
littérature, ne devait se faire que selon les définitions des pouvoirs. C’est ainsi
que la littérature kenyane a souffert. Beaucoup d’écrivains kenyans, craignant la
tyrannie du régime, ont tout simplement rangé leurs plumes et arrété leurs
initiatives d’écrire. Dire la vérité n’avait plus de valeur. Les meilleurs qui ont
tenu bon ont quitté le pays pour échapper au bourreau. Nous en comptons, par
exemple, Ngiigi wa Thiong’o, Micere Mugo et Ngiigi wa Miiri. A ce propos,

Rasna Warah parle justement d’un pays qui « a étranglé la créativité chez

! 1bid., Notre traduction de I’anglais.

2 Ngfigi, op. cit., p. 9: « Why is the writer, or more broadly the artist, then, with his feather, with
his bottle of ink, and a white piece of parchment, often seen as a threat to the absolutist state of
whatever ideological colour, guise, or credo? »

3 Bertolt Brecht, Poems, London, Methuen, 1976, p. 297-8, cité dans Ngiigi, Penpoints,
Gunpoints and Dreams, op. cit., p. 9.

* Notre traduction



quelques-uns de ses meilleurs et plus intelligents ». En effet, c’est le théatre qui
a connu beaucoup de tumultes au Kenya, dus a I’intolérance du pouvoir, méme
si c’est le domaine que le gouvernement a toujours préféré pour promouvoir ses
projets. Nous allons montrer cela ci-aprés en retracant le parcours du théatre dans

le pays.

1.1.3 Le théatre kenyan

Au Kenya, le théatre tel qu’il est aujourd’hui trouve ses débuts dans les
années de colonisation. Avant cela, ce théatre, comme tout théatre africain du
passé€, avait une forme qui se distinguait nettement de celle de 1’Occident. Son
oralité et son intégration au « rythme de vie la quotidienne » ainsi que son
expression en langues indigenes sont des marques de distinction a part entiere.
La scene d’écriture théatrale en langues européennes au Kenya s’ouvre dans les
années 1960. L’ Hermite noir de Nglgi wa Thiong’o, est la premiére piéce en
anglais publiée, non seulement au Kenya, mais aussi en Afrique de I’Est. Surtout
romancier et essayiste, cet auteur fait aussi du théatre dont il publie quelques
titres : The Black Hermit (1964)?, | Will Marry When | Want (1977)%, The Trial
Of Dedan Kimathi (1976)*. A part Ngiigi, d’autres dramaturges se sont fait
entendre dans le pays et méme au-dela. Francis Imbuga, le plus connu et cité dans
le domaine, compte dans son répertoire plus de dix pieces dont les plus réussies
sont: Betrayal in the City (1976), Game of silence (1977), The Succesor (1979),
The Return of Mgofu, Man of Kafira (1984), Aminata, (1988). Quelques-uns de
ces textes sont devenus des classiques kenyans, recommandés pour le programme
scolaire et donc étudiés pour préparer les examens nationaux. On peut citer David

Mulwa et Jimmi Makotsi parmi les dramaturges kenyans qui ont publié des

! Rasna Warah, Red Soil and Roasted Maize, op. cit., p. 81. Notre traduction de 1’anglais.

2 L’Ermite noir, écrite lorsqu’il était étudiant a Makerere University et jouée pour la féte
d’indépendance d’Ouganda par les étudiants de 1’Université.

3 Je me marierai quand je voudrai, Cette piéce, écrite avec Ngugi wa Miiri, est a ’origine écrite
en Kikuyu sous le titre Ngaahika Ndeenda.

4 Le procés de Dedan Kimathi, écrite avec Micere Githae Mugo.



ceuvres de ce genre. Or I’écriture du théatre au Kenya ne se limite pas seulement
a ceux-ci ni a leurs exploits. Beaucoup d’autres personnes sont chantées dans le
domaine théatral, méme si leurs ceuvres ne sont pas reconnues au-dela des
frontiéres kenyanes. Nous pensons au KNDF qui produit une autre classe de
célébrités kenyanes en théatre. Méme s’il reste non publié, leur travail est de
grande importance, car il est en fait la base sous-tendant la pratique du théatre
dans le pays. Tous les dramaturges ci-dessus mentionnés ont commencé leurs
pratiques théatrales a I’école au sein d’un systéme qui est devenu I’actuel KNDF.
Il convient donc de revenir sur quelques faits historiques du théatre au Kenya

pour bien les appréhender.

Le théatre kenyan sous forme de « texte et représentation »!, commence
en principe dans les années 1930. Introduite d’abord dans quelques écoles par les
colonisateurs britanniques pour inculquer la culture britannique aux Kenyans,
cette pratique du théatre a fini par produire les plus grands dramaturges de ce
pays. C’est dans des grandes écoles privilégiées, sélectionnées par les Blancs,
que le théatre a été introduit. Mais c’était un théatre selon la tradition anglaise,
avec les classiques shakespeariens comme morceaux principaux. C’est de cette
tradition que les premiers grands dramaturges kenyans sont sortis. Les notables
comme Ngiigi wa Thiong’o, David Mulwa et Francis Imbuga ont été tous
étudiants a Alliance High School, ou une tradition du théatre britannique était
bien établie. Ngtigi en donne un bref compte-rendu dans ces ceuvres comme suit:
une societeé théatrale de I’école (The Alliance Dramatic Society) est fondée en
1939. L’¢cole fait des productions de Shakespeare un événement annuel dans les
années 1950: Henri V en 1952, Macbeth en 1953 et Jules César en 1954. Comme
il vous plaira est venu en 1955, en 1956, ¢’était Henri IV Partie 1, Le Roi Lear
en 1957 et Le Songe d’une nuit d’été en 19582, Pourtant, c’est en participant a

ces instances théatrales que 1’'imagination de ces Kenyans a été provoquée. En

! La double manifestation de texte-représentation s’oppose a la seule forme de représentation
que nous reconnaissons au théatre traditionnel africain des années pré-coloniales. Le rapport
texte-représentation est traité par, entre autres, A. Ubersfeld dans Lire le théatre I, chapitre 1.

2 Ngiigi wa Thiong’o énumére ces piéces (versions anglaises) dans ses ceuvres: In the House of
the Interpreter, op. cit. et Decolonising the mind, op. cit.



participant a la représentation d’Henri IV en 1956, Ngiigi se rend compte du
rapprochement de la représentation sur scéne avec la réalité de sa propre vie
littérale et intellectuelle. Il explique :

« Le théatre politique sur scéne imitait le théatre de la
politique réelle au-dela des portes de I’école. Dans le
monde, les Soviétiques avaient envahi la Hongrie [...] et
dans le pays, la guerre entre le Mau Mau et les
Britanniques se poursuivait. Tous les trois théatres
m’affectaient de manieres différentes. La représentation
sur scene me servait de divertissement, celui en Hongrie
provoquait ma curiosité et celui dans le pays menacait

mon &tre »!

Mais le théatre dans le cceur des dramaturges locaux voulait s’affirmer et
se libérer des confins britanniques dont les limites se définissaient, selon Ngiigi,
par la langue et P’espace?. Cette libération s’est réalisée en étapes, petit a petit au
cours des années. Pour s’affirmer et sortir de I’enclos colonial et néocolonial
apres, la lutte n’a pas été facile. Le tout premier acte de manifestation d’identité
kenyane s’affiche sur le plan de la langue. Les étudiants d’Alliance High School
ont initié a la production des pieces en Kiswahili qui va concurrencer et méme
contredire la tradition shakespearienne® établie dans 1’école. Des titres comme
Nakupenda Lakini (1954) de Henry Kuria, Maisha ni Nini (1955) de Kimani
Nyoike, Nimelogwa nisiwe na mpenzi (1956) de Gerishon Ngugi, et Atakiwa na

Polisi (1957) de B. M. Kurutu ont vu le jour®. Plus tard, dans les années soixante

! Ngiigi wa Thiong’o, In the House of the Interpreter, op. cit., p. 61. « The political theater on
stage was mimicking the real theater and politics outside the school gates. In the world, the
Soviets had invaded Hungary [...] and in the country, the war between the Mau Mau and the
British was still going on. All three theaters affected me in different ways. The one on stage
entertained my mind, the one in Hungary raised my curiosity and the one in the country threatened
my body. ». Notre traduction de 1’anglais

2 Cf. Decolonising the Mind, op. cit., chapitre 2 et Penpoints, Gunpoints and Dreams, op. cit,
chapitre 2.

% Ngiigi wa Thiong’o, qui & ce moment se réjouissait de ces classique shakespeariennes dit que
ceux-ci étaient devenues une partie de la tradition de 1’école. p. 32.

4 Liste dressée par Ngiigi wa thiong’o dans Decolonising the Mind, op., cit., p. 39.



et soixante-dix, sur le plan national, les dramaturges plus professionnels se font
entendre sur les chaines de radio et de télévision nationales, le « Voice of
Kenya ». C’est la conquéte de I’espace qui se réalise. Mais la lutte la plus ardente
et la plus prolongée pour I’espace fut celle autour du Théatre National (The

Kenya National Theater — KNT).

Le Théatre National Kenyan (désormais KNT) devient I’objet de
controverses et de tiraillements entre 1970 et 1976. La lutte est entre les
Européens anglais et les universitaires kenyans pour le controle et la gestion de
ce monument culturel. Depuis sa construction, c’est le théatre anglais qui s’y
présente. En effet, les différents locaux théatraux se spécialisaient en théatre
anglais: Shakespeare et George Bernard Shaw. Or, les Kenyans argumentent
qu’en tant que monument culturel kenyan, il doit étre non seulement geré par un
Kenyan, mais aussi qu’il doit s’y passer des représentations de la culture
kenyane!. Certes, ce batiment fut construit et inauguré par I’administration
coloniale anglaise, vraisemblablement « pour répondre, a travers des pratiques
culturelles, aux besoins nécessaires de bonnes relations interraciales dans la
colonie »2. Il allait étre aussi le site pour le festival de théatre scolaire (Kenya
Schools Drama Festival)®. Cependant, ce qui s’est révélé peu aprés, comme le
note Ngiigi, est que le KNT n’accueillait qu’un théitre essentiellement
britannique. Le théatre et a coté le centre culturel ont demeuré sous la direction
de I’administration impériale méme aprés I’indépendance. C’est cette dominance
qui a provoqué la révolte menée surtout par les enseignants du département de
littérature de I’Université de Nairobi, qui revendiquaient la kenyanisation de la
direction du KNT et du centre culturel national. Par ailleurs, un débat vif se
déroulait autour de la question, le concept et la composition d’un « théatre
national »: est-ce juste un batiment? Est-ce un lieu ? Est-ce le type des pieces qui

y sont représentées ? Ou est-ce simplement la couleur de la peau du directeur et

! Ngfigi wa Thiong’o, Penpoints, Gunpoints and Dreams, p. 49.
2 1bid., p. 44.
3 Ibid., p. 45.



du personnel ?* En réponse a ces questions, les différents groupes théatraux
locaux ont opté d’abandonner 1’idée du théatre national et de se servir des locaux
improvisés pour faire leur théatre. C’est ainsi que le théatre ambulant de
I’Université¢ de Nairobi (Nairobi University Travelling theater) est né. D’autres
groupes théatraux comme le ‘Tamaduni Players’ et le ‘Phenix Players’ sont

apparus aussi.

Outre la querelle autour d’un batiment, le théatre lui-méme, la matiéere et
la langue d’expression ont constitué un autre objet de controverse, se heurtant
ainsi au gouvernement. Dans un effort de rendre le théatre utile a la communauté,
Nguigi lance son projet de Kamiriithu a travers lequel il va incorporer le peuple
indigéne dans la production. Il s’agit de faire le théatre en plein air — dans I’espace
vide, selon le formule de Peter Brook. Son objectif est de faire un théatre par et
pour le peuple natif, et en employant leur langue vernaculaire. En effet, Ngligi
reprenait le mode traditionnel selon lequel les pratiques théatrales sont une affaire
communale. Bantu Mwaura explique que dans les communauteés traditionnelles
kenyanes et africaines en genéral, les pratiques culturelles sont encodées dans des
performances qui sont aussi théatrales que communales. Les chants, les danses,
la poésie et les contes se réalisaient tous dans un style participatif.?Cette initiative
bien intentionnée est pourtant arrétée par le gouvernement. En 1977, lors des
répétitions de la premiere piece en Kikuyu, Ngaahika Ndeenda, la performance
est interrompue et les auteurs, Ngiigi wa Thiong’o et Ngtigi wa Miiri sont arrétés
et emprisonnés. Cet incident a inauguré 1’ére de persécution des écrivains,
dramaturges, artistes et intellectuels par le régime du président Moi. Le théatre,
en particulier, a été percu des lors comme un « outil dangereux qui éveillait la
conscience du peuple »3. D’aprés Bantu Mwaura, la destruction physique de
Kamiriithu a mené a la mort du théétre de la communauté. Plusieurs piéces ont

été interdites, des représentations ont été annulées, telles que celle de Muntu de

! Ngfigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, p. 40.

2 Bantu Mwaura, « Dansing to the Donor’s tune », in Warah (ed.), Missionaries, Mercenaries
and Misfits, p. 47.

3 Simon P. Otieno, « Content and Value in Kenyan Theatre for Educational Institutions », in The
Nairobi Journal of Literature, No. 7, University of Nairobi, 2013, p. 145.



Joe de Graft en 1981, prétendument pour des raisons de sécurité. Tous ces
événements ont contribué a la frustration et la déstabilisation des dramaturges
qui, par conséquent, se sont retirés. C’est I’auto censure qui s’est imposée par la

suite.!

Avec ces développements plutdt négatifs dans le domaine du théétre, le
KNDF, qui se déroulait sous 1I’égide du gouvernement, est resté presque le seul
évenement théatral qui jouissait vraisemblablement d’une « liberté » et qui était

la face du théatre kenyan. A ce propos Wasambo dit:

Because of the barrenness of adult

theatre, it became imperative for
schools drama to be considered as the
seedbed of Kenyan theatre which
would play the role of social, economic
and political comment. [...] thus,
schools’ drama remains the only forum
and driving force for the promotion and
development of African aesthetics and

Kenya’s cultural heritage.’

En raison de la stérilité du théatre adulte,
il est devenu impératif de considérer le
théatre scolaire comme la base du théatre
kenyan qui jouerait le rble de critique
sociale, économique et politique. [...]
Ainsi, le théatre scolaire reste le seul
forum et la force motrice pour la
promotion et le développement de
I'esthétique africaine et du patrimoine

culturel du Kenya.?

Il faut noter, toutefois, que le KNDF n’a pas tout a fait échappé aux censures.
Bantu Mwaura nous rappelle comment ces derniéres ont eu un effet négatif sur
les productions de ce festival.* Le journaliste George Orido, dans un article publié
tout récemment, rappelle aussi des mauvais jours en écrivant : « dans le régime

de Kanu®, la censure des piéces était commune, mais cette pratique a disparu pour

! Wasambo Were, dans I’avant-propos du livre de Kasigwa, An Anthology of East African Plays,
dit: « Most playwrights developed cold feet and refrained from producing plays with similar
themes. »

2 Wasambo Were, ibid.., p. x.

3 Notre traduction.

4 Mwaura, op. cit., note que: « Not even the Schools and Colleges Drama Festival was spared the
censorship that was visited upon artists, writers and the intellectuals by the state, a situation that
resulted in the festival becoming a training ground for political sycophants [...] as schools
endeavored to outdo each other in producing songs and dances that were nothing more than sugar-
coated odes in praise of the sitting president. »

% Acronyme pour Kenya African National Union (KANU), la partie au pouvoir jusqu’a 2002.



la grande partie du regne du président Kibaki pour réapparaitre dans ses derniers
jours au pouvoir. »* La « réapparition » dont parle le journaliste ne s’est produite
qu’en 2013 apres les élections, tenues le 4 avril de cette année-1a, pour élire de
nouveaux leaders dont un nouveau président. Le théétre kenyan a donc connu des
hauts et des bas dans cette ere d’indépendance. Ce parcours problématique a aussi

impliqué le KNDF dont nous retracons maintenant 1’évolution.

a) Le Festival KNDF

Le KNDF est un festival kenyan annuel géré par le Ministére de
I’éducation kenyan dans le cadre des activités extrascolaires. Le but principal de
ce festival, tel qu’il est congu par le ministere de 1’Education, est d’identifier, et
d’entretenir les talents artistiques chez les jeunes kenyans. Le festival est régi par
certaines regles et oriente aussi ses activites vers des objectifs spécifiques dont

nous retenons les suivants:

a) apprécier, developper, préserver et promouvoir la diversité

culturelle du Kenya;

b) fournir un forum pour les jeunes a interagir et a coexister

pacifiguement comme membres d'une méme famille ;

c) éduquer et sensibiliser le public sur les questions d'actualité

et émergentes qui affectent la société?.

Quoiqu’inscrit dans le cadre du systéme scolaire, le KNDF est
manifestement une activité nationale de par la nature de son assistance non
restreinte: un public de tout age et de tout niveau y assiste. Ce festival de théatre
marque ses débuts dans les années coloniales. Il est donc le berceau de presque

tous les grands dramaturges kenyans aujourd’hui. Il a évolué a travers le temps,

! The Standard on Sunday, April 71, 2013, p. 3.
2 Republic of Kenya, Kenya National Drama Festival: Revised Rules and Regulations, 2009.



depuis ses débuts a la fin des années 1950. D’abord connu comme le « Festival
de théatre européen »?, il ne rassemblait que les Européens dans le pays. Peu de
temps apres, il s’est transformé en un festival scolaire, le « Festival de Théatre
scolaire »%, ce qui a contribué a abaisser les barriéres raciales. Le tout premier
festival dans ce nouveau statut s’est tenu a 1’école Princess of Gloucester

(aujourd’hui Pangani Girls) en 1959,

Malgré I’admission des Kenyans au festival, la tradition européenne a
duré quelques années : les représentations sont restées, pendant quelques années,
de nature européenne avec des pieces classiques anglaises, notamment
shakespeariennes, occupant les scenes. D’ailleurs, la direction du KNDF, comme
celle du festival de musique (Kenya Music Festival - KMF) est restée entre les
mains de ’administration coloniale. Cela a €té 1’un des objets des protestations
mentionnées plus haut. Cette situation n’a pourtant pas duré définitivement. En
1969, le festival a intégre le premier Kenyan dans le jury de sélection. Dix ans
plus tard, un Kenyan a été nommé secrétaire chargé de 1’organisation pour le
KNDF. R. M. Osotsi affirme que chaque année, le festival manifestait des
changements et des innovations au niveau de themes, de techniques et méme de
langue de production des piéces*. C’est ainsi que la piece Olkirikenyi, en langue
vernaculaire locale — Kimaasai - remporte la victoire a la finale de 1971. C’¢était
une picce écrite, produite et représentée en entier par les €léves de 1’école

secondaire Olkejuado. De ce fait, Wasambo commente:

The play proved that drama knows no
racial and language boundaries. It further
demonstrated that African culture
abounds with dramatic life and that using
an indigenous language brought theater

closer to the common man®.

! The Europeen Drama Festival
2 The Schools Drama Festival
3 Simon P. Otieno, op. cit., p. 144.

La piéce a prouvé que le théatre ne
connait de frontieres ni raciales ni
linguistiques. Elle a en outre démontré
que la culture africaine regorge de vie

dramatique et que l'utilisation d'une

#R. M. Osotsi, « Theatre in Independent Kenya », in William R. Ochieng op. cit.

5> Wasambo Were, op. cit., Avant propos, p. Vii.



langue indigene mettait le théatre a la
portée du peuple.’

Des titres en kiswahili ont vite suivi, dont Makwekwe en 1981 qui, d’aprés

Wasambo, a été appréciée par le public, Visiki et Kilio entre autre titres.

Le KNDF s’organise sous forme de concours. Il commence par les
manifestations préliminaires a travers le pays et progresse par élimination pour
clore dans une grande finale au niveau national. A chaque niveau de
présentations, il y a élimination de quelques équipes tandis que ceux qui se
maintiennent procédent au niveau supérieur. Les différents niveaux
correspondent normalement aux subdivisions administratives du pays. Ils sont

donc:

Le niveau national

Le niveau regional (un festival
dans chaque région)

Le niveau des cantons (un festival
dans chaque canton)

Le niveau des districts (un festival dans
chaque district)

Le niveau des zones (un festival dans chaque
Zone)

! Notre traduction.



Cela donne, par conséquent, plusieurs festivals sous une forme hiérarchisée,
commengant & la base et culminant a 1’apogée avec le grand festival national. A
chaque niveau préliminaire, les présentations recouvrent un ou deux jour(s) selon
la participation, et huit a dix jours pour la grande finale. Aujourd’hui, ce festival

est devenu I’événement culturel le plus populaire du pays.

A travers les années, le KNDF n’a pas été épargné de problémes et défis
qui caractérisaient le domaine littéraire du pays en général. Comme nous 1’avons
déja vu, la lutte pour le KNT, la protestation contre le contrle européen et la
censure des années 1980 et 1990 ont aussi marqué le KNDF. Dans le but de sortir
le théatre de I’enclos et de le mettre a la portée du public, le festival se tient dans
des institutions scolaires a travers le pays, dans un systéme de tour des villes. A
chaque niveau des compétitions, ce n’est jamais la méme institution qui accueille
I’événement. De méme, pour la grande finale, c’est le tour du pays qui est fait
pour faire goQter, tour a tour, les différentes regions a la creme du théatre kenyan.
Les Kenyans sont genéralement des pauvres lecteurs, ce qui rend les productions
audiovisuelles plus populaires chez le public. C’est pourquoi ces représentations
théatrales cadrent bien avec leurs intéréts. Les textes préparés dans le cadre du
KNDF profitent d’une représentation immédiate au public, et cela au moins deux

fois au cours de la méme année.

Depuis son commencement en 1959, le festival a connu une croissance
considérable par rapport au champ d’activités aussi bien que par le taux de
participation. Ayant commencé avec les piéces de théatre seulement, le KNDF
englobe aujourd’hui aussi les danses traditionnelles (incorporées depuis 1986)
suivies des poémes dramatisés et les narrations, et beaucoup plus récemment les
films (admis en 2011). En plus, la ot avant il était réservé aux écoles secondaires
et colleges, il admet, depuis 1982, la participation des écoles primaires. Laissant
de coté les autres genres qui font partie du festival, nous nous concentrerons, dans
le cadre de cette étude, sur le théatre, catégorie principale du festival. La saison
théatrale (KNDF) se situe au début de ’année. Dés la rentrée scolaire de janvier,

on est occupé dans le secteur d’éducation, au niveau ministériel et au niveau



scolaire. De février a avril, chaque année, le pays est vif avec les représentations
théatrales. Le ministére de I’Education est occupé : réunions, séminaires, mise en
place des équipes de travail, ateliers, collecte des trophées et des prix a donner,
engagement du personnel pour le festival, nomination des juges, préparation du
budget, envoi des lettres et des mémos, ... la liste d’activités avant la réalisation
du festival est longue. Dans les écoles, on n’est pas moins occupé : les répétitions
et tout ce qui s’y rapporte, le temps et I’argent consacrés a toutes les préparations
avant et durant le festival (transport, achat du matériel nécessaire, repas, etc.).
Comme l'agitation dans la cuisine quand une grande féte est en vue, telle est
’activité au sein du secteur de I'éducation au Kenya pendant les mois de janvier
et de février. Et quand tout est prét, le festival commence a travers le pays. Le
public kenyan est alors invité a la consommation de cette spécialité théatrale
préparee localement: le théatre des Kenyans, par les Kenyans, pour les Kenyans.
Or, la rubrique des piéces en frangais existe aussi dans le KNDF depuis 2005.

Cela mérite une clarification.

Depuis 1986, le gouvernement francais gérait, a travers le bureau de
coopération linguistique et culturelle, un festival de théatre paralléle au KNDF :
le festival de théatre scolaire en francais. Celui-ci procedait par les mémes
principes du KNDF, sauf qu’il n’y avait que deux niveaux : le régional et la finale
au niveau national. En 2005, les pieces en francais sont incorporées dans le
KNDF pour qu’il y ait un seul festival de théatre scolaire. Le francais étant une
langue étrangere, I’ambassade de France a introduit de nombreux prix dont des
billets d’avion aller-retour et des séjours en France et a la Réunion pour les
meilleurs acteurs. Cela sert de motivation pour assurer la survie de cette catégorie
dans le festival. Cette participation de I’ambassade de France au théatre national
kenyan continue méme aprés l’incorporation du frangais dans le festival
principal. Le KNDF est réputé comme étant le plus grand événement culturel du
pays. A entendre les discours des visiteurs d’honneurs lors des finales, on
comprend bien que le festival est une source de fierté pour le pays. Certains le
percoivent pourtant comme une voie qu’utilise le gouvernement pour

promouvoir ses propres politiques, en raison des themes proposés par le ministere



de I’Education. Le fait que chague année, un théme est proposé pour le festival
donne le sentiment que le gouvernement impose des restrictions a la créativité
des auteurs. Ces themes ont normalement un intérét national et renvoient presque
toujours a I’'unité¢ du pays. Voici quelques exemples de thémes de ces derniéres

années :

2014: Celebrating our diversity for national unity /Célébrer notre diversité pour [ 'unité
nationale]

2013: Performance for national healing and reconciliation [La performance pour la
guérison et la reconciliation nationales]

2012: Enhancing national cohesion and integration [Promouvoir la cohésion et
l’intégration nationale]

2011: Enhancing our national values for a better Kenya [Promouvoir nos valeurs
nationales pour un Kenya meilleur]

2010: Developing leadership skills through drama [Développer les capacités du
leadership a travers le théatre]

2009: Promoting national harmony through drama /Promouvoir I’harmonie nationale a
travers le théatre]

2008: Drama as a unifying force [Le théatre comme force unificatrice].

Dans le cadre de cette étude, la proposition de themes ne pose aucun
probleme, car nous estimons qu’au sein d’un seul théme, toutes sortes de sujets
connexes et de représentations sont possibles. De cette liste, nous remarquons
que l'unité¢ nationale est beaucoup privilégi¢e. Cela rappelle la quéte d’une
culture et une identité nationales. Notre étude se borne justement a établir quelle
identité kenyane ressort de ces textes créés dans le cadre du KNDF. I1s’agit pour
nous de I’identité culturelle, une kenyanité qui, finalement, ne peut pas se
dissocier de la citoyenneté quoique cette derniere soit plutét de connotation

politique.



1.1.4 Théatre et situation post-coloniale au Kenya

Par situation postcoloniale, nous entendons la période apres
I’indépendance, mais aussi les effets de la colonisation qui résonnent dans
I’imaginaire du Kenyan dans le domaine du théatre a travers le temps. L’ Afrique
précoloniale a, entre autres pratiques rituelles et artistiques (chants, poésies,
narrations), sa forme de théatre, et que cet ensemble contribuait au processus
d’éducation, de formation et d’administration dans diverses communautés
africaines. En faisant partie intégrale de la vie des sociétés africaines, le théatre
contribuait a la construction de leur identité. L’administration impériale n’a
pourtant pas laissé faire les choses. Le theatre africain a vite été remplacé par le
théatre européen, sur la scéne théatrale comme dans la vie réelle. En créant les
lieux de théatre consacres a cette activite, ils ont introduit une étrangete dans le
systeme des Africains qui, jusqu’alors, se contentaient des espaces ouverts pour
faire du théatre. La colonisation a demoli un systeme établi depuis des siécles
sous prétexte que c’était primitif et relevait de la sorcellerie’. Si les Blancs ont
agi ainsi contre les pratiques culturelles africaines, c’est parce qu’ils ne voulaient
pas se donner la chance de comprendre I’essence de ce genre de pratique et le
role qu’il jouait dans la vie des peuples indigénes. Surtout, ils avaient I’intérét de
dominer en imposant leurs propres facons de faire. Du fait que pour eux
I’ Africain était sauvage et devait donc étre civilisé, ils ont entrepris la tache de
remplacer ce qui était africain par ce qui était européen, et cela dans tous les

domaines.

La situation post-coloniale, par rapport au théatre et toute pratique de
nature théatrale, se résume dans une relation difficile et problématique entre
I’Etat et les dramaturges. Nous allons illustrer ceci & travers les expériences de
Wole Soyinka au Nigéria et celles de Ngiigi wa Thiong’o au Kenya. Le paradoxe

dans la relation Etat-théatre est telle que les dirigeants africains ont presque

! Bantu Mwaura, op. cit., décrit ainsi ce processus: « These participatory theatrical and cultural
practices were destroyed by the colonial project of “civilizing” indigenous communities, since
those practices were viewed by the colonialists as primitive and bordering on witchcraft. Many
of these performances and cultural practices were subsequently banned by the colonialists. » p.
47



toujours recouru tout d’abord au théatre pour célébrer des événements importants
dans leurs pays dont les jours des indépendances. Cependant, ce sont les mémes
gouvernements qui tournent contre les dramaturges et leurs productions quand
ils se rendent comptent que ce n’est pas tout a fait leurs propres idées qui sont
véhiculées dans les piéces. Ngigi traite ce sujet dans ce que qu’il appelle les
« jeux du pouvoir », [the enactments of power]*. Il s’agit de la lutte entre 1’Etat
et les dramaturges ou autres artistes, pour 1’espace de 1’exercice du pouvoir, le
[performance space], I’espace qui sert d’un cadre pour le contrdle du jeu. Cet
espace, d’apres Ngiligi, est occasionné tantot par la langue d’expression, tantot
par le contenu exprimé, mais aussi par I’espace physique de représentation?. Tous
ces trois facteurs englobent les caractéristiques d’inclusion et d’exclusion.
Autrement dit, a chague moment de leur manifestation, ils ont chacun le pouvoir
d’inclure et d’exclure certaines personnes d’apres la langue employee, le sujet

traité et le lieu occupé.

Wole Soyinka au Nigéria a écrit une piéce pour la cérémonie
d’indépendance du pays en 1960, tout comme Ngiigi qui a fait autant pour
I’Ouganda a I’occasion de son indépendance en 1962. La piéce de Soyinka,
quoique demandée par le gouvernement, est critiquee par celui-ci de par son
contenu, jugé inapproprié pour une telle cérémonie. 1l s’agit de La Ronde dans
laforét®, dans laquelle Soyinka discrédite la tendance de glorifier le passé africain
présenté comme impeccable. En plus, il avertit les nouvelles républiques
africaines contre la corruption et la continuation des pratiques impérialistes. La
piece n’a pas plu aux politiciens bien str. Ce qui a été véhiculé dans ses lignes
n’est pas ce qu’ils auraient souhaité. La vérité exprimée dans la piéce allait a
I’encontre de I’image qu’ils auraient aimé présenter au monde extérieur. Or, ¢’est

bien cela ’hypocrisie que dénongait Soyinka dans la piece. La ou les dirigeants

! Ngiigi wa Thiong’o traite ce sujet dans son essai, « Enactments of power: The Politics of
Performance Space », in Penpoints, Gunpoints and Dreams, op. cit., p. 37-69.

2 |bid., p. 61-62 « if Kenyan theatre was ever to thrive, it would have to find and define its own
space in terms of both physical location and language. »

% Soyinka, A Dance of the Forests, London, Oxford University Press, 1963. Traduit en francais
par Nicole Vigouroux-Frey, Nacy, Presses Universitaires de Nancy, 1991.



auraient préféré occulter les maux de la société, le dramaturge considére qu’il
vaut mieux les exposer afin qu’on puisse les affronter et corriger les erreurs du

passé.

Quant a Ngiigi, c’est plutot ses exploits des années 1970 au Kenya qui
illustrent la relation conflictuelle entre le théatre et I’Etat. La querelle se congoit
d’abord autour de I’espace de performance en 1’occurrence, le Théatre National
Kenyan (Kenya National Theatre, désormais KNT). Celui-ci, en tant qu’espace
physique de performance, a été a la base de nombreux conflits entre les
dramaturges kenyans et les dirigeants. De ces conflits, provient I’incident de
1976 impliquant le groupe théatral, Festac 77 qui allait représenter le Kenya a
I’occasion du World Black and African Festival of Arts and Culture a Lagos au
Nigeria, en Février 1977. Ce groupe voulait avoir un avant goUt en présentant au
KNT, devant une audience locale, les deux pieces choisies pour I’événement :
The Trial of Dedan Kimathi et Betrayal in the City. Le choc etait que la direction
du KNT, presqu’entiérement européenne, a refusé d’admettre ces piéces dans le

programme.

[Ils] s’étaient déja engagés a Jeune Ballet de France de
Bossman et A Funny Thing Happened on the Way to the
Forum des City Players. A ce moment crucial, et dans un local
national, le Kenya serait envisagé a travers un ballet francais

et une farce anglaise.’

Les protestations de I’équipe Kenya Festac 77 ont bien sOr attiré
’attention du monde, car, quelques jours aprés, affirme Ngiigi, le ministere des
services sociaux? « embarrassé par le reportage de la presse selon lequel une
piece de thédtre kenyane a été ‘arrétée’ le jour de la féte des héros de

I'indépendance - Kenyatta day » est intervenu et le groupe a été autorisé a

! Ngfigi wa Thiong’o, « Enactments of Power », op. cit., p. 43. Notre traduction.
2 The Ministry of Social Services



présenter les deux piéces durant huit jours alors que les deux piéces européennes

bénéficiaient de trente et un jours®.

Il est évident que les intéréts de la direction du KNT et ceux des
dramaturges indigenes étaient différents et ne pouvaient étre réconciliables en
aucun cas. A travers le controle du KNT, les Britanniques poursuivaient leur
projet hégémonique, ce qui évoque la question du contenu des présentations au
théatre national. La question de « perturber les représentations au KNT » posée
a Nguigi et son collégue renvoie plutét au contenu des pieces qu’a I’'usage du lieu.
Le groupe Kenya Festac 77 préparait la célébration de ’aveénement du pays a la
magistrature supréme et le réle joué par les Mau Mau dans la lutte pour
I’indépendance. Des manifestations culturelles faites de chansons et de danses
traditionnelles étaient au rendez-vous. Cela se heurtait au projet des Britanniques
qui avaient congu des stratégies pour assurer la continuité de leurs pratiques
culturelles dans ce lieu, c’est-a-dire « toute performance culturelle sur cet espace
allait étre mesurée a I’aune des pratiques coloniales. »?. Cela explique pourquoi,
avant le début de la saison en question, le management du KNT vendait des cartes
de Noél qui portaient le drapeau anglais - ’Union Jack. La question est celle de
savoir quelle culture devait étre véhiculée a travers les représentations au KNT.
Ngitigi expligue bien que « le conflit autour de I’espace de performance était aussi
une lutte concernant les symboles et les activités culturels qui devaient

représenter le nouveau Kenya. »*

Contrdler I’espace et le contenu est un moyen d’assurer aussi un contréle
sur la population. Si le théatre national peut se limiter aux activités d’origine
étrangére, la possibilité de mobiliser la population par des représentations a
caractére historique qui rappellent son passé, et donc par des événements
commeémoratifs, est réduite. Le peuple est délogé de ses pratiques traditionnelles

et oublie progressivement son passé. Accorder une chance a des activités basées

! Ngfigi wa Thiong’o, op. cit., p. 50
2 1bid., p. 49: « colonial practices were to be the yardstick for performance culture and space »
% Ibid.. Notre traduction.



sur I’histoire du peuple posait donc une menace a cette administration qui se

contentait de conserver les pratiques hégémoniques.

Le conflit entre les acteurs du monde culturel et théatral et I’Etat dépasse
la querelle autour de I’espace et du contenu. La question de la langue
d’expression pose aussi un probléme particulier. De 1’expérience que nous

venons d’évoquer ci-dessus, Ngtigi tire cette conclusion :

Si le théatre Kenyan devait fleurir, il devra se définir son
propre espace en termes de lieu physique et de langue. Le
procés de Dedan Kimathi a été joué en anglais dans un lieu
controversé. Le vrai théatre national se trouvait stirement la ou
habitait la majorité de la population- dans les villages et les
campagnes et dans les milieux pauvres. [...] Il devra étre ce
théatre qui retrace les racines de 1’espace historique du peuple,
afin de lui communiquer son présent pendant qu’il affronte le
futur. Pour atteindre cela, il est important d’avoir un espace de

jeu directement sous le controle du peuple.t

Ce qui est dit de I’espace de production vaut également pour la langue
d’expression. En 1977 donc, avec la participation et la coopération des villageois,
Ngiigi wa Thiong’o et Ngiigi wa Miiri développent la piece Ngaahika Ndeenda?
(Je me marierai quand je voudrai), dans le cadre du projet de Kamiriithu. Par ce
projet, les deux dramaturges voulaient faire un théatre avec les paysans, dans la
langue indigene en privilégiant le plus possible, I’approche participative. Cette
premiére piece en Kikuyu a conduit a I’arrestation de Ngiigi wa Thiong’o et plus
tard, a son exil. La piéce critique les inégalités sociales dans un pays indéependant.
En 1982, le centre de Kamiriithu a été completement rasé par les forces du
gouvernement. Due a cette lutte pour I’espace de jeu, beaucoup d’acteurs du

théatre au Kenya ont souffert entre les mains de 1’administration néocoloniale.

! Ngfigi wa Thiong’o, Penpoints, Gun points and Dreams, p. 51-52. Notre traduction
2 Ecrit en Gikuyu par Ngiigi wa Thiong’o et Ngugi wa Miiri, 1980, traduit en Anglais par les
auteurs sous le titre 1 will Marry When | Want, Nairobi, E.A.E.P., 1982.



D’autres auteurs persécutés par le gouvernement pour leurs productions
théatrales ont aussi rapporté leurs souvenirs. Sophie Dola raconte les événements
de 2000. Son équipe qui venait de présenter une piece en kiswahili, Paukwa, était
arrétée. « lls nous ont dit que la piéce était injurieuse pour le chef d’Etat et on
nous a emmenés au commissariat de police et au tribunal a 19 heures » a-t-elle

raconté au journaliste Kiundu Waweru?.

Ces révélations rendent compte du fait malheureux que tot apres
I’indépendance, les écrivains, parmi lesquels les dramaturges, ont subi
I’intolérance de leurs compatriotes qui sont arrivés au pouvoir, a cause de leurs
productions littéraires et théatrales. Comme 1’explique Ngugi, les sociétés
africaines, avant la venue des colonisateurs et donc avant I’établissement des
Etats, s’organisaient et assuraient la bonne gestion et la continuité de leurs meeurs
a travers la pratique de leurs genres oraux. Les codes moraux et les jugements
esthétiques étaient transmis par les récits oraux, les danses, le théatre, les rites, la
musique, les jeux et le sport?. Cela veut dire que dans le systéme traditionnel, le
domaine artistique ne posait aucun probléme aux structures administratives ou
politiques, car les deux se recoupaient. Les pratiques théatrales pouvaient étre
employées dans tous les domaines. Le changement de systeme pour adopter les
préceptes occidentaux annoncait donc des problémes, car, deux centres de
pouvoir existaient désormais sur la méme scene. Ces deux p6les sont décrits par
le poéte ougandais, Okot p’Bitek dans son recueil d’essais, Artist, the Ruler

comme suit:

Ceux qui emploient la force physique pour soumettre les gens,
et ceux qui emploient des belles choses, des choses douces, de
belles chansons et des histoires d’humour, le rythme, la forme
et la couleur pour maintenir les individus et la société dans la

santé et la prospérité.>

! Kiundu Waweru, « What a long road we’ve walked to unshackle art », in The Standard,
(Standard Extra) Friday April 26", 2013, p. 4.

2 Ngiigi wa Thiong’o, Penpoints, Gunpoints and Dreams, p. 37.

3 Okot p’Bitek, Artist, the Ruler, Nairobi, Heinemann, 1986, p. 40. Notre traduction.



Le poéte démontre ainsi la grande divergence qui existe entre la maniére dont les
artistes communiquent a la population et I'influencent et celle a laquelle
recourent les administrations publiques. Alors que les uns appliquent I’art de la
séduction pour influencer et convaincre, les autres recourent a la force pour

soumettre.

1.1.5. La décennie 2003-2012

C’est la période qui marque les deux mandats du président Mwai Kibaki,
le troisieme du Kenya depuis I’indépendance. Force est de noter que le second
mandat (2008-2012) était sous un gouvernement de coalition, ce qui a assuré
encore plus de stabilité par rapport a la gestion des ressources publiques. Cette
ere est créditée d’avoir ouvert 1’espace démocratique et accordé plus de liberté
d’expression. Cette transition se voit tout de suite dans presque tous les domaines
de la vie des Kenyans. La peur qui caractérisait la vie des Kenyans a tout de suite
disparu. Peut-étre I’indice le plus remarquable était la restitution de la valeur du
drapeau kenyan. Pendant le régne du président Moi, dans les années 1980 et
1990, celui-ci avait perdu sa valeur nationale dans les yeux de beaucoup de
Kenyans. La majorité de la population 1’associait 8 KANU?, le parti politique au
pouvoir, et donc au président Moi, qui régnait en dictateur. Charles Matathia
illustre ainsi le changement realisé dans la perception du drapeau par les

Kenyans:

Even the Kenyan flag became liberated
and begun to appear on the chests and
heads of Kenyans. It wasn’t just a school
parade ground ritual that was easily
forgotten any more, but an object of pride
and raised every day in the T-shirts and
caps of Kenyans everywhere. And when

people begin to rally behind a national

Méme le drapeau Kenyan a été libéré et a
commencé a apparaitre sur les poitrines
et les tétes des Kenyans. Il n’était plus
qu’un rituel scolaire que [’on oubliait
facilement aprés, mais un objet de fierté,
haussé chaque jour par les T-shirts et les
casqguettes des Kenyans partout. Et quand

un peuple commence a se rallier autour

! Acronyme pour Kenya African National Union, un parti politique au Kenya.



flag — a symbol of national unity, then | d’'un drapeau — symbole de ['unité
you know that they have internalised a | nationale, on sait alors qu’ils ont maitrisé
certain identity. And in this case, that | une certaine identité. Dans ce cas, cette
identity was inarguably Kenyan®. identité est certainement kenyane.?

La nouvelle fraicheur dans le pays apreés les élections de 2002 était bien
accueillie des littéraires. Les écrivains, tout comme les journalistes, pouvaient
désormais profiter de cette « transition de I’autoritarisme a la démocratie », selon
les termes de Warah. 1l est important de noter que c’est au cours de cette période,
en 2007, que I’écrivain exilé Ngtligi wa Thiong’o a pu retourner au pays pour la
premiére fois depuis son départ en 1982. Pourtant, Warah explique que cette
période était aussi caractérisée par « la mégacorruption et les scandales qui
risquaient de renverser tout progrés social, économique et politique. »® Cette
liberté d’expression retrouvée devait alors se manifester dans la maniére dont les

Kenyans, quels qu’ils soient, écrivent sans crainte sur leur pays.

Notre étude va a la recherche de cette autonarration ou cet autoportrait de
ce qui constituerait I’identité kenyane, dans cette période de liberté d’expression.
Avant de nous plonger dans le corpus recueilli a cet effet, il est normal de
parcourir le contexte global et continental autour des questions qui nous
préoccupent, a savoir : comment les textes du corpus démontrent-ils des marques
culturelles a travers les éléments de théatralité? Quelles spécificités de la langue
relevent des textes en anglais par rapport a ceux en francais ? Quelles
particularités culturelles sont percues dans les themes émergeants dans les deux
groupes de textes ? Quelles identités sont révélées dans les textes en anglais par

rapport aux textes en francais ?

! Charles A. Matathia, « Me, My Kenya and | », in Kimani Njogu (ed.), Culture, Performance
and Identity : Paths to Communication in Kenya, p. 96

2 Notre traduction.

% Rasna Warah, Red Soil and roasted Maize, p. 5. Notre traduction de I’anglais.



1.2 Langue, culture et identité
1.2.1 L’identité: enjeu global

Les questions d’identité culturelle s’affichent sur le plan individuel, tout
comme au niveau collectif. A travers le monde et des moments de I’histoire, il y
a évidence des voix qui rendent compte d’une aliénation culturelle et identitaire,
des voix réclamant leur droit & une identité particuliére. Ce sont, par exemple, les
voix aliénées par I’exil qui, a partir de leurs asiles lointains, essayent de maintenir
un lien, aussi faible soit-il, avec leurs terres et cultures ancestrales. A ce propos,
nous évoquons les noms d’Edward Said et de Ngiigi wa Thiong’o. L’exil, étant
une habitation étrangere a la personne, surtout quand elle est contrainte d’y étre,
est une réalité difficile a incorporer dans sa vie, car il correspond, comme le dit

Said, a un « territoire dangereux de la non-appartenance »*

Tout au long de sa vie, 'une des préoccupations d’Edward Said était de
préserver une identité particuliére. 11 s’est donné la peine de maintenir un lien,
quoiqu’illusoire, avec son pays natal, la Palestine, notamment dans le but de
conserver I’identité arabe. Cet engagement vient, néanmoins, apres une premicre
partie de sa vie qui était plutdt non-engagée jusqu’a la guerre des Six Jours en
1967, qui éveille sa conscience et le pousse & se décider sur son identité?. Dés
lors, en tant qu’ Américain-Palestinien, il n’a plus coupé le lien avec la Palestine
qu’il a maintenu dans son esprit a travers ses ceuvres. L’image de I’ Arabe et la
situation politique de son pays natal deviennent pour lui de prime importance et
il s’y attache fervemment. En effet, il s’est fait porte-parole des Arabes en genéral
et des Palestiniens en particulier®. De cette fagon, il maintient un lien palpable

avec ses racines, méme s’il vit ailleurs. Loin d’€tre une coupure totale, I’exil se

! Edward Said, Réflexions sur l’exil, p. 245.

2 Said précise dans Conversations avec Tariq Ali qu’avant la guerre des Six Jours en 1967, il
n’avait vraiment pas de lien identitaire avec le monde arabe. « J’étais a New York quand la guerre
a éclaté ; et j’ai été anéanti. Le monde tel que je le comprenais, tel que je le connaissais, a pris fin
a ce moment-1a. J*étais en Amérique depuis des années et ¢’était la premiére fois que je me sentais
un lien avec les Arabes. » p. 14.

% Edward Said, Conversations avec Tariq Ali, p. 16.



présente comme un « entre-deux, a la fois proche et lointain, autre, mais en

relation »*, ce qui permet de maintenir un lien avec la terre de son origine.

Tout comme Said, Ngiigi vit une vie d’exilé aux Etats-Unis. Etant si loin
de chez lui, il a toujours un ceil tourné vers son pays d’origine — le Kenya, qu’il
ne cesse jamais d’évoquer dans ses exploits littéraires. Pour marquer son identité
comme culturellement différente de celle du pays qui I’accueille, il s’accroche a
la langue de ses origines — le Gikuyu. Mais pourquoi la langue ? Nicholas Ostler
attire notre attention sur la puissance de la langue en tant qu’¢lément perpétuel

de I'identité des communautés. Il note:

Bien plus que des princes, des Etats et des économies, ce sont
les communautés linguistiques qui sont les véritables acteurs
de I'histoire du monde. Elles persistent a travers les ages,
clairement et consciemment percues par leurs locuteurs

comme symboles d'identité.?.

Le retour a la langue maternelle pour écrire ses textes littéraires est sa
facon de se lier a sa communauté, a ses racines, afin de rester culturellement
vivant. Rasna Warah, évaluant la situation de cet écrivain kenyan, trouve que,
pour lui, la langue dépasse le statut d’un simple moyen de communication et
devient en fait « I’essence de [son] étre »°. Elle explique pourquoi la langue est

si importante a Ngiigi en disant:

Quand on est aliéné de sa culture, on s’accroche aux symboles
de cette culture-ld — en 1’occurrence, la langue — avec une
passion qui peut paraitre extréme a ceux qui sont encore ancrés

dans la culture.*

! Laetitia Zechinni, « Je suis multiple »: exil historique et métaphorique dans la pensée d’Edward
Said, in Edward Said théoricien critique. Tumultes, no. 35, Paris, Editions Kimé, 2010, P. 51.

2 Cité dans Ngiigi wa Thiong’o, Re-Membering Africa, p. 11-12. Notre traduction.

3 Rasna Warah, « Language is the ‘medium of our memories’ », in Red Soil and roasted Maize,
p. 11. Elle écrit suite & une conference que Ngigi a donné a I’Université de Nairobi en 2007: «
according to Ngiigi, language is not just a means of communication; it is the essence of our being,
the very core of our soul as an African people, ‘the medium of our memories, the link between
space and time, the basis of our dreams’.»

4 Ibid., p. 15. Notre traduction.



La déclaration suivante de Montesquieu vient donc a propos : soulignant le
pouvoir inhérent a la langue, il affirme que « tant qu’un peuple vaincu n’a pas
perdu sa langue, il peut garder ’espoir »* Ce que Ngiigi évite, c’est de perdre
toute mémoire de sa culture d’origine. Il se garde de tomber dans une situation
de déculturation, voire d’assimilation totale dans une nouvelle culture pour ne
plus reconnaitre ni valoriser la sienne. Ce genre de perte a été, prétendument,
connu de certaines personnes, fait que cet intellectuel regrette profondément?.
Partageant les sentiments de Ngiigi, Chinua Achebe est révolté par un auteur
d’origine nigériane, installé a Londres en Angleterre, qui se félicitait d’avoir
perdu les marques de son africanité, notamment dans son style et usage de la
langue anglaise, dans ses ceuvres littéraires. Nous reprenons les mots de celle-Ci

tels qu’ils sont présentés par Achebe:

La rédaction en provenance du Nigeria, de I'Afrique semble si
guindée. Apreés la lecture de la premiére page, vous vous dites
que c’est laborieux. Mais quand vous lisez la méme chose
écrite par un Anglais ou quelqu'un qui vit en Angleterre, vous
I’appréciez tout de suite parce que la langue est
considérablement académique, trés parfaite. Méme si vous
retirez la couverture, vous pouvez toujours dire qui est un
écrivain africain. Mais pour certains de mes livres, vous ne
pouvez plus le dire facilement parce que, je pense, a force
d’utiliser la langue chaque jour et de rester dans la culture,
mon africanité est, en quelque sorte, diluée. Mon éditeur de
livre de poche, Collins, a maintenant cessé de classer mes

livres dans la section africaine.®

Contrairement aux écrivains africains contraints a s’exiler, tels que Ngiigi et

Achebe, celle-ci atteste un choix personnel et conscient de s’éloigner de ses

! Ethiopiques numéros 40-41, Revue trimestrielle de culture négro-africaine nouvelle série - ler
trimestre 1985 - volume 111 n°1-2 in http://ethiopiques.refer.sn/spip.php?article 990

2 Ngfigi wa Thiong’o se mogque de ces Kenyans qui, aprés un séjour en Europe ou aux Etats-Unis,
semblent avoir « oublié » leurs langues. Cf. Writers in Politics, p. 53.

3 Buchi Emecheta, interview by Adeola James, in In Their Own Voices: African Women Writers
Talk, London, James Currey Ltd, 1990, p. 39. Cité dans Achebe, Home and Exile, New York,
Anchor Books p. 71. Notre traduction.



origines, non seulement physiquement, mais aussi culturellement. Par contre,
Ngiigi et Achebe regrettent leur situation d’exil qui les empéche de vivre leur
africanité a sa plénitude. Ils sont écceurés par I’abandon et le rejet expres des
bases culturelles par certains. De leurs positions a 1’extérieur, ils apprécient plus
qu’avant, ce que ceux qui sont dedans, ¢’est-a-dire sur la terre africaine, trouvent

tout naturel et considérent comme allant de soi.

Les identités des collectivités

Tout comme les individus, les communautés entieres se préoccupent de
la question de leur identité culturelle. Tous les peuples, il faut bien ’admettre, se
sont toujours préoccupés de protéger leurs biens, leurs territoires, leurs langues,
leurs traditions, et leurs croyances contre des interférences et toute corruption
venant de DIextérieur. En d’autres termes, ils défendent les éléments qui,
ensemble, constituent leur culture, celle par laquelle leur est reconnue une
identité particuliere. De tous les peuples du monde, les communautés qui ont
connu la colonisation et méme la déportation ont éte les plus affectées a cet égard.
Les populations des iles des Caraibes, issues des déportations de 1’Afrique et
d’autres continents, constituent un cas extréme de déracinement par rapport a
I’identité culturelle. Ces questions de 1’identité culturelle de la diaspora noire font
largement 1’objet des études de Stuart Hall*. Dans ses recherches qui touchent
principalement a I’identité et a I'image du Noir de la diaspora, Hall étudie
beaucoup la représentation de cette communauté sous différentes formes dans
lesquelles elle est entreprise, telle que dans les films et les représentations
artistiques. Dans son article « Cultural Identity and Diaspora »?, il fait remarquer

que

1 Stuart Hall (1932-2014), fut Sociologue britannique d’origine Jamaicaine, professeur de
sociologie a 1'université The Open Univerity en Angleterre.

2 Stuart Hall, « Cultural ldentity and Diaspora », In Padmini Mongia (ed), Contemporary
Postcolonial Theory, A Reader, London, Arnold, 1996, p. 110-121. 11 s’intitule aussi Cultural
Identity and Cinematic Representation dans le livre édité par lui-méme et portant ce méme titre.



toutes ces pratiques culturelles et ces formes de représentation
se centrent sur le sujet noir, ce qui remet en question le sujet
de T’identité culturelle. Qui est ce nouveau personnage

émergent du cinéma ? De quelle position parle-t-il/elle?*

Dans cet essai, qui s’intitule ailleurs « Cultural Identity and Cinematic
Representation », Hall montre comment tout discours ou texte, quelle que soit sa
forme de représentation, est positionné, c’est-a-dire, il part d’un contexte qui
releve normalement des histoires cachées et méne a la redécouverte d’une
identité essentielle. Cette conception de I’identité, d’aprés lui, possede une
puissance importante et semble sous-tendre le pouvoir créateur a la base des
pratiques actuelles de représentation. Cette redécouverte imaginative est le
moteur qui anime l’ceuvre de nombre d’artistes dans leurs représentations

visuelles.

Outre les diasporas africaines, les communautés de I’Amérique du Sud
émigrées aux Etats-Unis font I’objet d’études sur 1’identité culturelle. Rosa Linda
Fregoso? aborde, en 1993, la question de I’identité culturelle des Chicanos telle
qu’elle est représentée dans le cinéma américain. Son étude, qui releve du
domaine socioculturel, fait comprendre comment cette communauté d’origine
mexicaine a été accablée de la mauvaise représentation aux Etats-Unis depuis le
X1Xe siecle. Dans les films et dans le discours dominant, les Chicanos étaient
des « gangsters », des « bandits », des mauvaises personnes. Le film Zoot Suit
(1981) de Luis Valdez qu’elle étudie fait pourtant le contrepoint. Cette
chercheuse montre comment celui-ci intervient pour déconstruire 1’image

détournée attribuée aux Chicanos®.

Le continent africain ne manque pas de témoignages sur ses intrigues

autour des quétes de I’identité. Pour toute communauté et toute nation, I’identité

! Stuart Hall, « Cultural Identity and Diaspora », ibid., p. 111. Notre traduction.

2 Rosa Linda Fregoso, « The representation of cultural identity in Zoot Suit (1981) », in Theory
and Society volume 22, Netherlands, Kluwer Academic Publishers, 1993, p. 659-674.

% Fregoso, ibid., p. 660, 665



culturelle est tenue a haut niveau. C’est peut-étre la seule chose qui donnerait une
authenticité particuliére a la communauté. Traditionnellement, selon Heather
Sofield?, le milieu socioculturel dans lequel nous sommes élevés contribue de
maniere importante a la construction et a la définition de notre identité. Dans la
situation postcoloniale, ou cette base est détruite pour toujours, a quoi I’individu
ou la communauté de ce monde doit-il donc se référer ? C’est bien la question de
Sofield qui analyse la situation du Zimbabwe : « Mais que faire lorsque la société
et la culture que connaissaient ses grand-parents et arriere grand-parents est en
train de disparaitre sous le joug d’une force colonisatrice désobligeante et
irrespectueuse ? ». Ce que la question rappelle c’est la situation instable dans
laquelle se trouvent les nations d’Afrique a D’issue de la période de la
colonisation. En cela, I’identité demeurerait une question qui préoccupe le peuple

de ce continent, nonobstant le fait qu’ils n’ont pas connu de déplacement forcé.

Revenons a la situation du Kenya. La question que pose Sofield n’est pas
moins importante. Les questions de culture et d’identit¢ forment la base de
beaucoup d’initiatives politiques. Dire au public, surtout dans le contexte africain
post-colonial, « d’apprécier, de développer, de préserver et de promouvoir »? leur
culture serait une parole correcte a prononcer. Pour le politicien ou le haut
fonctionnaire qui ’annonce, cela n’impliquerait, peut-étre, que sa responsabilité
politique : étre I’homme politique correct, se souciant du bien-étre culturel de la
nation. A la surface, et prononcé lors d’occasions publiques, une telle demande
paraitrait si simple, allant de soi, une chose facile a faire. Par contre, pour une
approche plus profonde, elle évoque des questions bien pertinentes qui, en réalité,
préoccupent les populations du monde post-colonial. De quelle culture s’agit-il ?
Comment la développer et I’apprécier? Comment la préserver et la promouvoir
dans un contexte culturel aussi complexe que celui des pays récemment sortis de
la colonisation ? Ou les systemes et pratiques anciens coexistent-ils et quelques

fois entrent-ils en conflit avec les nouveaux ? Ou la nostalgie des temps passés

! Heather Sofield, « Who am | ?. Negotiation of Identity in A Post-Colonial State ».
http://www.postcolonialweb.org/zimbabwe/sofield/7.html 1999
2 Partie des objectifs du Kenya National Drama Festival (KNDF)
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demeure-t-elle toujours chez les uns, tandis que les pratiques nouvelles, rendues
facilement accessibles par la globalisation, constituent une force d’attraction

irrésistible chez les autres ?

Nous rappelons que le Kenya est un pays de 1’ Afrique de I’Est, constitué¢
d’au moins quarante-trois groupes ethniques qui se rassemblent, selon les langues
parlées, en trois catégories linguistiques majeures: les tribus bantoues, qui
comptent huit sous-groupes, les tribus nilo-sahariennes qui regroupent au moins
cing groupes ethniques et les tribus couchitiques rassemblant environ quatorze
sous-groupes. Auparavant, separées par des frontieres ethniques, toutes ces tribus
se trouvent aujourd’hui, apres I’avénement de la colonisation, enfermées au sein
des frontieres de ce territoire connu aujourd’hui comme le Kenya. Ces Kenyans,
s’ils ne parlaient que leurs langues ethniques, n’arriveraient pas du tout a
communiquer entre eux. Le kiswahili et ’anglais, qui doivent unir la population
au niveau de la communication, ne sont pas connus d’un bon nombre des
Kenyans. Compte tenu de la diversité dont ce pays fait preuve, la question
demeure sur la potentialité d’une « culture kenyane » ou méme d’une « identité
kenyane ». Cela n’empéche pourtant pas de rencontrer des traits communs qui
lient les peuples en tant que « Kenyans ». Tout dépend de la position a partir de
laquelle on aborde la question. Apreés tout, I’appel a « préserver notre culture »
et/ou a « respecter notre identité kenyane trés particuliére », continue a s’entendre
au travers de micro public lors des célébrations des fétes nationales. Deux fagons
sont possibles de traiter cet appel. Il s’agirait, d’un c6té, de 1’identité culturelle
percue a un niveau général, le niveau national, du simple fait qu’on fait partie
d’un méme pays et par conséquent, on est censé avoir des intéréts communs
(politique et économique) a défendre. C’est effectivement ce que le président du

Kenya avait a I’esprit en disant :

Rappelons que, bien que nous ne soyons pas liés par
l'appartenance ethnique, ou les pratiques culturelles ou
conviction religieuse - notre parenté repose solidement sur le

fait que nous avons tous été adoptés par les frontiéres du



Kenya; nous sommes tous les enfants de cette nation, nous
sommes tous étreints par une constitution qui nous appelle a
surmonter nos idéologies individuelles et marcher a notre

hymne national.

Dans ce cas, les différentes origines de la population kenyane et ses
différentes cultures sont reléguées au deuxiéme rang pour atteindre, dans la
mesure du possible, I’'unité d’esprit des peuples. D’un autre c6té, il s’agirait de la
« riche diversité culturelle » kenyane que les hauts fonctionnaires kenyans
répétent et soulignent avec tant de fierté lors des évenements culturels ou les fétes
nationales. A ce point, la population kenyane est appelée & préserver et a étre
fiere de ses cultures et traditions, car, comme les Kenyans disent, « mkosa mila
ni mtumwa »2. Ce proverbe signifie simplement qu’il faut reconnaitre sa culture,
en étre fier et agir selon ses normes. Force est de noter que la maniére dont la
culture est représentée dans toutes sortes d’ceuvres produites par une
communauté servirait d’indication de I’appréciation de celle-ci au sein de la
communauté. Ces engagements avec les questions de 1’identité sur 1’espace
kenyan renvoient aux deux aspects de la notion de I’identité culturelle que nous

élaborons plus loin dans le chapitre deux.

! Le président du Kenya, Uhuru Kenyatta, dans son discours inaugural lors de la prestation de
serment présidentiel, le 9 Avril 2013 a Nairobi. « let us remember that although we may not be
bound together by ethnicity, or cultural practices or religious convictions, our kinship rests solidly
upon the fact that we have all been adopted by Kenya’s border; we are all children of this nation,
we are all bound to one constitution which calls us to rise above our individual ideologies and
march to our national anthem. »

2 Proverbe en langue Kiswahili qui signifie « celui qui n’a pas de culture est esclave »



1.2.2 Lasituation africaine post-coloniale

Par rapport a I’identité, la situation africaine post-coloniale est complexe.
Cette complexité provient de son expérience de colonisation qui a déstabilisé,
entre autres, son statut culturel. Sous la charge des administrations coloniales, les
communautés africaines ne pouvaient pas vivre comme avant dans la pratique
libre et totale de leurs meeurs. Malgré qu’elles aient toujours vécu sur leurs terres,
elles étaient, a un certain degré, coupées de leurs racines culturelles. C’est pour
cela que les Africains colonisés se sont acharnés pour se débarrasser de
I’impérialisme qui a fragilisé leur constitution culturelle. Ce bouleversement de
la culture aurait évidemment des effets sur I’identité du peuple. En cela,
I’Afrique, a I’issue d’un siecle de colonisation, portait des marques de cette
occupation hégémonique. Ce n’est plus ’identité originelle, mais une autre,
recouverte des traces de la civilisation européenne qui s’affiche. Parmi ces
¢léments, la langue occupe évidemment le premier plan. Le fait qu’aujourd’hui
I’ Afrique est répartie et identifiée selon les langues européennes qu’elle parle —
donc, anglophone, francophone ou lusophone - atteste d’emblée ce changement
d’identité. Cependant, il faut noter que cette conversion n’est pas totale.
L’ Afrique porte des marques d’une identité double. Son passé, a la fois cheri et
méprisé, se manifeste toujours dans la réalité de son présent qui se modernise et

s’occidentalise de plus en plus.

Pour certains, cette multiplicité est un atout, quelque chose a explorer
et de quoi profiter. Pour d’autres, par contre, la situation actuelle revient a une
confusion qui laisse les Africains plutot désorientés. Néanmoins, la plupart du
temps, c’est une question de lutte dans un entre-deux, ou I’individu est attiré par
les forces des deux cOtés. Bref, I’Afrique fait preuve d’une ambivalence
identitaire et culturelle que beaucoup d’intellectuels cherchent a appréhender et
a expliquer. Sylvie Chalaye!, dans ses recherches sur la dramaturgie africaine

francophone, fait ressortir d’intéressants témoignages de la part des dramaturges

! Nous faisons référence notamment a ses collections Nouvelles dramaturgies d’Afrique Noire
Francophone (2004) et Afrique Noire et dramaturgies contemporaines : Le Syndrome
Frankenstein (2004) ainsi qu’a ses articles publiés dans la revue Africultures.



de I’ Afrique subsaharienne qui attestent une duplicité voire une multiplicité. Elle
expliqgue comment ces écrivains francophones se servent de la « langue qui leur
a été imposée par I’histoire, comme un matériau avec lequel s’engage une lutte,
lutte libératrice, lutte de dépassement, lutte d’ou jaillit une inventivité sans

concession »*. Signalons ’exemple de Koffi Kwahule qui déclare :

Pour ne pas subir cette langue, il faut que je la fasse sonner
autrement. D’ou la nécessité d’avoir avec elle une autre
relation, une relation musicale. C’est une fagon de me
I’approprier. Je suis donc en situation de transcendance, de

dépasser ce qui m’a été imposé.?

Cette déclaration de Kwahule, qui est d’ailleurs celle de beaucoup d’autres
auteurs africains, souleve la question de I’identité par rapport a la langue. Elle
fait preuve du malaise qui habite nombre d’Africains. Ils utilisent, malgré eux, la
langue coloniale, car ils ne peuvent pas faire autrement. La réalité précoloniale
étant insaisissable, ils ne peuvent montrer leur frustration que dans la fagon dont
ils utilisent la langue léguée par la colonisation, ce qui les contraint quelque fois

a « [tirer] la langue par la queue »®.

Aucune expression ne rendrait mieux 1’état post-colonial, que ce soit celui
d’un individu ou d’une communauté, que cet énoncé de Homi K. Bhabha :
« L’angoisse nous lie au souvenir du passé tandis que nous luttons pour choisir
une voie a travers I’histoire ambigué du présent. »*. La difficulté léguée au monde
postcolonial par le phénomene du colonialisme touche quasiment tous les
domaines de [I’existence des communautés affectées. En Afrique, les
colonisateurs ont introduit des nouveautés, sans pour autant détruire
complétement ce qui appartenait a ’ancien systéme traditionnel du peuple. Par

conséquent, I’Africain s’est trouvé a un carrefour culturel qui lui proposait des

! Sylvie Chalaye, Le Syndrome Frankenstein, p. 12.

2 Koffi Kwahule, Cité dans Chalaye, ibid.

% Blaise Ndjehoya, cité dans Sylvie Chalaye, Le Syndrome Frankenstein, p. 12.
4 Homi K. Bhabha, Les Lieux de la culture, Paris, Payot, 2012, p. 18.



possibilités conflictuelles, d’ou la confusion, le dilemme et la frustration. Dans
une telle situation, donc, il n’est plus totalement africain sur le plan culturel. Il ne
peut non plus étre entiérement occidental a ce méme égard. La pluralité culturelle
chez les Africains nait donc du double désir de se distinguer culturellement en
s’attachant aux traditions de la culture indigéne des temps passés, tout en

adoptant les maniéres occidentales.

Les indépendances en Afrique, dans les années 1960, définissent un
moment de transition. Comment ces pays qui passaient de la colonisation a la
liberté allaient-ils se définir ? Il s’agissait donc d’un moment de décision. Sur le
plan politique, administratif et éducationnel, il semblait que la difficulté de choix
posait moins de problemes pour les nouvelles administrations africaines. Presque
partout, ils ont décidé de poursuivre les projets commencés par les Européens
dans leurs territoires. Ainsi, les constitutions, les structures administratives et
¢ducatives et judiciaires, ainsi que les frontieres sont restées telles qu’elles
avaient été établies par les gouvernements coloniaux. Il en va de méme pour les
structures administratives et les systemes scolaires, méme si ceux-ci ont connu
des modifications aprées. La confusion et le dilemme touchaient plutét le domaine
culturel par rapport notamment a la langue, en tant que marqueur de la culture,
ainsi que d’autres éléments constitués dans les pratiques coutumieres. Ce sont
ces ¢léments caractéristiques de la situation culturelle dans 1’Afrique post-
coloniale qui nous préoccupent dans cette étude. Nous allons montrer, dans les
derniers chapitres, comment les Kenyans vivent une réalité hybride qui est une

identité culturelle totalement plurielle et dissimulée.

a) Pluralité linguistique: un défi identitaire

La problématique de I’identité a toujours été étroitement liée a la question
de la langue et de la littérature dans laquelle elle trouve 1’expression. Il existe une
large bibliographie de productions littéraires et d’études qui rendent compte de
ce fait. Nous allons renvoyer a quelques-unes qui traitent la question de langue
et littérature dans 1’ Afrique post-coloniale. Commengons cette discussion par

deux citations significatives. Ngiigi, dans sa discussion continuelle sur les



rapports entre I’impérialisme et la langue, note qu’en plus de son rdle
communicatif, « la langue est [...] le véhicule de la culture, par le fait qu’elle soit
a la fois le porteur de, et la voie vers la mémoire »*. Parler une langue particuliére
revient donc, selon Fanon, a « assumer une culture, a supporter le poids d’une
civilisation »2. De ces postulats, nous retenons que de toutes les composantes et
de tous les identifiants d’une culture, la langue vient au premier plan. Elle est la
force unificatrice qui unit un peuple et maintient une cohérence au sein de
n’importe quelle communauté. C’est dans ce sens que nous pouvons admettre
avec Ngiigi que détruire la langue d’un peuple revient a annihiler la mémoire et,
par conséquent, la culture de ce peuple®. Ceci est vrai de surcroit quand la culture
en question est orale comme il en était pour les Africains avant et durant la

période des déportations et de la colonisation.

La transmission des faits historiques, des codes moraux, des valeurs
traditionnelles et de tout enseignement culturel se faisait presqu’entierement a
I’oral a travers des narrations, des chansons, des représentations théatrales, des
rites, ainsi que des enseignements. En cela, la langue véhicule vraiment la culture
qui unit le peuple. La perte de cette langue meéne donc a I’interruption de ces
processus, ce qui prescrit la mort progressive de la culture en question. Cela a
été, malheureusement, le sort des peuples déportés de leur terre ancestrale vers
les 1les et les plantations des Caraibes. Leur malheur linguistique s’est réalisé
dans une démarche que Ngiigi appelle la « linguicide »*, processus par lequel
certains agents se mettent délibérément a causer la mort d’une ou de plusieurs
langue(s)®. Eloignées de leurs pays d’origine, ces personnes auraient gardé une
mémoire précieuse de leurs origines a travers la pratique continuelle de la langue.
Cependant, cela a été compliqué aussi par ’interdiction de ces langues par les

Européens. Ainsi, tout lien linguistique a leur terre-mere a été systématiquement

! Ngfigi wa Thiong’o, Remembering Africa, p. 15.

2 Frantz Fanon, Peau noire, masques blancs, Paris, Editions du Seuil, 1952, p. 13.

3 Ngiigi wa Thiong’o, « Dismembering practices: Planting European Memories in Africa », in
Re-membering Africa, Nairobi, EAEP, 2009, p. 15.

*1bid., p. 12.

5 Skutnabb-Kanga, cité dans Ngiigi, ibid., aborde la question de la disparition des langues dans
son livre Linguistic Genocide in Education, Lawrence Erlbaum Associates, 2000.



et définitivement coupé?, ce qui les a détachés complétement de leur culture

ancestrale.

Sur le continent africain, par contre, I’expérience vécue sur le plan
linguistique était différente. Force est de noter d’abord que I’Afrique
subsaharienne est, avant tout, un milieu fortement multilingue. Dans un seul
pays, il s’y trouve de nombreux groupes ethniques parlant chacun une langue
différente. Pour en citer quelques exemples, le Nigéria, a I’Ouest du continent, a
cing cent vingt langues sur son territoire?. Au Sud, 1’ Afrique du Sud compte onze
langues officielles parmi ses vingt-huit langues®. En Afrique de 1’Est, cent vingt-
sept langues locales existent en Tanzanie®, tandis que deux cent dix se trouvent
en Républiqgue Démocratique du Congo®, au centre de 1’Afrique. La langue
étrangeére européenne est donc venue coexister avec les langues africaines, mais,
finalement, elle a occupé une position prestigieuse dans la vie des populations
africaines. Le fait que I’école et I’administration dépendaient de la langue
coloniale confiait a celle-ci un certain pouvoir que les langues locales n’avaient
pas. A ce niveau, il était plus prestigieux de connaitre et de parler la langue
européenne, ce qui est devenu I’aspiration de beaucoup d’Africains. Les langues
européennes, par la voie de 1’école, ont pu donc « encercler et supprimer les
langues et les cultures africaines »°. Ngiigi explique ce phénoméne par le terme
famine linguistique, « linguifam »’, causée par I’entrée des nouvelles langues qui
suffoquaient les langues locales sur plusieurs plans. Par la, il implique
I’imposition des langues européennes; que celles-ci ont eu toutes les conditions
favorables pour fleurir tandis que les langues locales ont été négligées, frustrées,

abandonnées méme. Cet argument est contestable sur deux plans principaux.

! Ngfigi wa Thiong’o, « The allegory of the cave », in Penpoints, Gunpoints and Dreams, p. 81.
2 http://www.ethnologue.com/country/NG

3 http://www.southafrica.info et http://www.ethnologue.com/country/ZA

4 http://www.ethnologue.com/TZ

5 http://www.ethnologue.com/country/CD

% Ngiigi wa Thiong’o, Writers in Politics, p. 55.

" Ngiigi wa Thiong’o, Re-membering Africa, op. cit., p. 12.
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D’abord, les Européens n’ont pas interdit les langues locales pour qu’elles
ne soient pratiquées et, donc, qu’elles soient « affamées ». Si la langue
européenne se parlait & I’école et dans les milieux administratifs, il n’était pas du
tout exigé aux Africains de la parler dans leurs milieux d’habitation. D’ailleurs,
il y a des régions qui n’ont pas du tout senti la présence des impérialistes dans
leurs vies quotidiennes. Par ailleurs, il faut le reconnaitre, les missionnaires
européens ont entrepris d’apprendre les langues locales afin de pouvoir
facilement mener leurs travaux évangéliques parmi les Africains. Au Kenya,
entre 1900 et 1952, les langues africaines étaient enseignées dans les écoles
primaires®. Les Blancs ont formé des traducteurs et interprétes qui pouvaient
faciliter la communication avec le peuple. Les écoles qu’ils ont construites
proposaient des enseignements en langues locales d’abord. A ce propos, Karega
Mutahi affirme qu’entre 1900 et 1940, I’administration coloniale opposait 1’idée
d’enseigner I’anglais a beaucoup d’indigenes de peur qu’ils arrivent a lire la
littérature communiste anti-impérialiste?. L’enseignement se faisait donc en
langues vernaculaires et en kiswahili. Cela nous mene au second point de

contradiction a la proposition de Ngiigi wa Thiong’o.

Comme nous I’avons mentionné plus loin, la notion de « linguifam »
suggere une imposition de la langue hegémonique pour que les autres langues ne
profitent pas d’assez d’attention et donc de pratique nécessaire pour leur survie.
Contrairement a cette idée, il y a évidence que les Africains ont de leur propre
volonté, cherché a apprendre la langue de 1’Occident. Les communautés de
I’Ouest du Kenya, par exemple, ont réclamé 1’éducation occidentale pour
acquérir certaines aptitudes et donc gagner plus aisément leur vie®. Au centre du
Kenya, I’association des Kikuyus - Patriotic Kikuyu peasants, a rejeté I’initiative
des missionnaires d’enseigner leurs enfants en langue maternelle. Ils ont fondé

leurs propres écoles, les Independent Schools, ou I’enseignement se faisait en

! Ngfigi wa Thiong’o, Writers in Politics, op. cit., p. 61.

2 Karega Mutahi, « Language and Politics in Kenya », cité dans Ngiigi, Writers in Politics, p. 59.
3 William R. Ochieng, Historical Studies and Social Change in Western Kenya, Nairobi, EAEP,
2002, p. 169.



anglais. Chinua Achebe confirme que ce scénario ne s’est pas limité au Kenya,
mais se produisait partout ailleurs sur ’empire’. Achebe maintient donc que la
langue des colonisateurs sur les territoires occupés a été apprise par la volonté
des colonisés. « Ni en Inde, ni en Afrique, les Anglais n’ont vraiment voulu

apprendre leur langue aux indigénes »2, déclare-t-il.

Néanmoins, les postulats de Ngiigi trouvent une véracité quand il s’agit
du Kenya des années 1950, pendant les années de luttes violentes contre les
Britanniques. Selon Karega Mutahi®, le kiswahili a été annulé a 1’école aprés
1949. Seul I’anglais devait étre appris et parlé a 1’école, car le régime colonial,
anticipant déja un Kenya indépendant, voyait le besoin de créer une bourgeoisie
ayant les valeurs britanniques qui pourrait assurer les intéréts de la Grande-
Bretagne au Kenya dans I’avenir. Pour cela, il était important de valoriser la
langue et la culture britanniques chez les indigenes. Mais la encore, I’'imposition
n’était effectuée qu’a I’école. La famine dont parle Ngiligi s’est manifestée
progressivement apres, quand les citoyens des pays indépendants ont choisi de
privilégier la langue européenne dans leur vie quotidienne, méme au foyer. Ngigi
lui-méme rend témoignage de cela quand il énumeére quelques cas des Kenyans
qui optent pour la langue anglaise dans la communication journaliére, en famille
comme ailleurs. C’est bien juste quand Achebe conclut que « le coupable pour
les difficultés des langues africaines n’était pas I’impérialisme [...], mais la

pluralité linguistique des Etats africains modernes. »*

Nous reconnaissons, cependant, que la colonisation a révolutionné le plan
linguistique sur le continent, notamment par sa réorganisation des communautés
africaines en Etats administrés et organisés. Si des groupes ethniques autrefois
indépendants I’un de I’autre étaient désormais constitués en un seul pays et sous

un méme gouvernement, ’un des facteurs a considérer pour établir I'unité, c’est

! Chinua Achebe, « The Politics of Language », in Ashcroft, Griffith and Tiffin, The Postcolonial
Studies Reader, 2" edition, New York, Routledge, 1995.

2 1bid., p. 270.

3 Karega Mutahi, op. cit.

4 Chinua Achebe, op. cit., p. 271.



bien évidemment la langue. Avant la colonisation, chaque tribu menait ses
affaires dans sa propre langue. Quelles langues, donc, les dirigeants des nouveaux
pays devaient-ils employer pour communiquer aux populations de si grande
diversité linguistique ? Prenons I’exemple du Ghana, premier pays africain a
accéder a I’indépendance. Dans le souci d’assurer 1’intercompréhension de part
et d’autre des frontieres nationales et la cohésion sociale et politique, les
dirigeants ont préféré I’anglais nonobstant le fait qu’il soit étranger®. Ce qui s’est
pass¢ au Ghana s’est reproduit ailleurs dans les autres pays africains

subsahariens.

b) La production littéraire et les questions d’authenticité

Tout comme la langue importe dans 1’administration des affaires
politiques, elle ne peut étre ignorée dans le domaine littéraire. La question de
langue qui trouble les écrivains africains jusqu’a nos jours a commencé dans les
années d’indépendance. En quelle langue la littérature africaine devrait-elle étre
écrite ? Cette question demeure sur le plan littéraire, car, c’est a travers la
littérature que la sociéte archive les chroniques de son histoire dans ses aspects
économique, politique, religieux et socioculturel. Or, I’essor de la littérature
africaine écrite s’est presque entierement dans les langues européennes que cela
se faisait, ce qui évoque la question de l’authenticité de la culture ou la
civilisation représentées dans cette littérature. De toute évidence, la substance de
cette littérature était fortement marquée par la présence des Européens dans le
quotidien africain. Cela nous ameéne a la question de I’ambivalence linguistique
caractérisant 1’ Afrique dans son contexte post-colonial. Rappelons-nous que la
littérature africaine de forme écrite, quoique commencée bien avant ’arrivée des

Blancs?, s’est fortifiée dans la période des luttes contre la colonisation.

! Smock et Bentsi-Enchill, 1976, cités dans Achebe, Ibid., 170-171.

2 Ngiigi wa Thiong’o, dans son essai « Oral Power and Europhone Glory », montre qu’il existait
une production littéraire continue en Afrique de I’Est en langue kiswahili, depuis le XVIIe si¢cle
et méme au-dela. Penpoints, Gunpoints and Dreams, p. 104.



N’oublions pas non plus qu’a cette période, la scolarisation se faisait dans les
langues des colonisateurs. Cela veut dire que c’est dans ces mémes langues que
le combat littéraire pouvait se réaliser contre I’impérialisme européen. Ngiigi
explique que « les écrivains africains, en vertu de leur éducation, faisaient partie
de la petite bourgeoisie qui avait été contrainte a imbiber 1’éducation et la culture
de la bourgeoisie occidentale, ainsi que la vision du monde que cela impliquait. »*
La question se pose donc sur la nécessité de continuer en ces langues une fois la

colonisation terminée.

En 1962, une conférence littéraire qui rassemblait les écrivains africains
d’expression anglaise avait a eu lieu @ Kampala en Ouganda. Une polémique s’est
vite affichée parmi les délégues sur la question de la langue a adopter pour les
productions littéraires africaines?. D’une part, les uns étaient pour ’emploi des
langues héritées des Européens du fait que celles-ci se parlent sur de grands
territoires et peuvent donc faciliter I’intelligibilité entre différentes communautés
africaines. En plus, la nécessité de communiquer avec I’Europe était réelle. Or
celle-ci ne comprenait pas les langues africaines. Comme 1’ Afrique parlait déja
les langues de I’Europe, il était plus facile qu’elle communique avec elle en ces
langues-1a. D’ou la logique de ces défenseurs de I’emploi des langues
européennes. D’autre part, les autres argumentaient qu’une littérature en langues
européennes ne peut aucunement étre une littérature africaine. Cet argument
repose sur I’idée que la langue véhicule la culture. Pour que la littérature soit
qualifiée d’Africaine, le premier critere est la langue dans laquelle elle est écrite,

car la littérature doit refléter la totalité des expériences d’un peuple.

Ngiigi wa Thiong'o, réfléchissant sur I’incident & Kampala des années
apres, se demande pourquoi il devait s’agir simplement des écrivains africains
d’expression anglaise®. Pour lui, « africain » et « expression anglaise »

constituent une association conflictuelle. En d’autres termes, 1’essence de ce qui

! Ngfigi wa Thiong’o, Writers in Politics, op. cit., p. 55.
2 Ngiigi wa Thiong’o, Decolonising the mind. op. cit, p. 5.
3 Ibid., p. 6.



est authentiquement africain (ou européen ou indien) ne peut étre exprimée qu’en
langue africaine (ou européenne ou indienne). En effet, cet épisode rend compte
d’une difficulté qui habite les Africains. Ayant été instruits dans la langue de
I’Occident, ils trouvent facile et appropri¢ de s’y exprimer. En méme temps, ils
se sentent coupables de négliger, voire laisser mourir leurs langues africaines,
notamment sur le plan littéraire. D’ou la confusion et la frustration. Telle est la
complexité naissant d’une situation hybride, comme il en est en Afrique. La
question de la langue pour la littérature et le théatre africain a engendré un débat
vif et continue a inspirer des dialogues intellectuels dans le domaine de la

littérature post-coloniale.

Plusieurs études traitent la question de la langue de I’expression littéraire
comme marqueur ou non de I’identité africaine. Des points de vue se multiplient
sur ce sujet depuis son début en 1959, quand Jacques Rabemanajara a appelé les
écrivains et artistes noirs des « voleurs de langue »'. Trois ans apres, lors de la
conférence de Kampala déja évoquee, les écrivains africains ont connu des
difficultés a répondre a la question « qu’est-ce que la littérature africaine ? »% Le
débat intellectuel qui a suivi a explore, a partir des différents angles, la question
de I’identité africaine par rapport a la langue et la littérature. Certains de ces
intellectuels postulent qu’avec les langues européennes, toute africanité se perd.
Mazisi Kunene qui fait partie de cette ecole affirme que les langues européennes
sont incapables d’exprimer les réalités philosophiques africaines.® 1l se met du
coté de Ngligi qui maintient que les littératures écrites de 1’ Afrique en langues
européennes ne peuvent en aucun cas étre identifiées comme africaines. selon lui

donc :

! Cité dans Moradewun Adejunmobi, « Routes : Language and the identity of African literature
», In The Journal of Modern African Studies, Vol 37, No. 4, 1999, p. 583, « Jacques
Rabemananjara, a participant in the 1959 Second Congress of Black Writers and Artists in Rome
described the gathering as a congress of ‘language stealers’ »

2 Ngiigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, p. 6.

3 Mazisi Kunene, « Problems in African Literature », in Research in African Literatures, Vol.
23.1, 1992, p. 38.



Ce qui a été produit par les Kenyans en anglais n’est pas du
tout la littérature africaine. C’est une littérature afro-saxonne,
ou plutét, une littérature kenyane anglophone. Elle fait partie
de la totalité de la littérature produite par les Africains en
langues européennes telles que le francais et le portugais.
Celle-ci doit étre nommeée littérature afro-européenne ou

plutdt, littérature africaine europhone™.

D’apres cette position, une littérature kenyane, par exemple, serait I’ensemble de
celles écrites en langues vernaculaires kenyanes ou en la langue nationale

kenyane- le kiswahili.

D’autres écrivains et critiques, s’écartant des positions essentialistes,
expriment une vue plus libérale, mais aussi plus réaliste. Sans négliger les faits
historiques et les circonstances qui définissent la réalité linguistique africaine,
Ken Saro-Wiwa?, rappelle que la question n’est pas celle d’une littérature
africaine, car I’Afrique n’est pas constituée d’une seule tribu et donc une seule
langue. Si les Européens ont la littérature francaise, espagnole et anglaise, dit-il,
pourquoi I’ Afrique doit-elle insister sur une littérature africaine ? Par-la, Saro-
Wiwa met en exergue la multiethnicité et la multi nationalité du continent
africain. D’ou I’utilité¢ d’une langue commune, qui, selon les circonstances, est la
langue européenne. Celle-ci étant neutre et apprise a travers plusieurs pays,
répond a la nécessité de communiquer au-dela des frontieres de son propre

groupe ethnique, tel que I’on peut le lire dans les lignes suivantes:

I, for one, do not feel guilty about this.
Were | writing in Khana, | would be
speaking to about 200,000 people, most
of whom do not read and write. Writing
do, | reach,

in English as | can

[Moi, par exemple, je ne me sens pas
coupable a ce sujet. Si je devais écrire en
Khana, je m’adresserais a environ
200,000 personnes dont la plupart ne

peuvent lire ni écrire. En écrivant en

! Ngfigi wa Thion’o, Writers in Politics, p. 57. Notre traduction de ’anglais.

2 Ces postulats sont tirés de son article « The Language of African literature: A Writer’s
Testimony », in Research in African Literatures, Vol. 23, No. 1, The Language Question, 1992,
p. 153-157.



hypothetically speaking, 400 million
people. That cannot be bad. So, for me,
English is a worthy tool, much like the
biro pen or the banking system or the
computer, which were not invented by
the Ogoni people but which | can master
and use for my own purposes. Writing in
English has not prevented me from

writing in my Khana mother-tongue.*

anglais, j’atteins, hypothétiquement, 400
millions de personnes. Cela n’est pas mal.
Donc, pour moi, I’anglais est un bon outil
tout comme le stylo-bille ou le systeme
bancaire ou I’ordinateur qui n’ont pas été
inventés par les Ogoni mais que je peux
maitriser et utiliser & mes propres fins.
Ecrire en anglais ne m’a pas empéché

d’écrire en ma langue maternelle, le

Khana.]?

Saro-Wiwa, entre autres intellectuels africains, rejoint la position de
Chinua Achebe pour qui la langue étrangere est bien capable de « porter le
fardeau de son expeérience africaine ». D’aprés ces écrivains, leur africanité
pouvait trés bien s’exprimer dans leur emploi de la langue européenne, car ils
s’en serviraient selon leur volonté. En effet, le principe d’identité par opposition

est rappelé dans ce sens. Comme le dit Adejunmobi,

De toutes les littératures africaines, ces littératures en langues
européennes sont devenues peut-étre le plus consciemment
‘africaines’ dans la période coloniale et les premiéres années
de I'indépendance, du fait qu’elles se sont confrontées aux

cultures non-africaines.®

En effet, certains critiques tels que Asanté-Darko évoquent la dualité de la
littérature africaine postcoloniale®. I1 déconstruit toute la philosophie d’africanité
comme proclamée par Ngiigi et ses collaborateurs en soulevant le syncrétisme
dans la littérature postcoloniale. 1l explique que, tout en voulant développer une

littérature qui se distingue de la littérature européenne, les auteurs africains ont

! Ken Saro-Wiwa, « The Language of African literature: A Writer’s Testimony », ibid..

2 Notre traduction.

3 Moradewun Adejunmobi, « Routes : Language and the identity of African literature »,op. cit.,
p- 592. Notre traduction de I’anglais.

4 Kwaku Asante-Darko, « Language and Culture in African Postcolonial Literature », in
Comparative Literature and Culture, Vol. 2 issue 1, March 2000, Article 2. Consulté sur
http://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol2/iss1/2



fini par produire une littérature qui combat tout en imitant celle de I’Occident sur
les plans méthodologique, thématique et stylistique, pour donner un produit
hybride.

La littérature postcoloniale est une synthese de la protestation
et I’imitation. Elle mélange la révolte et la conciliation. Cette
dualité pénétre ses strates, son style et ses thémes d’une
maniére qui n’est pas toujours facilement perceptible aux

critiques.*

Ce débat sur une identité africaine a touché aussi le domaine académique.
Peu de temps apreés les indépendances, quelques intellectuels et politiciens se sont
rendu compte du grand déséquilibre dans les institutions d’enseignement par
rapport a ’apprentissage des langues et les études de celles-ci. Kwame Nkuruma
a soulevé la question dans son discours « Ghana is born ». Il a indiqué que
beaucoup d’étudiants dans leurs universités privilégiaient I’é¢tude du latin et du
grec plutot que celle des langues africaines. Cela allait & ’encontre de 1’idée de
I’indépendance. Il proposait donc la promotion et I’é¢tude des langues de

I’ Afrique dans les universités?.

Dans le méme sens, en 1968, au Kenya, il y a eu un appel a I’abolition du
département de I’anglais a I'université de Nairobi lancé par Ngiigi et ses
collaborateurs®. Ce que ces intellectuels remettaient en question ¢’était la logique
de centrer les études littéraires sur un corpus européen dans une université en
Afrique post-coloniale. lls posaient une question fondamentale : « s’il y a besoin
d’étudier la continuité historique d’une culture unique, pourquoi celle-1a ne peut-
elle pas étre africaine? Pourquoi la littérature africaine ne peut-elle pas étre au

centre pour que d’autres cultures soient percues a travers les relations qu’elles

! Kwaku Asante-Darko, ibid..

2 Cité dans Kwame Botwe-Asamoah, « African literature in European languages : Implications
for the living literature », in Journal of Black Studies, Vol 31, No. 6, 2001, p. 747. Consulté sur
http://www.jstor.org/stable/2668044 le 10/11/2013.

% Le processus a été initié par un memo.



http://www.jstor.org/stable/2668044

entretiennent avec elle ? »*. C’est ainsi qu’ils ont proposé que le département de
I’anglais soit aboli et remplacé par un département de langues et littérature
africaines?. Cette initiative des trois intellectuels, qui étaient, & ce moment-Ia, les
seuls Noirs du département parmi des expatriés blancs®, a initié une révolution

académique dans des institutions de formation a travers le continent®.

Malgré ces intrigues des années 1960 et 1970, ’évolution dans le domaine
des langues au Kenya est grande. Comme nous I’avons montré plus haut, les
institutions académiques kenyanes proposent de plus en plus des cours de langues
étrangeres. Cependant, il est important de noter que ces cours restent
généralement ¢lémentaires. En d’autres termes, ce qui est visé est plutot
I’apprentissage de la langue dans I’esprit de diffusion de celle-ci. L’accent est
donc mis sur I’enseignement ou la didactique de la langue dans les universités.
Dans le cadre de la formation en enseignement, quelques cours élémentaires de
littérature frangaise et/ou francophone sont proposés. Cependant, il n’y a pas
encore jusqu’a présent la possibilité de poursuivre une formation purement en
littérature dans un département de francais. Une autre filiere qui se popularise
dans I’académie kenyane, c’est la langue de spécialité¢ ou la langue pour des
objectifs spécifiques. A ce propos, le frangais a fait des grands pas, non seulement
a travers les Alliances francaises, mais aussi dans les universités. Nous
constatons que malgré le manque de formation en littérature en francais, les
Kenyans, au départ anglophones, écrivent aujourd’hui en frangais. Cela devrait
susciter des réflexions scientifiques. A ce propos, les études dans le domaine de
la linguistique et de la didactique se multiplient dans le cadre des Masters et des

Doctorats. Celles-ci se concentrent surtout sur I’enseignement, I’apprentissage et

! Ngugi wa Thiong’o, « On the abolition of the English Department», Post-colonial Studies
Reader, p. 439.

2 Ngiigi wa Thiong’o, ibid..

3 Apollo O. Amoko, Postcolonialism in the Wake of the Nairobi Revolution, New York, Palgrave
Macmillan, 2010, p. 4.

4 Biodun Jeyifo, cité dans Apollo O. Amoko Ibid.., dit «In terms of laying the principle and the
foundations of a curricular and disciplinary consideration for the rise of African literature in the
schools and universities of Africa, the document produced by Ngagi and his colleagues [...] is
incontrovertibly the most important document of all.»



I’emploi de la langue francaise dans les contextes scolaires. A titre indicatif, nous

signalons les études suivantes :

- James Nyangor Ogutu, Espace géoculturel, écriture, texture et I'enseignement du
francais écrit en contexte kényan. Thése de doctorat, Université de Besangon, 2009.

- Lester Mtwana Jao, Enseignement/apprentissage de la composante orale a travers
Parlons francais, méthode de FLE élaborée au Kenya a partir de la problématique de
I’approche communicative. Thése de doctorat, Université de Pau, 2011.

- Caroline Oyugi, L'appropriation de la parole en langue étrangere. Thése de doctorat,
Université de Franche-Comté, 2013.

- Mwilambwe Ngoy, Evaluation des Compétences Textuelles a Travers des Productions
écrites des Etudiants Kenyans du Francais Langue Etrangére. These de doctorat, Maseno
University, 2013.

C) Occidentalisation ou modernisation

Une fois le contact avec le monde extérieur établi, I’ Afrique ne pouvait
que poursuivre le chemin des changements initiés. Le probléme se posait juste au
niveau des voies a suivre dans ce processus de changement. La littérature a bien
enregistré les différentes approches adoptées par les Africains dans le contexte
des mutations culturelles. Certains ont facilement accueilli les nouveautés et se
sont hatés de découvrir ce qu’apportait I’homme blanc. C’est le cas d’Unoka dans
le roman Le Monde s effondre* d’Achebe ou de Joshua et sa famille dans The
River Between de Ngiigi wa Thiong’o. D’autres, par contre, étaient plus
circonspects ; ils se sont méfiés des étrangetés qui s’infiltraient dans leur société
et n’étaient pas préts a se laisser emporter. Okonkwo, dans Le Monde s effondre,
est un bon exemple. Dans le roman de Ngiigi, c’est le cas de Chege et sa famille.
Malgré les résistances contre les nouveautés, nous savons que les institutions
coloniales se sont installées. Cela a initié le processus de modernisation et, depuis
les années d’indépendance, les emprunts de 1’Occident se sont multipliés a une
allure croissante. Cela a eu I’effet de déstabiliser la vision identitaire du peuple.

Homi Bhabha fait le constat de la présence, dans la littérature postcoloniale,

! Publication originale sous le titre Things Fall Apart, 1958.



d’une « inquiétude incessante de qui ’on est — en tant qu’individu ou groupe ou
communauté — et la complexité d’une perspective globale ». Le probléme de
I’ Africain est celui de se situer dans le monde, par rapport aux civilisations
nouvelles qui se heurtent, sur plusieurs aspects, a celle de chez lui. En effet,
I’indépendance, contrairement aux attentes de beaucoup d’Africains, a introduit

un nouveau défi qui se trouve a la base de ce probleme.

La transition de la colonisation a I’indépendance a placé le continent dans
une situation ambivalente ou les populations sont confrontées a deux réalités
culturelles non-conciliables. A I’indépendance, beaucoup d’Africains ont eu
I’espoir illusoire que la vie reprendra son allure d’avant une fois les drapeaux
européens descendus. Gideon Were explique, en effet, qu’il n’avait aucun doute
qu’avec le départ des Blancs, le Kenya retrouverait son équilibre culturel et tout
irait bien?. Malheureusement, les dirigeants qui ont pris le pouvoir aprés les
indépendances ne se sont pas définis leurs propres objectifs pour les pays
nouvellement libérés du joug du colonialisme. Ils ont juste pris le relais et
perpétué la destruction des systémes culturels africains débutés par les
colonisateurs européens. Pour eux, cela constituait un processus de
modernisation. Or, celle-ci ne doit pas vraiment se heurter contre la culture. Ali
Mazrui pose bien la question : « Pour se moderniser industriellement, faut-il
nécessairement s’ occidentaliser culturellement ? »® Mazrui souléve I’exemple du
Japon qui a pris la décision de se moderniser en n’empruntant de ’Occident que

la technologie sous le slogan: « technique occidentale, esprit japonais »*.

! Homi K. Bhabha, Les lieux de la culture. Une théorie postcoloniale. (Traduit de 1’anglais par
Frangoise Bouillot), Paris, Payot, 2012, P. 18.

2 Gideon S. Were, écrit dans son essai, « Cultural renaissance and national development: some
reflections on the Kenyan cultural problem »: « During the 1960s | was so optimistic about the
future of African culture in Kenya that | saw no cause for alarm. At that time it seemed to me that
since the vast majority of our rural people were strongly rooted into their various African cultures,
the future of African culture looked bright. » p. 1.

3 Ali A. Mazrui, Cultural Forces in World Politics, London, James Currey, 1990, p. 4. Notre
traduction de I’anglais.

4 Mazrui, ibid.



Le cas de I’Afrique subsaharienne présente une situation plutdt
désorientée. Sans saisir I’occasion de 1’indépendance pour établir des systémes
de conservation de la culture avant qu’elle ne soit complétement effacée, ces
leaders, se cachant derriere les notions de modernisation et de développement,
ont opposé les pratiques traditionnelles, comme I’avaient fait les dirigeants
coloniaux avant eux. Selon G. S. Were, cela est occasionné par la confusion entre
les concepts d’occidentalisation et de modernisation. En général,
I’occidentalisation est associée au progres tandis que les meeurs indigenes sont
percues comme arriération. Sans entrer dans I’analyse des deux concepts, Nous

signalons quand méme avec Bantu Mwaura que:

Le projet de modernisation a mené a la destruction de
beaucoup de valeurs et de pratiques traditionnelles qui étaient
percues comme « non civilisées » et « arriérées » par les
Africains eux-mémes. Les pratiques culturelles qui, avant,
assuraient 'unité des communautés, et qui donnaient de la
valeur a leurs vies, étaient anéanties pour céder la place a des
pratiques et a des idées qui étaient, non seulement étrangeéres,
mais aussi, dans certains cas, nuisibles aux sociétés africaines

post-coloniales.?

L’intérét de ces concepts, pour nous, se trouve dans le fait qu’ils affectent, et sont
aussi affectés par le fondement culturel de la société. Les questions de modernité
et d’occidentalisation sont soulevées dans notre corpus. Nous les analysons (dans
le chapitre quatre) pour montrer comment ils contribuent a la construction de

I’identité culturelle des Kenyans aujourd’hui.

! Gideon S. Were, op. cit., p. 5.
2 Bantu Mwaura, « Dancing to the Donor’s Tune », 0op. Cit, p. 45. Notre traduction de 1’anglais.



1.2.3 L’apport de la globalisation

Nous vivons une époque nommée communément « 1’dge de la
globalisation »!. Ce phénoméne a, bien évidemment, des effets multiples dans
I’existence humaine. Avant de considérer ses apports a la question identitaire de
I’ Afrique, tentons d’abord une définition du terme. La globalisation renvoie a
« I’interconnexion des réseaux de transport et de communication, la circulation
des marchandises, des images et des idées autour de la planéte, conduisant au
brassage des cultures. »? Le dictionnaire de sciences politiques ajoute ’aspect
d’« uniformisation des pratiques et des modeles sociaux a 1’échelle de la planéte
entiére »*. Nous reconnaissons qu’il existe plusieurs propositions sur le moment
de commencement, les types, les phases et les dimensions de la globalisation. Il
est important, néanmoins, de reconnaitre les grands reperes historiques menant a
la situation actuelle. Commencant en 14924, 1a globalisation s’accélére grice aux
mutations dans les voies de communication d’abord, et ensuite en raison de
changements dans les moyens de communication, et cela a partir des années
1975°. L’année 1492 coincide avec le début du commerce des esclaves
impliquant I’Afrique. En d’autres termes, il y a eu a ce moment, les premiers
contacts entre I’Afrique et le monde extérieur. Aprés ces rencontres
commerciales qui se limitaient surtout sur certaines cOtes africaines, la
colonisation de I’ Afrique au XIXe siécle a assuré des contacts plus proches et
plus définitifs. Aprés les indépendances, dans les années 1970 et 1980, les

migrations des Africains vers I’Europe ont commencé.

L Bruno Ollivier (ed), Les Identités collective a I’heure de la globalisation, Paris, CNRS Editions,
2009, p. 12.

2 Paul Rasse (cood), La Diversié culturelle, CNRS Editions, p. 201-202.

3 Guy Hemet et al, Dictionnaire de la science politique et des institutions politiques, Paris,
Armand Colin, 2010, entrée : globalisation.

4 Stuart Hall, dans son article « Une perspective européenne sur ’hybridation : Eléments de
réflexion » indique que « I’hybridation commence en 1492 en méme temps que la
globalisation ».In B. Ollivier (ed), Les Identités collectives a [’heure de la globalisation, Paris,
CNRS Editions, 2009, p. 30.

5> Bruno Ollivier, « Les Identités collectives : comment comprendre une question politique
brulante ? », In B. Ollivier, ibid., p. 13.



En général, la globalisation suppose I’effacement des frontiéres et
implique des changements sur les plans socioculturel, politique, religieux ainsi
qu’économique. Plus récemment, avec une modernisation beaucoup plus
accélérée, les innovations, surtout dans le domaine de la communication, sont
impressionnantes. Celles-ci ont eu ’effet de transformer le monde a un village :
les frontieres ne limitent plus les contacts entre les différents bouts du monde.
Comme I’indique Bruno Ollivier, ces changements dans le domaine de la
communication, et aussi du transport, ont eu I’effet de multiplier les contacts
entre le Nord et le Sud surtout, a travers le « tourisme en masse (principalement
du Nord vers le Sud) et les migrations collectives (principalement du Sud vers le
Nord) »'. Si les frontiéres deviennent aussi floues avec le processus de
globalisation, cela veut dire qu’a un degré important, il y a mélange, voire
unification ou universalisation de certains parameétres, notamment culturel et
linguistique. En raison de ces faits, les identités des différentes communautés du
Nord ou du Sud ne sauraient rester inchangées, ce qui complique davantage cette
question non seulement pour les particuliers, mais aussi pour les institutions, les

organisations et les nations.

En Afrique, la globalisation vient s’ajouter aux complexités amenées par
la colonisation, approfondissant ainsi la problématique identitaire. Pourtant, les
deux écoles de pensées demeurent, a savoir les chercheurs de I’authenticité
africaine précoloniale et les défenseurs d’une réalité métissée. Bien évidemment,
la tache est beaucoup plus compliquée pour le premier groupe. Le mélange
débuté il y a plusieurs siecles se poursuit a une allure plus croissante et a travers
des voies plus intimes tels que les mariages mixtes. De plus en plus d’Européens,
d’Indiens, d’Américains et d’Asiatiques viennent s’installer sur la terre africaine
pour des raisons différentes. Les voyages ne cessent pas tout au long de I’année,
qu’ils soient touristiques, commerciaux, missionnaires ou politiques. En effet,
c’est I’ére ou, selon Bhabha, les cultures s’entrecroisent et les gens « se glissent

entre les traditions culturelles », ce qui mene quelquefois aux « tensions [...]

1 B. Ollivier, ibid.., p. 13



entre des cultures »'. Ce « cosmopolitisme vernaculaire », pour emprunter le
terme utilisé par Bhabha, « ce riche mélange culturel de langues et de styles de
vie que célebrent et perpétuent les grandes villes [...] cosmopolites dans leur
existence vernaculaire »%devient de plus en plus une réalité africaine. Ainsi, les
pays de I’ Afrique se trouvent pris en quelque sorte d’un vertige qui complique la

recherche de leur identité en tant qu’Africains.

L’authenticité culturelle disparait et 1’on devient multiple en tant
qu’individu et en tant que communautés et nations. Cette réalité se manifeste
aussi dans certaines ceuvres littéraires et artistiques ou les auteurs ne cherchent
pas 1’essentiel, mais se permettent d’explorer d’autres possibilités dans leurs
créations. En effet, c’est ce que font quelques écrivains d’aujourd’hui dans leurs
rapports avec le monde occidental. Au lieu d’aller a la recherche du passé, ils
vont en avant dans cette situation que la colonisation leur a léguée tout en
exploitant les possibilités que la globalisation met a leur portée. Dans une

interview avec Sylvie Chalaye, Jose Pliya déclare :

Je me considére plutét comme un auteur de I’entre-plusieurs !
Deux est une mesure trop courte pour mon parcours, pour mon
histoire. Je suis d’origine béninoise, de nationalité francaise,
de culture francophone, de sympathie hispanophone, de
parcours anglophone. Mon histoire est faite de tous ces
chemins qui m’enrichissent, qui enrichissent mon univers,
mon imaginaire et qui enrichissent aussi ma langue d’auteur.
Je me définirais plus comme un auteur du « Tout-monde »

comme le dirait Glissant.®

Bref, c’est la question de I’identité qui se complique et pourtant, I’homme

cherche toujours a la mattriser.

! Homi K. Bhabha, op cit., p. 13.
2,Homi K. Bhabha, op. cit., p. 10.
3 José Pliya et Sylvie Chalaye, « Un auteur du Tout-Monde », Africultures 2003/1 (n° 54), p. 45-
49. DOI 10.3917/afcul.054.0045.



Néanmoins, la globalisation, malgré les bienfaits qu’elle semble offrir au
monde, par exemple les privileges du bi/plurilinguisme ou les avantages des
associations multinationales, révéle une nouvelle réalité hégémonique qui se
rapporte a celle de I’ére de la colonisation, a savoir I’hégémonie linguistique et
culturelle. C’est contre cette hégémonie que des écrivains comme Ngiligi se
battent. Pour lui, étre émerveillé par la langue d’autrui au point de négliger la
sienne se traduit par une folie et une colonisation de I’esprit!. Cependant, des
arguments qui contestent cette position ’accusent de ne pas tenir compte de la
réalité de la globalisation et d’un monde qui s’anglicise de plus en plus?.
Actuellement, les pouvoirs qui dominaient pendant la période de la colonisation
ont cédé la place aux Etats-Unis qui, grace a la globalisation, exerce une
hégémonie culturelle et économique sur le monde entier. Jacqueline Bardolph le

confirme :

la production culturelle des pays anciennement colonisés par
la France ou I’ Angleterre est puissamment transformée par la
globalisation, I’hégémonie de la langue anglaise et la

diffusion massive des ceuvres nord-américaines.®

Les Etats-Unis sont devenus une attraction pour beaucoup d’Africains et nous
signalons notamment le cas du Kenya. La présence américaine se trouve dans la
vie des Kenyans a travers leurs activités sociales et économiques. Dans 1’analyse
de nos textes, nous allons illustrer les relations non-équilibrées entre le Kenya et
I’Ouest ou le Nord.

! Ngfigi wa Thiong’o, Writers in Politics, op. cit., p. 63.
2 Rasna Warah, Red Soil and Roasted Maize, op. cit., p. 11.
3 Jacqueline Bardolph, Etudes postcoloniales et littéraire, Paris, Editions Champion, 2012, p. 12.



1.3  Le théatre en Afrique
1.3.1 Le théatre africain : considérations conventionnelles

Faire un travail sur la théorie du théétre africain pose un probleme pour
deux raisons. La premicre est que I’Afrique répond a deux périodes bien
distinctes qui, au sujet de la science, en l’occurrence la littérature, se
synchronisent mal : une période précoloniale, illettrée et une période
postcoloniale lettrée. La seconde raison, qui découle de la premiére, est que la
période post-coloniale est si influencée par la tradition européenne qu’il est
pratiquement impossible de sortir ce qui est authentiquement africain du domaine
théatral. Tout de méme, un théatre africain existe et force est d’en établir une

théorie, malgré les difficultés qui se posent.

La premiere difficulté est liée a la nécessité d’établir I’existence d’une
pratique théatrale chez les Africains avant la colonisation. L’Afrique
subsaharienne précoloniale n’était pas lettrée. Elle était caractérisée par la
tradition orale. D’une part, cette oralité ne pouvait pas empécher la pratique du
théatre, mais, d’autre part, par rapport a la théorisation, elle posait certaines
difficultés. Elle ne pouvait pas permettre I’archivage des faits a 1’écrit. De ce fait,
aucun document €crit appartenant a cette période n’existe pour rendre compte de
telles manifestations. D’ailleurs, le théatre relevant d’une tradition orale n’a rien
a avoir avec la rédaction des textes de théatre. Il n’y a donc pas de collection de
textes pour témoigner ce fait. Ainsi, la tache de retracer les faits et de reconstituer

les normes du théatre africain précolonial s’aveére bien complexe.

Néanmoins, ce manque d’archives authentiques de premiéres données ne
constitue pas un blocage pour une recherche dans ce domaine. Deux possibilités
existent pour combler cette lacune. D une part, il existe des ceuvres des écrivains
africains, romans et piéces de théatre, qui attestent I’existence des pratiques
théatrales précoloniales dans les sociétés africaines. D’autre part, les travaux de
quelques intellectuels sous forme d’articles scientifiques, essais, livres

historiques et anthropologiques rendent compte d’une réalité théatrale souvent



niée par certaines élites occidentales. Pourquoi la question de I’existence du
théatre africain précolonial reste-elle non résolue ? Tout dépend du point de
départ par rapport a la définition du théatre. Une définition occidentale, ancrée
aux codes classiques du théatre occidental, ne reconnaitrait pas les pratiques
traditionnelles africaines comme rentrant dans le cadre du théatre. L’orientation
aristotélicienne exige 1’incorporation, dans une réalisation théatrale, de certains
éléments spécifiques. D’apres la définition que donne Aristote dans La Poétique,
la tragédie (compris aussi comme théatre) consiste en « la représentation d’une
action noble » par des personnages en action, sans recours a la narration. Elle est
caractérisée par un « langage relevé », c’est-a-dire un langage agréable (rythme,
mélodie et chant). Elle provoque la pitié et la peur par leur représentation et c’est
cela qui aboutit finalement a I’épuration de ces mémes émotions — la catharsis.
Bref, Aristote résume a six les composantes nécessaires de la tragédie : ’histoire,
les caractéres, I’expression, la pensée, le spectacle et le chant.! A travers les
siecles, le théatre occidental s’est, en principe, aligné sur ces conventions avec

des modifications, selon les tendances.

Par contre, si I’on part d’une définition sémiotique, celle qui distingue le
signifiant (en tant que véhicule du message) et le signifié (en tant que message
communiqué), la classification des pratiques traditionnelles africaines sous
I’intitulé de théatre ne poserait aucun probléme. Celle-ci permettrait de percevoir
des formes traditionnelles africaines comme des signifiants renvoyant a un
signifieé (le message communiqué). Les rituels, qui étaient fondés sur « une
prescription d’actions répétées »?, les narrations et les danses rentrent alors

facilement dans le cadre du théatre.

La dramaturgie de Wole Soyinka du Nigéria (Afrique de I’Ouest) serait

influencée par la pratique théatrale traditionnelle, 1’« Alaarinjo »3, de la société

! Aristote, La Poétique, Paris, Editions du Seuil, 1980, p. 54, 55.

2 Losambe L., Sarinjeive D. (eds), Pre-colonial and Post-Colonial Drama and Theatre in Africa.
Claremont, South Africa, New Africa Books, 2001, p. viii.

% La tradition d’Alaarinjo se référe au groupe d’acteurs ambulants, masqué, donnant un air du
mystere a I’instar des mascarades des dieux Yoruba - EQungun



Yoruba qui tournait autour des mascarades d’Egungun. Jo€l Adedeji, dans un
travail de recherche sur le théatre Yoruba retrace 1’origine de celui-ci & la
capacité, ou plutdt la volonté d’incarnation théatrale de certains dieux du
panthéon Yoruba. « Ogun », le dieu de la créativité cité par Adedeji, se trouve
bien ¢élevé dans I’ceuvre de Soyinka du fait qu’il lui attribue une valorisation
meétaphysique complexe. Le monde s’effondre de Chinua Achebe laisse
percevoir, méme avant ’ceuvre de Soyinka, cette réalité existante au Nigéria
précolonial. Le roman qui commence par la description de la vie quotidienne
précoloniale de la communauté Igbo, fait voir les pratiques théatralisées qui
caractérisaient les mascarades rituelles des Egwugwu. Adedeji, dont la thése de
doctorat est basée sur 1’étude diachronique du théatre Yoruba, montre qu’il existe
dans la communauté Oyo/Yoruba, des présentations théatrales pour le

divertissement du roi?.

Le Kenyan Ngiigi Wa Thiong'o (Afrique de I’Est) fait référence, dans son
essai The Language of African Theatre?, & un festival de nature théatrale, Ituika,*
qui se tenait dans sa communauté tous les vingt-cing ans et qui durait des jours,
des semaines et méme des mois. Celui-ci était célébré a travers des paroles, des
danses, des chants et des mouvements rythmiques. Qu’il a existé un théatre
précolonial en Afrique peut étre facilement admis. Cependant, reconstituer son
histoire et ses régles de jeu selon les principes occidentaux ne serait pas faisable.
A partir des deux exemples cités ci-haut, il est évident que les pratiques théatrales
variaient beaucoup d’une société a une autre. Pourtant, les principes généraux qui
les sous-tendent sont les mémes, surtout du fait qu’clles étaient,
presqu’entiérement, liées aux rituels religieux. Nous les résumons dans les

éléments suivants : jeu de réle, costume (principalement les masques), dialogue,

! L’incarnation des dieux qui, en réalité, étaient des anciens de la communauté masqués, et qui
venaient juger le peuple

2 Nous lisons dans Darticle d’Adedeji J., « The Origin and Form of Yoruba Masque Theatre »,
publié dans Cahiers d’Etudes Africaines, Vol 12, Cahier 46, 1972, p. 254-276 : « To mark their
seven week’s stay in Old Oyo, [...] the alafin (king) of Oyo invited his guests to see a performance
provided by one of the travelling troupes which at the time was waiting on the king’s pleasure. »
3 Essai publié dans le recueil de Ngiigi Wa Thiong'o, Decolonising The Mind, 1986.

4 La cérémonie se tenait tous les vingt-cing ans pour marquer le passage du pouvoir d’une
génération a une autre. Decolonizing the Mind, p. 37.



danse, chant, gestes symboliques, mouvement, mimiquel. Ceux-ci étaient utilisés
pour transformer « I’ordinaire » en « extraordinaire » voire le « sacré, le sublime

et le mystique »2, et c’est 1a ou réside la théatralité de ce genre.

D’autres études, beaucoup plus récentes, ont abordé la question du théatre
africain, mais pas nécessairement de la période précoloniale. Nous lisons des
titres tels que: African Drama and the Yoruba World-view (Benedict M. Ibitukon
1995), Make Man Talk True: Nigerian Drama in English Since 1970 (Chris
Dunton 1992), Theatre and Cultural Struggle in South Africa (Kavanagh 1985),
Mother, Sing for Me: People’s Theatre in Kenya (Ingrid Bjorkman 1989), West
African Popular Drama (Barber et. al. 1997) et Theatre and Drama in
Francophone Africa: A Critical Introduction (John Conteh-Morgan 1994)3,
Néanmoins, cette liste n’est pas exhaustive ni représentative de tout le terrain

africain.

La deuxiéme difficulté est liée au fait que la recherche est confrontée, a
la période postcoloniale, a une réalité complexe et confondante. C’est cette
tendance postindépendance qui remet en question la notion méme du theatre
africain, tout en lui attribuant des caractéristiques bien particuliéres. Nous nous
référons ici aux phénomenes de métissage et de création extracanoniques qui
définissent, si ’on peut I’admettre, le caractére particulier du théatre africain
contemporain. L’Encyclopedia Britannica tient bien compte de cela quand il

précise I’aspect métissé du style du théatre africain :

Le théatre africain, un art, porté presque exclusivement sur la
performance en direct dans lequel I'action est précisément
prévue de créer un sens cohérent et significatif du drame, tel
qu'il est présenté dans I'Afrique subsaharienne. Le contenu et
le style du théatre africain urbain sont influencés par des

traditions dramatiques africaines et le théatre occidental.

1 Voir Ngiigi wa Thiong’o, « The Language of African Theatre », Decolonising the Mind, p. 45-
54.

2 Cf. Losambe L. et Sarinjeive D. (eds), op. cit.

3 Cette liste d’études est tirée du site worldviews.igc.org/awpguide/lit.html



L'influence des modéles occidentaux est le résultat d'une
présence coloniale, de [I'éducation dans les langues
européennes, et de la formation des artistes a I'étranger. Mais
le degré et la maniere de l'influence étrangére différent

considérablement d'un pays a l'autre’,

David Graver, dans la méme optique, souligne le métissage au niveau des valeurs

sociales:

[...] des formes dramatiques hybrides combinant les
valeurs esthétiques africaines et européennes, qui sont
riches en langue vivante, les styles de performance

énergique et la fonction sociale incisive?

Les premiers dramaturges post-coloniaux, les Soyinka, les Ngtigi, les
Labou Tansi, etc... dont les ceuvres forment la base de la collection africaine, ont
été formés dans des académies et universites européennes, apprenant leur art a
partir des classiques européens dont Shakespeare, Bernard Shaw, Moliere,
Claudel, Ibsen, etc. Cependant, quand ils ont commencé a écrire, ils ont su
intégrer les ¢léments fondamentaux de la tradition africaine dans leurs ceuvres.
Cette tendance n’est pas complétement abandonnée aujourd’hui. Cela explique
la « polyphonie des styles » évidente dans beaucoup de piéces relevant de
I’Afrique. La capacité, par exemple, d’allier des genres différents (la farce a la
tragédie, le lyrisme a la satire), comme le fait Soyinka, vient, entre autres, de la
réalité paradoxale d’étre africain, mais formé selon les principes européens. En
outre, nous témoignons des adaptations des piéces occidentales aux contextes
africains. Voulant recréer la réalité traditionnelle africaine, tout en étant
incapables de se passer de la réalité actuelle, celle d’avoir acquis la formation
occidentale, certains auteurs finissent par créer une « symbiose » de tous les arts,

ce qui caractérise le théatre « total » que Césaire pronait en Afrique pour le

! Encyclopedia Britannica, online edition :
2 David Graver (ed), South African Plays. Drama for a New South Africa: Seven Plays.
Bloomington, Indiana University Press, 1999. L’introduction. Notre traduction de 1’anglais.



distinguer du théatre européen’. Le panorama de théatre africain est aussi orné de
piéces europeennes appropriées par des réecritures, soit pour adapter le message
au contexte africain, soit pour déconstruire le message dans le texte original.
Reconnaissant une réalité de I’actualité africaine postcoloniale dans la piece
d’Euripides, Soyinka réécrit le méme texte en ’adaptant au contexte africain.

C’est ainsi qu’il produit The Bacchae of Euripides

Toujours en évolution, le théatre en Afrique présente, depuis les années
1980, des nouvelles tendances. Refusant les idées recues, les formes figées et tout
stéréotypage, il est possible de constater, a travers ces nouvelles dramaturgies,

« une Afrique qui se réinvente », selon les mots de Sylvie Chalaye :

[...] une Afrique contemporaine urbaine, loin de la
nonchalance et de la douceur de vivre, une Afrique violente,
révoltée, décapante dont la parole se fait sulfureuse, une
Afrique hors d’Afrique, une Afrique aussi bien européenne
qu’ameéricaine, une Afrique qui n’a plus les attributs d’une

altérité que lui impose traditionnellement I’Occident »?

Cela dit, le théatre africain est aujourd’hui jugé, étudié, critiqué a I’aune des
conventions occidentales. Telles que se présentent les choses, on ne saurait faire
autrement. En effet, la culture africaine ayant épouse le théatre occidental, les
méthodes critiques européennes peuvent ainsi informer les études de ces formes
hybrides. C'est a la lumiere des considérations qui précédent que l'on jette un
regard critique sur les productions du KNDF, notamment en ce qui concerne le

genre, les themes, le style et la capacité de construction de I'identité.

! Propos autour de Césaire tirés du Dictionnaire des écrivains de langue francaise, édité par D.
Couty et A. Rey (2001)
2 Sylvie chalaye, Nouvelles dramaturgies d’Afrique noir francophone, p. 15.



1.3.2 Théatre et identité en Afrique

Si I’on part de I’idée shakespearienne que le monde est une scéne et que
la vie est du théatre, il est vrai de dire que partout dans le monde, chaque
communauté a toujours eu du théatre sous une forme ou une autre. A la base, le
théatre a les mémes fondements partout dans le monde : il « est d’abord un
spectacle [...] un travail corporel, un exercice vocal et gestuel [...] pas
nécessairement lié a un texte préalablement écrit ». Ces éléments qui traversent
toute forme de pratique théatrale varient pourtant selon les régions et les cultures
en question. En cela, une analyse d’ceuvres théatrales d’une communauté
donnerait des indications bien révélatrices de la culture de ce peuple. Dans son
ceuvre traitant du theme de la culture et de la politique, Ali Mazrui donne comme
’une des fonctions de la culture, la communication. Selon lui la culture, en tant
que « mode de communication », se manifeste dans des formes différentes, y
compris des formes littéraires et artistiques dont les arts de la scéne?. De cette
affirmation, nous voyons que le théatre est une voie par laquelle la culture est

communiquée et méme transmise.

Si I’on peut aujourd’hui parler d’un théatre occidental, théatre oriental et
théatre africain, c’est parce que ceux-Ci contiennent en eux des éléments
indicatifs qui leur permettent d’étre identifiés comme tels. Ces éléments relevent
de la vie de ceux a qui appartiennent ce théatre, ce qui rapproche I’identité d’un
peuple a ses pratiques théatrales. Le théatre africain, tout comme 1’ Afrique elle-
méme, répond a deux périodes bien distinctes: une période précoloniale et une
période postcoloniale. Pour aborder la question du théatre et 1’identité culturelle
africaine, la premiere référence sera logiquement la période précoloniale. Dans
cette période, la constitution des pratiques théatrales chez les Africains n’est pas
encore imprégnée d’éléments du théatre occidental issus de la colonisation.

C’était un théatre non institutionnalisé. Cela relevait du principe de vie

! Christian Biet et Christophe Triau, Qu ‘est-ce que le théatre ? Paris, Gallimard, 2006, p.7.
2 Ali A. Mazrui, op. cit., p. 7.



communautaire du peuple africain. La précision de Ngtigi nous est utile a ce

propos:

Le théatre a ses origines dans les luttes que I’humain tient avec
la nature et avec les autres. Dans 1’Afrique précoloniale, il
n’était pas alors un événement isolé : il faisait partie intégrante
du rythme de la vie journaliere et saisonniere de la
communauté. C’était une activité parmi les autres activités,
souvent puisant son énergie a partir de ces autres activités. Il
était aussi divertissement dans le sens de jouissance
participative ; il était instruction morale; et il était une maniere
rigoureuse de la vie, de la mort et de la survie collective. Ce
théatre ne se tenait pas dans des batiments spécialement prévus
a cet effet. Il pouvait avoir lieu n’importe ot — la ou il y avait
un « espace vide », pour reprendre I’expression de Peter

Brook.*

Pour souligner la distinction du theétre africain par rapport au théatre occidental,

Bantu Mwaura rapporte ce qui suit:

[partout en Afrique, les communautés] ont des pratiques
culturelles inscrites dans des formes de performances
élaborées qui sont aussi théatrales que communales. Ces
performances indigénes, y compris les chansons, les danses, la
poésie et la narration, étaient essentiellement de nature
participative. Contrairement au théatre occidental classique,
ou la ligne séparant les acteurs et I’audience est nettement
démarquée, dans des formes de théatre africain, ces deux
groupes sont souvent les mémes — tous les deux participent a
la production. Celle-ci était aussi le moyen de transmettre a la
communauté les enseignements importants sur les normes et
les comportements attendus du peuple. Cela se faisait par

exemple chez les adolescents au cours de cérémonies

! Ngiigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, p. 36-7. Notre traduction.



d’initiation. Leur nature participative assurait aussi I'unité
communale, 1’aspect de [’organisation sociale que les

colonisateurs ont cherché a détruire.*

Partant de ces affirmations de Ngiigi wa Thiong’o et de Bantu Mwaura,
il est facile de voir les éléments qui définissent le théatre africain et qui le lient a
la culture de ce peuple. Ce théatre se distingue au premier plan par son intégration
dans la vie quotidienne du peuple. Il est inséparable de celle-ci en raison de la
relation mutuelle, comprenant des gains réciproques, qu’il entretient avec elle.
D’une part, il y emprunte des éléments qui font partie du rythme journalier de la
vie et d’autre part, il y contribue de par le divertissement participatif et
I'instruction morale. La vie communale, une caractéristique principale de
I’africanité, est bien reprise dans cette approche participative de son théatre
comme le précise Mwaura dans les lignes qui précédent. Sa « définition du
public » est trés différente de celle de I’Occident qui identifie une audience
différente des acteurs. Les deux groupes occupent des espaces bien distincts et
ne se mélent pas physiquement lors des représentations. Par contre, les
productions africaines admettaient que tous participent. Il n’y avait vraiment pas
de différence entre les uns et les autres. C’est pour cela que ce théatre ne pouvait

pas se dérouler dans des espaces clos, tels que les batiments réservés a cette fin.

Par ailleurs, dans la communauté africaine, les espaces publics étaient des
espaces ouverts, a I’extérieur. Le théatre se produisait, donc, la ou I’espace et les
circonstances le permettaient tout au long de la vie. Cela pouvait étre: autour des
grands-parents le soir, le long de la rue, dans la cour du foyer, sur un terrain
public, dans un espace vide dans la brousse, au bord d’une source d’eau, au
marché, etc. Mwaura identifie, en plus, des facteurs importants qui contribuent a
la construction de I’identité. Les formations sur les normes et les comportements
acceptables dans la communauté étaient intégrées dans les pratiques théatrales.

La participation de tous devient donc de prime importance car, ce faisant, toute

! Bantu Mwaura, op. cit., p. 47. Notre traduction.



la communauté est menée a la compréhension et la maitrise des mceurs qui

assurent la cohésion interne de chague communauté.

Les colonisateurs, dans le but de perpétuer leurs cultures européennes, se
sont donnés pour objectif I’implantation de leurs propres pratiques culturelles
dans les territoires qu’ils avaient conquis. Cela n’était qu’une suite a la pratique
commencée par les premiers Européens a traverser des terres africaines avant
I’installation de I’hégémonie coloniale. Ceux-ci voulaient laisser leurs mémoires
partout ou ils allaient®. Pourtant, les traditions établies des Africains s avéraient
un obstacle a ce propos. Le caractére participatif et communal de pratiques
culturelles africaines servait a bien unir le peuple, ce qui constituait un probleme
pour I’administration coloniale. Tout ce que le colonisateur ne pouvait pas
comprendre, et donc contrdler, le mettait mal a I’aise. Ngtigi explique ce malaise

en ces termes:

Il n’était pas sQr de ce qui se passait, la dehors, dans les espaces
ouverts, dans les plaines, dans les vallées boisées, et les
montagnes. 1l était encore moins sOr des personnes qui
dansaient dans les rues, dans les places du marché, dans les
cours de I’église et les lieux d’enterrement. Et que voulaient
vraiment dire ces battements de tambour dans la nuit ? Qu’est-

ce qu’ils annongaient??

De leur position autoritaire, les administrations coloniales étaient donc peu
tolérantes des pratiques traditionnelles qui servaient a perpétuer la culture et
I’identité noires. Commencant par la langue et allant jusqu’aux activités
culturelles, les colonisateurs ont laissé 1’empreinte de leur prééminence. Le

théatre en est un bon exemple de ce projet de conquéte culturelle. Au Kenya, les

! Ngiigi wa Thiong’o, dans son essai « Dismembering practices », explique cette tendance en ces
termes: « Wherever they went, in their voyages of land, sea and mind, Europeans planted their
own memories on whatever they contacted. »

2 Ngiigi wa Thiong’o, « Enactments of Power: The Politics of Performance Space », Penpoints,
Gunpoints and Dreams, op. cit, p. 64. Notre traduction.



Britanniques n’ont pas hésité a saisir la chance offerte par cette activité pour unir

les peuples et poursuivre leur intérét comme nous rappelle Frost :

Le théatre était une activité culturelle appréciée des acteurs
aussi bien que des spectateurs. C’était aussi une activité dans
laquelle les Africains et les Asiatiques s’engageaient. Il était
espéré qu’a travers le théatre [...] les membres de différentes
races pourraient étre réunis par les participants dans une

activité commune dans laquelle ils se réjouissaient tous’.

C’est ainsi que ’administration coloniale s’est mise a détruire ces pratiques, tout
ce qui pouvait réunir et unir les indigenes entre eux, et cela, dans le but de
déstabiliser le peuple pour mieux le maitriser?. Cette action, bien qu’elle soit
motivée par des facteurs politiques, a eu des conséquences directes sur I’aspect
culturel de la vie du peuple, notamment ses pratiques traditionnelles

communales.

Si le coté administratif a assuré la destruction de I’authenticité des
pratiques culturelles, le coté éducatif a eu son apport dans la construction d’une
nouvelle orientation culturelle. Dans les écoles, c’est la tradition anglaise qui se
disséminait et les jeunes kenyans ont vite appris la littérature et le théatre anglais
européens. Cette genération des premiers diplomeés, instruits selon les traditions
européennes s’est mise ensuite a écrire des textes de théatre, ce qui rompait déja
avec la tradition orale africaine. Par ailleurs, le festival de théatre scolaire, un
projet initié par le méme gouvernement colonial, a fait sa part en amenant des
modifications dans la forme des activités théatrales. Une fois admis dans ce
festival qui était d’abord réservé aux Blancs, les participants africains devaient

présenter des piéces que les juges britanniques pouvaient comprendre et suivre

! Richard Frost, Race Against Time: Human Relations and Politics in Kenya Before
Independence, London, Rex Collings, 1978, 73. Notre traduction de I’anglais.

2 « The participatory nature ensured communal unity, the very aspect of social organization that
the colonialists sought to annihilate. »



facilement®. Cela imposait non seulement la langue d’expression, mais aussi la
forme des productions. Malgré les tentatives d’africaniser le festival entreprises
aprés, les marques de I’Occident sont restées. C’est pour cela qu’il est
pratiquement impossible de trouver aujourd’hui dans le domaine théatral, une
présentation qui est authentiquement africaine. Tout de méme, le théatre de
I’ Afrique, méme a présent, se distingue du théatre occidental, et force est d’en
reconnaitre les particularités malgré les difficultés que 1’on rencontre. En général,
c’est un théatre fortement hybride, empruntant aussi bien a la tradition orale
africaine qu’aux conventions occidentales. Cette hybridité dans le théatre fait
témoignage d’un statut correspondant a la vie des communautés, autrement dit

une identité hybride du peuple.

! Selon le compte rendu de Wasambo Were, 1990, le premier juge africain, Seth Adagala, a été
incorporé dans le festival en 1969. In An Anthology of East African Plays, Longhorn Publishers,
1991.
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CHAPITRE 2. CADRE THEORIQUE ET CONCEPTUEL : LA THEORIE
POSTCOLONIALE

Introduction

Dans ce chapitre, nous expliquons I’utilité de la théorie postcoloniale en
tant que méthode de critique scientifique a part entiére. Nous montrons également
sa relation avec d’autres théories et concepts qui, avec elle, sous-tendent notre
étude en lui fournissant un cadre de référence. Il s’agit donc, dans cette section,
d’un exposé du dispositif heuristique qui facilitera I’analyse du corpus de I’étude.
La théorie postcoloniale aborde largement les questions liées a la langue, la
culture et ’identité. Par ailleurs, son caractére fortement hétérogéne, lui permet
de cadrer facilement avec d’autres théories et concepts en leur servant soit de
« cadre discursif » ou de « point de ralliement ». Ainsi, elle s’articule avec ceux-

ci pour éclairer bien de sujets contemporains®.

1 Ashcroft B., Griffith G. et Tiffin H. (éds.), L’Empire vous répond. Théorie et pratique des
littératures post-coloniales. Bordeaux, Presses Universitaires de Bordeaux, 2012, p. 234.



2.1  Origine et développement de la théorie postcoloniale
2.1.1 Théoriciens principaux et orientations conceptuelles
a) Le « post-colonialisme » et le « post-colonial »

Le post-colonialisme est un domaine trés vaste en raison de sa nature
transdisciplinaire et de la diversité thématique qui en reléve. Malgré toutes les
applications qui lui sont possibles, la théorie postcoloniale s’applique surtout

dans les domaines littéraires et culturels.

Au cceur de toutes les dénominations possibles de ce domaine se trouve
la forme adjectivale, « post-coloniale », car, de tous les termes connexes, c’est
celui-ci qui y fait la toute premiére apparition. C’est autour de tout ce qui est
considéré ou decrit comme « post-colonial » que se batit, au fur et a mesure, le
« post-colonialisme », autrement appelé la « théorie post-coloniale ». Dans les

universités, I’ensemble est regroupé sous la filiére des « études post-coloniales ».

Plusieurs intellectuels proposent une interprétation de 1’adjectif « post-
colonial » parmi lesquels B. Ashcroft, G. Griffith et H. Tiffin, (2012), N. Lazarus
(2004), J. Bardolph, (2002), et J-M. Moura, (1999). Concernant cet adjectif, épelé
postcolonial, Jean-Marc Moura affirme qu’« il s’agit moins de présenter un
concept historique qu’une perspective sur la littérature renvoyant aux lettres
naissant dans un contexte marqué par la colonisation »2. Dans la méme optique,
Ashcroft, Griffith et Tiffin emploient I’adjectif, avec I’orthographe post-
coloniale, pour caractériser « toute culture affectée par le processus impérial,
depuis le moment de la colonisation jusqu’a nos jours ». lls précisent que par
« post-colonisation », il s’agit du « processus par lequel les sociétés colonisées
participent de maniére durable, a travers divers phases et modes de contact avec

le pouvoir colonisateur, pendant et aprés la véritable période de domination

! Neil Lazarus, dans son essai « Introducing Postcolonial Studies », in The Cambridge Companion
to Postcolonial Literary Studies, Cambridge University Press, 2004, p. 2, explique que le terme
« post-colonial » fait son apparition dans des revues publiés en 1968 et 1970 mais avec un sens
strictement historique et politique, employé pour délimiter des périodes.

2 Jean-Marc Moura, Littérature francophones et théorie postcoloniale. Paris, PUF, 1999, p. 10.
3 B. Ashcroft, G. Griffiths et H. Tiffin (eds.), op. cit., p. 14.



coloniale directe ». Bardolph, de sa part, propose une définition selon laquelle
les discours et les « données touchant a I’identité » sont interrogés?. Ces
définitions recouvrent et 1’aspect chronologique et I’aspect idéologique de
I’adjectif post-colonial. Cela veut dire que les perspectives post-coloniales
prennent en compte toutes les périodes : avant, durant et apres la colonisation,

ainsi que les effets culturels découlant de ce phénomene.

b) Théorie post-coloniale : un historique

La théorie post-coloniale retrace ses débuts dans les aires anglophones,
dans les départements universitaires de littérature anglaise. Cela remonte aux
années 1980. Pourtant, la désignation « postcolonial/post-colonial » est employée
beaucoup plus avant, depuis les années 1940, avec un sens purement
chronologique®. D’ailleurs, il existe déja une pensée post-coloniale des bonnes
années avant les indépendances, méme avant que le syntagme postcolonial soit
utilisé. Celui-ci se ressent a travers les discours et les écrits des personnes
d’expression frangaise, telles que Frantz Fanon, Aimé Césaire, Léopold Sénghor,
et d’expression anglaise telle que Chinua Achebe et Ngiigi wa Thiong’o, dont les
ceuvres ont servi d’inspiration a nombre de théoriciens post-coloniaux. Cet
« esprit post-colonial » se manifeste « des que le peuple colonisé a eu raison de
contempler et d’exprimer la tension découlant de la mixité puissante de la langue
impériale et I’expérience native, une mixité problématique et contestée, mais
aussi vibrante »*. Pourtant, la théorie post-coloniale se développe en tant que
discipline académique dans les années 1980, suite a la publication par Edward

Said de son ceuvre magistrale, 1’Orientalisme en 1978°. D’autres sources existent

! Asheroft et al., ibid, p. 229.

2 Bardolph Jaqueline propose trois sens au terme « post-colonial », dont nous citons le troisiéme,
dans son livre Etudes postcoloniales et littératures. Paris, Editions Champion, 2002, p. 10-11.

3 Voir Ashcroft et al, op. cit. et N. Lazarus, op. cit.

4 Ashcroft B., Griffith G. et Tiffin H., The Post-Colonial Studies Reader. London, Routledge,
1995, p. 1. Notre traduction.

5 Ceci est confirmé par plusieurs auteurs dont Ashcroft et al., op. cit., Selden, Widdowson et
Brooker (2005), Lazarus (2004), Moura (1999) malgré quelques remises en cause.



aussi qui alimentent et renforcent le domaine, tels que les travaux de Gayatri
Spivak et Homi Bhabha sur le discours colonial. C’était ainsi la naissance d’un
domaine de recherche riche et vaste, connu aujourd’hui comme le « post-
colonialisme ». Malgré ce début dans les années 1980, les études post-coloniales
ne font leur entrée a Duniversité francaise que dans les années 2000.
Paradoxalement, le post-colonialisme en tant que courant de pensée a été
beaucoup inspiré des pensées de langue francaise, celles de Frantz Fanon,
d’Aimé Césaire, de Léopold Sédar Senghor et d’Edouard Glissant dont les

ceuvres font partie aujourd’hui de textes canoniques de la critique postcoloniale®.

La littérature et la critique post-coloniales sont généralement de nature
révisionniste, déconstructiviste, et oppositionnelle, ayant comme but principal de
défaire la pensée coloniale, de démolir les structures binaires établies par
I’impérialisme européen: Occident/Orient, Blanc/Noir, Civilisé/Sauvage,
Colonisateur/Colonisé, etc. Cet objectif, tres exigeant, se réalise a travers des
démarches politiques, culturelles, mais surtout littéraires. La réinterprétation et
la réecriture des textes et discours coloniaux, la négation des affirmations
impériales, D’appropriation, la transformation et [’utilisation de la langue
coloniale sont parmi les stratégies employées dans la littérature post-coloniale

pour atteindre ces buts tout en affirmant I’authenticité de I’identité du colonisé.

La théorie post-coloniale est, en elle-méme, une configuration complexe
et multiforme. De ce fait, chaque étude qui s’en sert ne puise que dans la partie
qui correspond a ses objectifs. C’est parce qu’elle touche sur quasiment tous les
domaines de la vie humaine : politique, religieux, socioculturel, économique, et
méme éducatif. Le colonialisme, ayant pris des formes plus ou moins distinctes
dans des régions différentes du monde colonisé, a mené aux résultats divers a
travers le globe, surtout sur le plan culturel. Parmi les effets du colonialisme,
nous pouvons signaler la création des diasporas a travers la déportation des

esclaves, I’hybridation des cultures communautaires, la perte, partiellement ou

1 Affirmé par Ashcroft et. al, op. cit. et Mbembe Achille, « Qu’est-ce que la pensée
postcoloniale ? » (Entretien accordé a Esprit), Décembre, 2006.



entiérement des maeurs culturelles originelles et le regroupement des peuples de
cultures variées en entités nationales. Ce sont des problématiques qui constituent
les sujets des ceuvres postcoloniales venant de régions affectées. Malgré les
expériences multiples du colonialisme éprouvées dans des différentes régions du
globe et malgré les effets diversifiés sur le plan de la langue, de la culture et de
I’identité, elles se recoupent a un certain niveau, car le fil qui les relie est le méme.
C’est ainsi que la théorie post-coloniale présente, de maniére cohérente, des
facettes différentes selon les particularités abordées. Ashcroft, Griffith et Tiffin,
qui ¢élaborent un texte théorique de référence pour I’é¢tude des littératures post-
coloniales!, établissent quatre modéles de la théorie qui recouvrent cette diversité
post-coloniale de maniére assez compléte et cohérente :

D’abord, les modéles nationaux ou régionaux qui mettent
I’accent sur les traits distinctifs de telle ou telle culture
nationale ou régionale. Viennent ensuite les modeles fondés
sur I’identité raciale qui distinguent certaines caractéristiques
partagées par diverses littératures nationales, comme celles
liées a I’héritage racial commun aux littératures de la diaspora
africaine et traitées par le modéle de la « littérature noire ».
Puis, des modéles comparatifs de complexité variable qui
cherchent a expliquer des traits linguistiques historiques et
culturels dans deux littératures postcoloniales ou plus. Enfin,
des modéles comparatifs plus étendus qui privilégient des
traits tels que 1’hybridité et la syncréticité en tant qu’éléments

constitutifs de toutes les littératures postcoloniales.?

Ces modeéles, loin d’étre autonomes et isolés, fonctionnent de maniére
complémentaire. Des études littéraires post-coloniales sauront facilement en
employer deux ou trois a la fois dans 1’¢laboration de leurs propos. Parmi les

questions qu’aborde cette étude, il y a celle de I’identification et la description

! L’ouvrage The Empire Writes Back : Theory and Practice of Post-Colonial Literatures, New
York, Routledge, 1994. Il est traduit en frangais sous le titre L ’Empire vous répond: Théorie et
pratique des littératures post-coloniales. Publié par les Presses Universitaires de Bordeaux, 2012.
2 Ashcroft et al, ibid., p. 27.



d’une littérature nationale, en 1’occurrence la littérature kenyane, selon la fagon
dont elle affiche, ou non, une culture, et donc une identité, culturelle et nationale.
Celle-ci évoque en plus les questions d’essentialisme vis-a-Vvis de celles du besoin
d’une spécificité nationale. Cet angle trouve un appui dans les modeles nationaux
et régionaux. Pourtant, les modeles comparatifs plus larges fournissent, pour
I’étude de ce méme corpus, des cadres essentiels pour discuter les themes
émergeant de nos textes, tels que I’hégémonie néocoloniale et I’hybridité

culturelle qui s’affichent de manicre allégorique dans les textes.

c) Contestations

Le post-colonialisme n’a pas échappé aux querelles. Celles-Ci recouvrent
plusieurs aspects qui vont de la simple orthographe du terme aux criteres de
qualification de ce qui est « post-colonial » - qu’il s’agisse d’un pays, d’une
période, d’un théoricien, d’un corpus littéraire ou d’une étude quelconque.
Considérons d’abord le terme lui-méme. Une polémique persiste autour du
préfixe « post », s’attachant au radical du terme tantot avec, tantdt sans le trait
d’union. Les « postcolonialistes ou post-colonialistes » rattachent une définition
specifique a chacune des deux orthographes: postcolonial et/ou post-colonial.
Pour certains, par exemple Bardolph, 1’orthographe « post-colonial » (avec trait
d’union) s’emploie pour communiquer un sens chronologique selon lequel le
terme indique la période succédant a I'indépendancel. Pour eux, c’est
« postcolonial » (sans trait d’union) qui englobe son objet: le corpus de
production littéraire et culturelle, ainsi que sa démarche scientifique. Pour
d’autres, c’est le « postcolonial(isme) » qui véhicule un sens chronologique et,
par conséquent, ne capte pas la richesse scientifique du domaine. Ainsi, selon
Ashcroft, Griffith et Tiffin, le trait d’union revét en lui toute I’ampleur de ce
domaine et lui attribue sa validité, sa pertinence scientifique, sa particularité. En

leurs propres mots :

! Jacqueline Bardolph, op. cit., p. 10.



L’usage du trait d’union nous paraissait a 1’époque et
aujourd’hui encore mettre I’accent sur les effets discursifs et
concrets du colonialisme en tant que « fait » historique.
[Tandis que 1’] utilisation de « postcolonialisme » semble
avoir totalement laiss¢é de cOté D’aspect concret de la
colonisation ainsi que ses effets [,] ’orthographe « post-
coloniale » est sous-entendue par un véritable enjeu ; [...] le
trait d’union [...] constitue un commentaire sur la
particularité, la nature historiquement et culturellement fondée

de I’expérience qu’il représente’

Etroitement liée a la question de I’orthographe est la polémique sur la
période qualifiée de post-coloniale. A ce sujet, il y a des intellectuels pour qui il
ne s’agit que de la période postérieure a 1’indépendance. Contredisant cette
position, d’autres considérent le post-colonial comme un domaine qui étend ses
enjeux bien au-dela du simple aspect chronologique pour traiter des questions
politiques et culturelles relevant des périodes avant, durant et apres le fait
historique de 1’impérialisme?. Dans le cadre de notre étude, nous allons employer
I’orthographe « post-colonial » dans le sens que lui donnent Ashcroft et ses
collegues. Cela est di au fait que 1’étude ne se limite pas a la chronologie des
faits, mais, plutdt, elle puise dans toutes les données qui sont, d’une maniére ou
d’une autre, connexes au fait de la colonisation. L’analyse des thémes est aussi

basée sur cette méme perspective.

Il existe aussi des controverses sur les régions géographiques, c¢’est-a-dire
les pays a inclure dans le cadre du post-colonial. Tandis que les uns insistent que
seuls les pays qui ont déja leur indépendance du pouvoir impérial rentrent dans

le domaine du « post-colonial »3, les autres le pergoivent comme un domaine qui

! Asheroft et al., op cit., p. 232.

2 Nous comptons a ce propos, J. Bardolph (2009), J.-M. Moura (1999) et Ashcroft et al (2012 et
1989)

3 Ashcroft et. al, op cit., 2012, p. 228.



implique toutes les parties prenantes — les colonisateurs et les colonisés, car,
d’une maniére ou d’une autre, tous ont été affectés par le phénomeéne du
colonialisme?. Par ailleurs, la spécificit¢ du post-colonialisme en tant que
domaine de recherche littéraire souléve des debats sur sa délimitation et sa
méthodologie. D’un c6té, il est accusé d’étre trop amorphe. A ce propos, Stephen
Slemon, dans son article : « The Scramble for Post-colonialism » repére une
longue liste de catégories réclamant I’intitulé post-colonial®. De I’autre coté, il
est critiqué de ne pas se distinguer par une démarche analytique propre a lui. En
cela, il perdure un débat vif sur la validité de la théorie post-coloniale, notamment
dans I’espace de la critique littéraire et les études socioculturelles. Ceux qui
contestent sa particularit¢ en tant que domaine de recherche scientifique
invoquent la similarit¢ des méthodes d’analyse existantes entre le post-
colonialisme et les courants littéraires européens en existence, notamment le

postmodernisme, le poststructuralisme et le marxisme.

Certes, il y a résonnance entre le post-colonialisme et ces théories
européennes. En effet, Ashcroft et ses collegues expliquent, par ailleurs, une sorte
de relation symbiotique d’interdépendance entre la théorie postcoloniale et ces
théories européennes, relation qui sert finalement a illuminer les nuances qui
existent entre elles. Or, I’histoire ou la science le confirme, les théories
s’influencent, se nourrissent et se complétent. Par ailleurs, si nous entendons bien
la conception de ce qui est post-colonial, des ceuvres post- coloniales des années
1920 et 1930 faisaient déja preuve des démarches illustrées dans certaines

théories d’origine occidentale, telle que la déconstruction.

Bien que les écrits postcoloniaux, dans lesquels s’exécutent déja des

tendances déconstructionnistes, précedent les théories européennes, ces dernieres

1 Cf. Stuart Hall, « Une perspective européenne sur I’hybridation », op. cit., p. 33.

2 Stephen Slemon : « It has been used as a way of ordering a critique of totalising forms of
Western historicism; as a portmanteau term for a retooled notion of ‘class’, as a subset of both
postmodernism and post-structuralism; as the name for a condition of nativist longing in post-
independence national groupings; [...]; as the inevitable underside of a fractured and ambivalent
discourse of colonialist power; as an oppositional form of ‘reading practice’; [...] ».



viennent éclairer les questions fondamentales abordees dans le texte postcolonial.
De méme, la théorie postcoloniale, concrétisée plus tard, est conditionnée par les
théories européennes qui en déterminent la nature et le contenu actuels®. Le post-
colonialisme et le postmodernisme se rapprochent sur plusieurs aspects.
Ashcroft, Griffith et Tiffin citent, par exemple, le projet de déconstruction, les
stratégies subversives et les manipulations autour de la langue et le discours
comme caractéristiques communes dans les discours post-colonialistes et
postmodernistes?. Pour traiter les questions touchant aux relations entre
colonisateur et colonisé, c’est du structuralisme et du poststructuralisme que les
critiques postcoloniaux se sont inspirés. Plusieurs théoriciens postcoloniaux, tels
que Edward Said (1978), Homi Bhabha, (1983, 1985), Abdul JanMohammed
(1983, 1985) et Gayatri Spivak (1985, 1987) ont eu recours a la critique
européenne dans le développement de leurs pensées. Evidemment, les idées
postmodernistes, poststructuralistes et méme marxistes des penseurs comme
Foucault, Lacan, Derrida, Gramsci, Terdiman et Althusser sont omniprésentes
dans le discours et la critique postcoloniaux, comme nous affirment Ashcroft et

ses collegues.

Malgré les traits communs et les recoupements entre le post-colonialisme
et les mouvements littéraires européens, il y a lieu, quand méme, d’établir des
nuances qui font que le post-colonialisme se réserve une certaine spécificité.
D’abord, contrairement au postmodernisme ou au poststructuralisme, le post-
colonialisme se definit par « sa confrontation au pouvoir colonial » ; ¢’est en effet
le « discours d’opposition qui nait grace au colonialisme »3. En outre, pour
défendre le bien-fondé du post-colonialisme, Ashcroft et ses collegues affirment
ceci: « I’idée d’une théorie littéraire post-coloniale découle de I’incapacité de la

théorie européenne a traiter convenablement des complexités et des diverses

L Ashcroft et al, L ' Empire vous répond, (2012), p. 183-184. Voir aussi Ashcroft et al (eds), The
Post-Colonial Studies Reader (1995), p. 117.

2 Ashcroft et al, The Post-Colonial Studies reader, p. 117.

3 Ashcroft et. al., L’Empire vous répond (2012), p. 231 et The Post-Colonial Studies Reader
(1995), p. 117.
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provenances culturelles propres a 1’écriture postcoloniale »*, complexités qui
relevent de I’expérience particuliére de la colonisation des territoires du monde
par I’Europe, notamment, la Grande-Bretagne et la France. A ce sujet, Bardolph
déclare que : « la démarche théorique qui étudie les ceuvres post-coloniales donne
des outils pour interroger les nouvelles formes d’hybridité, d’entre-deux, les
nouveaux modes de domination et de résistance ». En d’autres termes, la théorie
post-coloniale offre un cadre spécifique permettant I’étude des phénomeénes bien
specifiques relevant d’abord du phénomeéne de la colonisation européenne, puis

de ses effets qui marquent le monde post-colonial jusqu’au temps actuel.

C’est en considérant ces postulats sur la spécificité de la théorie post-
coloniale qu’une lecture post-coloniale des textes dramatiques kenyans trouve sa
validité. En interrogeant les parametres qui renvoient a une identité culturelle:
I’emploi de la langue, les personnages et les thémes ressortant des textes,
certaines spécificités liées a la condition post-coloniale du Kenya ne manqueront

pas de s’afficher.

d) Principaux théoriciens et leurs orientations

Les principaux théoriciens auxquels la théorie postcoloniale est attribuée
sont Edward Said, Homi Bhabha et Gayatri Spivak. Cependant, au cours des
années, d’autres noms, relevant d’une large gamme de domaines, se sont ajoutés
a la liste de théoriciens, chacun apportant son orientation a cette discipline. C’est
ainsi que la théorie ou la pensée post-coloniale « s’invente tout en faisant sa
route », pour emprunter les termes d’Achille Mbembe, et finit par étre un champ
d’étude trés éclectique. Sur le plan de la théorie littéraire postcoloniale, des noms
de I’ Afrique subsaharienne, tels que Chinua Achebe, Wole Soyinka et Ngiigi wa
Thiong’o figurent aussi sur la liste des théoriciens. A la fois romanciers,
essayistes et dramaturges, leurs écrits constituent un corpus canonique important
dans ce domaine et continuent a susciter des études et des débats autour du post-

colonialisme, dont notre étude. La totalité de leurs travaux révele certaines

L Asheroft et al, L’Empire vous répond, p. 24.
2 J. Bardolph, op. cit., p. 12.



notions qui constituent les principaux enjeux de la théorie post-coloniale: langue,
culture, et identité. D’autres concepts découlent de ces trois parmi lesquels
représentation, altérité, subalternité, hybridité, ambivalence et mimétisme. Tous
ces concepts se nouent d’une maniére ou d’une autre a un théme central a savoir,

Iidentité.

Se concentrant sur les themes de I’altérité et de la représentation, Said
développe le concept d’« orientalisme », dans son livre L Orientalisme : ['Orient
créé par 1’Occident (1978). Il développe sa théorie d’orientalisme a partir de
I’étude qu’il fait des textes des écrivains occidentaux du XIX® et XX° siécle,
textes qui, ensemble, émettent un type de discours — le discours orientaliste. Il
s’agit du discours qui permet de « caractériser une civilisation », comme le dit
Todorov dans la préface a I’Orientalisme : « le discours [tenu] sur ’autre »!. Dans
la vie de toute société, il est possible de porter un jugement de valeur ou de dire
quelque chose sur quelqu’un ou quelques-uns désignes comme « Autre ». Ces
« Autres » peuvent étre internes, c’est-a-dire, faire partie de la méme société que
le locuteur, ou externes, appartenant a une autre société. La question centrale, en
ce qui concerne le discours sur ['autre porte, en fait, sur le sujet du discours,
c’est-a-dire, ce qui est dit sur ’autre. Le contenu de la parole prononcée a d’abord
un effet sur le locuteur qui agit d’une certaine maniére et par conséquent,

provogue une réaction particuliére sur le destinataire de la parole.

Pour concrétiser son travail autour de 1’orientalisme, en tant que type de
discours, Said puise dans la théorie du philosophe frangais Michel Foucault
(1926-1984) chez qui il emprunte le concept de discours tel qu’il encadre
I’articulation du savoir et du pouvoir. Foucault congoit sa théorie pour expliquer
comment le savoir est en relation avec le pouvoir: le fait de connaitre un objet
quelconque signifie que 1’on peut exercer un certain pouvoir sur lui. Suivant les
propos de Foucault, Said postule que les Occidentaux se servent du savoir pour
se représenter les Orientaux et par la, les soumettre a la domination impériale. La

détention du savoir devient un outil de manipulation. Il cite, par exemple, le

! Tzvetan Todorov, L Orientalisme, Préface, 2012, p. 21.



discours de Balfour prononcé a la Chambre des Communs en 1910 ou celui-ci
défendait 1’occupation de I’Egypte par les Anglais. Said voit ressortir de ses

paroles les thémes du savoir et du pouvoir, qu’il explique ainsi:

Pour Balfour, savoir signifie prendre une vue d’ensemble sur
une civilisation, de son origine a son age d’or et a son déclin —
et naturellement aussi avoir les moyens de le faire. Savoir veut
dire s’élever au-dessus des contingences actuelles, sortir de soi
pour atteindre ce qui est étranger et lointain. [...] Connaitre
ainsi un tel objet, ¢’est le dominer, ¢’est avoir autorité sur lui,
et autorité ici signifie que « nous » « lui » refusons I’autonomie
(au pays oriental), puisque nous le connaissons et qu’il existe,
en un sens, tel que nous le connaissons. Pour Balfour, le savoir

qu’a I’ Angleterre de I’Egypte est I’Egypte.*

Cette analyse du discours de Balfour que fait Said illustre 1’appropriation du
savoir et du pouvoir par I’Occident. Ce dernier, dans ce sens, se définit un réle
de superiorité afin de surveiller et controler toute activité du monde oriental.
Considéré comme inférieur, 1’Orient n’a aucun droit a la parole ni sur lui-méme,
ni sur autrui. En d’autres termes, seul I’Occident peut comprendre, lui seul peut
interpreéter et donner du sens a toute chose, a tout phénomeéne et méme a tout étre.
C’est ce que précise Todorov dont la pensée rejoint la perception de Said:

Comprendre signifie a la fois, et pour cause, « interpréter » et

« inclure » : qu’elle soit de forme passive (la compréhension)

ou active (la représentation), la connaissance permet toujours

a celui qui la détient la manipulation de 1’autre ; le maitre du

discours sera le maitre tout court. [...] le concept est la

premiére arme dans la soumission d’autrui — car il le

transforme en objet (alors que le sujet ne se réduit pas au

concept) ; délimiter un objet comme « I’Orient » ou

« I’ Arabe » est déja un acte de violence.?

LE. Said, L Orientalisme, p. 75.
2T. Todorov, L Orientalisme, préface, p. 23.



Evidemment, la connaissance dont il s’agit ici est celle qui donne au locuteur une
autorité et une supériorité particuliéres sur son objet. C’est la notion qui a donné
lieu a la colonisation et qui sous-tendait 1’occupation hégémonique tout au long
de la période coloniale. D’aprés Said, elle continue a motiver les tendances
hégemoniques qui se manifestent a travers les représentations dans les médias du

monde qui n’est pas occidental.

La théorie d’orientalisme, ayant été développée autour d’un corpus limité
tiré de I’Europe et portant sur le Proche et le Moyen-Orient, peut toutefois
s’appliquer a d’autres temps et a d’autres espaces. Elle se rapproche beaucoup du
stéréotypage de par ses caractéristiques d’assigner des identités fixes a ceux que
I’on considére comme « Autres ». C’est en effet ce que décrie Said concernant
I’orientalisme. Il a constaté que certains textes, produits par des personnes
différentes, dans des années écartées, tournaient autour des mémes personnages
et les mémes incidences, ce qui voulait dire qu’il n’y avait apparemment pas
d’évolution des choses ni de progres en Orient. C’est ’impression que tend a
montrer le discours des Occidentaux et cela introduit I’'idée de 1’hégémonie.
Parce que « nous » (I’Ouest) progressons et ces « Autres » (1’Orient) ne
progressent pas, nous allons les dominer pour leur apporter une civilisation. Said
emprunte ainsi a Gramsci (1891-1937) le concept de 1’« hégémonie », pour
compléter sa thése sur l'orientalisme. L’orientalisme puise sa force dans
« I’hégémonie culturelle », une « supériorité de position » provenant de 1’idée de
’Europe?, notion qui permet aux Européens de se définir « en face de tous « ceux-
la » qui ne sont pas Européens »2. Ce qui en résulte, pourtant est 1’une de deux
réactions possibles, soit une soumission, soit une résistance. Et comme le note

Said, cette hégémonie a incité une bonne quantité de résistance a travers le globe.

La théorie de Said, telle qu’elle est percue par Todorov, est assez

globalisante et peut facilement s’appliquer a tout autre contexte, tout comme aux

! Denys Hay, Europe: The Emergence of an Idea, Edimbourg, Edimbourg Univ. Press, 1968.
Cité dans L Orientalisme, p. 38
2 Edward Said, L Orientalisme, p. 38



disciplines différentes telles que la littérature, la sociologie, la science politique
et la psychologie. Ces idées de Said deviennent utiles dans 1’exploitation des
themes qui touchent aux relations entre le Kenya et le monde occidental que
souléve notre corpus. Bien que la colonisation a pris fin, les deux mondes
continuent a interagir sur des plans tres divers. Ces relations engendrent
quelquefois des malentendus, des accusations et contre-accusations. Dans les
querelles qui en résultent, I’ Afrique trouve, la plupart du temps, des liens entre
I’actuel et le passé colonial. Ces instances qui rappellent des relations

hégemoniques sont recouvertes dans la théorie de Said.

De maniére générale, I’ Afrique subsaharienne fait partie des « Autres »
dans la configuration oppositionnelle Occident/Autres. Or, tous les « Autres » ne
sont pas identiques. En d’autres termes, il existe des points de divergence entre
I’ Afrique subsaharienne et I’Orient, en tant que « Autres », par rapport a ’Ouest.
Les Africains noirs se distinguent des Orientaux sur plusieurs plans. A titre
d’exemple, I’Afrique subsaharienne a une grande diversité ethnique et
linguistique alors que le Moyen-Orient est presque singulier a cet égard. Par
ailleurs, la ou le christianisme domine dans le continent africain, le Moyen-Orient
est presque entierement de confession musulmane. Cela a un apport aussi sur
quelques marqueurs culturels tels que I’habillement. Ce dernier se distingue
nettement entre les musulmans et les chrétiens. Par conséquent, la perception des
Africains par les Occidentaux pourrait aussi différer de celle qu’ils ont sur les
Orientaux. Il convient donc, a partir de 1’orientalisme de Said, de proposer une
variante qui rend compte des relations entre 1’Occident et I’Afrique

subsaharienne. Nous parlerons donc des relations Nord-Sud.

La théorie de Said qui porte des marques du structuralisme est sensible a
la distinction entre I’Occident et ses Autres. Pourtant, cette distinction n’est pas
nette. A cause de la colonisation qui vaut pour I’Orient comme pour I’ Afrique,
une mixité s’est réalisée méme si cela se manifeste différemment dans les deux
contextes. Tout en empruntant la notion de Said pour le contexte kenyan, il est

aussi nécessaire de prendre en considération les éléments de métissage dont la



réalité post-coloniale rend compte. Pour ce faire, les propos de Homi Bhabha

deviennent utiles.

Homi K. Bhabha, réputé pour la théorie d’hybridité, est I'un des
personnalités de référence dans les études post-coloniales. Cette hybridité,
d’aprés lui, découle de I’ambivalence qui caractérise les colonisateurs, tout
comme les colonisés, et leurs discours différents. D’apres lui, c’est ’Tambivalence
du projet colonial qui, contrairement aux attentes des colonisateurs, a mené a des
tendances impures rassemblées dans le concept de I’hybridité. La situation
hybride méne a une condition de 1’entre-deux, autrement appelée, 1’interstice,
I’espace qui donne lieu a la négociation. Ce sont la les concepts qui résument la
théorie de Bhabha.

La notion d’hybridité, telle que conceptualisée par Bhabha dans une
perspective postcoloniale, qualifie tout discours hégemonique. La création des
oppositions binaires fait allusion a des positions installées, des identités fixes; ce
qui, selon la pensée de Bhabha, est illusoire. Par ailleurs, Bhabha I’attribue aux
stratégies de domination et de résistance. Son attention ne porte donc pas sur
n’importe quel coté de I’opposition supposée. Il se concentre plutdt sur ’espace
intervenant entre les deux cotés, la ou se trouve la réalité. 1l explique : « Ces
espaces “interstitiels » offrent un terrain a 1’¢laboration de ces stratégies du soi —
singulier ou commun — qui initient de nouveaux signes d’identité, et des sites
innovants de collaboration et de contestation dans 1’acte méme de définir 1’idée
de société ». L hybridité, pour Bhabha, est un processus continu. Selon lui, le
processus colonial de civilisation, étant défectueux, n’a pas atteint ses objectifs
et par conséquent a fini par créer des imitateurs qui occupent I’espace indéfini
entre cultures. Bhabha poursuit son raisonnement en postulant que le
colonialisme n’a produit ni identité ou similarité, ni différence, vue par exemple
dans des cas ol « étre anglicisé, c’est emphatiquement ne pas étre Anglais»2. En

d’autres termes, en apprenant 1’anglais, et en adoptant quelques manieres des

1 H. K. Bhabha, Les Lieux de la culture, op. cit., p. 30.
2 1bid., p. 151.



Anglais, les peuples colonisés par I’Angleterre quittent symboliquement leur
terrain culturel sans pour autant atteindre celui du colonisateur. Ils finissent donc

par arriver au milieu, entre les deux cOtés culturels.

Dans le sens ou les cultures colonisées sont hybrides, nous admettons que
le Kenya est culturellement hybride du fait qu’il a été colonisé par 1’ Angleterre.
Cependant, il convient de signaler qu’il existe des variations d’hybridité au sein
du contexte kenyan. Cette variation se manifeste sur plusieurs plans. D’abord,
entre les groupes ethniques kenyans, les niveaux de mixité s’affichent. Nous
pouvons dire par exemple que les Masai et les Turkana sont moins hybrides par
rapport aux emprunts a la culture occidentale que les Luo et les Kikuyu. Ensuite,
le lieu d’habitation détermine aussi le degré de mélange. En cela, les habitants
des villes attestent plus d’hybridité que les habitants des campagnes. Par ailleurs,
les Kenyans incarnent, dans leur esprit, une hybridité selon différents sujets tels
que la religion, I’éducation, le développement, etc. A ce propos, le peuple se
trouve souvent tiraillé entre I’aspiration a la modernisation occidentale et la
conscience de maintenir une identité africaine sur quelques aspects de sa vie. De
ce fait, la réalité kenyane serait plutét d’une hybridité variable selon les facteurs

en présence.

De tous les marqueurs de I’hybridité culturelle, la langue est le plus fort
et le plus visible en raison de son réle dans la transmission des mceurs. L’ Afrique
subsaharienne étant un contexte fortement plurilingue, il est nécessaire de
considérer les réflexions autour de la langue en tant que porteuse et véhicule de

la culture.

Achebe et Ngiigi, deux écrivains africains de renom, s’engagent dans la
discussion autour de la langue appropriée, voire idéale, pour la production
littéraire des anciennes colonies, en ’occurrence, les pays africains. Les deux,
avec d’autres encore, présentent des positions polémiques en ce qui concerne le
choix de langue pour la littérature africaine : 1’un préconise I’appropriation de la

langue européenne et I’autre insiste sur le rejet de celle-ci. La ou Achebe pergoit



la littérature nigériane comme celle écrite en anglais®, Ngiigi insiste que la
littérature kenyane est « la somme de toutes les littératures écrites en toutes les
langues [...] des paysans natifs kenyans »2. Achebe cite le besoin d’unité et de
communication entre les diverses tribus du Nigéria, et par extension, de
I’ Afrique, comme une raison forte d’adopter une langue neutre. Appuyant cette
idée, Ezekiel Mphahlele, dit de I’anglais et du frangais qu’ils sont, pour les pays
d’Afrique, « une force unificatrice »3. Achebe préconise 1’adoption et I’emploi
de la langue impérialiste de manicre a satisfaire aux besoins de I’appartenance
culturelle africaine. Il s’agit des stratégies de I’appropriation dont les détails sont
élaborés dans le sous-chapitre suivant (2.2). Ngiigi, de sa part, pergoit le choix,
de la part de I’écrivain africain, d’utilisation des langues européennes comme
« I’esclavage littéraire »*. Sa visée étant le retour aux sources, cela, d’apres lui,
n’est possible qu’a travers I’emploi conscient et expres des langues africaines.
Malgré la sincerité de son intention par rapport a la valorisation des cultures
africaines, il ne prend pas conscience des complexités sur la scéne africaine
auxquelles se réfere Achebe. Notre examen des textes dramatiques kenyans en
langues europeennes se déroule dans le contexte kenyan ou résonnent les
revendications de Ngiigi. En raison de la langue d’expression, notre corpus
épouse d’emblée une position hybride qui pourrait cadrer avec les propos
d’Achebe. Toutefois, I’analyse que nous effectuons va a la recherche de toutes
les tendances possibles, qu’elles soient de nature essentialiste selon Ngiigi ou de

nature hybride suivant les propositions d’Achebe.

2.1.2 Lathéorie post-coloniale et I’écriture littéraire

La théorie et la littérature post-coloniales entretiennent une relation

d’interdépendance quoique la littérature soit plus ancienne que la théorie. Selon

! Chinua Achebe écrit: « If you take Nigeria as an example, the national literature, as | see it, is
the one written in English. » dans son essai « The African Writer and the English Language », in
Morning Yet on Creation day, London, Heinemann, 1975, p. 56.

2 Ngfigi Wa Thiong'o, « Return to the Roots », in Writers in Politics, Nairobi, EAEP, 1997, p. 57.
3 Ezekiel Mphahlele, cité par Ngugi dans Decolonizing the Mind (1986), p. 7 et Writers in Politics
(1997), p. 54.

*Ngiigi wa Thiong’o, Writers in Politics, op. cit., p. 53.



Ashcroft, Griffith et Tiffin, les littératures post-coloniales naissent de
I’interaction entre la culture impériale et les pratiques culturelles indigenes qui,
par leur nature, sont assez complexes®. Cela veut dire que cette littérature aborde
de manieres différentes les diverses questions provoquées par cette interaction
qui a beaucoup fait pencher la balance culturelle. Mais la littérature post-
coloniale est aussi le fruit des études littéraires qui, d’apres Ashcroft, Griffith et
Tiffin, ont fourni aux intellectuels des pays colonisés les « équipements
linguistiques » pour lancer une « contre-attaque » au centre impérialiste?. C’est
la raison pour laquelle certains considérent que le post-colonialisme nait dans les
universités occidentales. Kwame Appia, par exemple, considere le post-
colonialisme comme un « comprador intelligentsia », expliquant qu’il s’agit d’un
petit groupe d’écrivains formés a I’Ouest qui servent de médiateurs du commerce
en produits culturels entre I’Ouest et I’ Afrique (ou d’autres parties du monde)?.
Si I’existence de la littérature post-coloniale dépend de la relation entre I’empire
et le centre, il serait juste de postuler que tant que toutes les sociétés post-
coloniales restent toujours, d’une maniére ou d’une autre, assujetties aux formes
subtiles d’impérialisme néocolonial®, il y aura toujours une littérature post-

coloniale.

La littérature post-coloniale est dotée d’un caractére complexe particulier
qui reléve d’une expérience singuliére dont les pays post-coloniaux font preuve.
Cette complexité reléve de la mixité linguistique et culturelle, ce qui méne a des
pratiques linguistiques et littéraires bien spécifiques que nous abordons dans la
section suivante. Motivée dés le début par le phénomeéne du colonialisme, cette
littérature provient de I’Afrique et les diasporas africaines, de I’Inde, des
Caraibes, de I’Australie et de I’Amérique latine. Le nom désignant cette
littérature a connu une évolution. Il s’agissait, dans les années 1960, de

« Littératures du Commonwealth » puis « Littératures du Tiers-Monde »,

! Asheroft et al, Post-colonial Studies Reader, p. 1.

2 Ashcroft et al, L Empire vous répond, p. 233.

3 Kwame A. Appiah, « The Post-Colonial and the Postmodern », The Post-Colonial Studies
Reader, p. 119.

4 1bid.., p. 2.



« Nouvelles littératures en anglais » avant de se stabiliser sur « Littératures post-
coloniales ». C’est avec I’apparition en 1989 de ’ouvrage synthétique de Bill
Ashcroft, Gareth Griffiths, et Helen Tiffin, The Empire Writes Back: Theory and
Practice in Post-Colonial Literatures! que ces dénominations précédentes ont
plus ou moins officiellement cédé la place a « littératures post-coloniales ».
Celle-ci s’est avérée la plus appropriée en raison de son caractére ouvert, non
limitatif. Elle permet une orientation théorique et comparative sans restrictions
sur le plan linguistique et géographique. Sous cette appellation, des études
portant sur les effets de la colonisation peuvent facilement étre effectuées sur
toutes les langues des anciens colonisateurs (anglais, frangais, espagnol,
portugais) et les langues indigénes (notamment de 1’ Afrique et de 1’Inde), dans
tous les contextes affectés par la colonisation®. Un critére peu strict va inclure
dans le cadre de littérature post-coloniale les textes écrits par les colonisateurs,
c’est-a-dire, les textes coloniaux. Aprés tout, comme le dit bien Georges
Balandier, nous sommes tous, en des formes différentes, « en situation post-
coloniale »*. Soit on y est en tant que ex/colonisateur, soit en tant que ex/colonisé.
Dans la méme optique, Ashcroft et ses collegues affirment le fait que la grande
majorité de la population mondiale aujourd’hui a une vie qui « a été fagconnée par
’expérience du colonialisme »*. Cela dit, affirmons qu’il y a quand méme des
éléments caractéristiques de ce qui est normalement qualifié de littérature post-

coloniale.

La littérature post-coloniale se caractérise par certains éléments
repérables, notamment, la langue, la thématique, et le style. Une évolution
thématique est évidente dans la littérature post-coloniale quoique le theme de
I’identité reste le sujet central qui renoue avec tous les écrits de ce domaine.

Partant d’un point de vue plutot global, Ashcroft, Griffith et Tiffin énumerent,

! Traduit en francais par Jean-Yves Serra et Martine Mathieu-Job sous le titre L ’Empire vous
répond : Théorie et pratique des littératures post-coloniales. Bordeaux, Presses Universitaires de
Bordeaux, 2012.

2 Cf. Ibid., p. 36-7.

3 Cité dans Bayart Jean-Francois, Les études postcoloniales, un carnaval académique ? Paris,
Editions Karthala, 2010, p. 7

4 Ashcroft et al, op cit, 2012, p. 13.



dans L’Empire vous répond, les thémes qui ont caractérisé les ceuvres post-
coloniales a travers les siécles. Ils s’y trouvent par exemple, les thémes célébrant
la lutte pour I’indépendance de la communauté et de I’individu comme dans
Kanthapura de I’indien S. R. Rao et A grain of Wheat [Un grain de blé] du kenyan
Ngiigi wa Thiong’o. IIs identifient aussi le théme de I’influence dominante d’une
culture étrangére sur la vie des sociétés postcoloniales contemporaines abordé
dans No Longer at Ease [Le malaise] du Nigérian C. Achebe et In the Castle of
My Skin [Dans la fortresse de ma peau] de G. Lamming de Barbade. Les themes
de grande force métonymique, tels que la construction ou la démolition de
maisons et édifices divers situés dans des espaces postcoloniaux se voient, par
exemple, dans A House for Mr Biswas [Une maison pour M. Biswas] du
trinidadien V. S. Naipaul, Remember the House [N oublie pas la maison] de
I’indienne Santha Rama Rao et As for Me and My House [Ma maison et moi] du
Canadien Sinclair Ross. Ces thémes abordent la question de I’identité post-
coloniale en transformation®. A ce répertoire dressé par Ashcroft et al, s’ajoute
aussi des thematiques de la violence, par exemple dans The Narrative of Jacobus
du Sud-Africain J. M. Coetzee, du genre (normalement le féminisme) et de la
sexualité? qui sont normalement abordés de fagon trés métaphorique dans la

littérature post-coloniale.

Une considération particuliéere au continent africain révele aussi une
certaine tendance dans I’évolution thématique de la littérature postcoloniale. Une
littérature de protestation inaugure la scéne littéraire dans les années 1940 et
1950. Celle-ci se transforme en une esthétique héroique et de célébration avec
I’avenement des indépendances ou la libération du joug impérial est fétée. Cette
étape, malheureusement, ne dure pas longtemps. Une nouvelle forme

d’expression se fait entendre a travers la production littéraire; une protestation

! Asheroft et al, ibid., p. 41.

2 Dans son livre Postcolonial Literature, Justin D. Edwards explique I’emploi de ce théme dans
plusieurs textes coloniaux tels que King Solomon’s Mines (1885) de Rider Haggard et Heart of
Darkness (1899) de Joseph Conrad. Il montre aussi la critique de ces procédés par, entre autres,
Edward Said dans L 'Orientalisme.



contre le néocolonialisme?, une nouvelle forme d’hégémonie, de I’oppression et
de I’injustice. Une période de deuil s’installe. Au Sud, les voix de J. M. Coetzee,
Athol Fugard et Nardin Gordimer manifestaient contre les injustices de
I’apartheid; a I’Est, Ngligi wa Thiongo et Okot p’Bitek, ne se sont pas tus face
aux injustices des années postindépendances et a la dégradation progressive des
valeurs traditionnelles africaines. Avec des publications comme Matigari (1986)
et Wizard of the Crow (2006), Ngiigi affronte les outrances du gouvernement
tandis que p’Bitek, dans ses poémes Song of Lawino (1966) 2 et Song of Ocol
(1970) critique la transgression de la culture africaine par des pratiques de
I’Ouest. L’ Afrique de I’Ouest et centrale comptent les écrivains tels que Chinua
Achebe du Nigéria, Ahmadou Kourouma de la Cote d’Ivoire, Ousmane Sembene
et Léopold Sédar Senghor du Sénégal. Ceux-ci abordent largement les probléemes

de leurs sociétés d’avant et d’aprés I’indépendance.

Charles Nnolim fait appel aux ecrivains africains pour changer de cap et
aborder des thémes plus visionnaires®. Cette initiative de sa part parait bien
honnéte et bien intentionnée. Pourtant, la réalité atteste autrement. Beaucoup de
nouveaux écrivains africains des XXe et XXle siecles traitent toujours des
thémes liés a I'impérialisme (passé et/ou présent), a la mutation culturelle et a la
dégradation interne dans les pays africains post-coloniaux. Nous prolongeons
cette liste par une collection assez actuelle qui constitue notre corpus, et qui
propose des titres tels que Le Furoncle, La Folie, La Vérité au labyrinthe, Empty
Shells, Reverbarations et Reverse Gear.* Ces titres, tels qu’ils apparaissent, font

allusion aux anomalies qui caractérisent la société.

La littérature africaine, classée par certains comme « mineure »° se

produit, en grande partie, en langues européennes: ’anglais, le frangais et le

! Terme employé par Kwame Nkuruma en 1962 (cf. Ashcroft et al.)

2 Cette ceuvre est d’abord écrite et publiée en langue Acoli/luo (1956), puis traduit en d’autres
langues y inclus 1’anglais en 1966.

% Nnolim Charles, « African Literature in the 21st Century : Challenges for Writers and Critics.
» In Emenyonu Ernest (ed) New Directions in African Literature, 25, 2005

4 Quelques titres des textes dramatiques, en francais et en anglais, tirés de notre corpus.

® Deleuze Gilles et Guattari Felix, Kafka. Pour une littérature mineure. Paris, Editions de minuit,
1975.



portugais. Gilles Deleuze et Felix Guattari donnent comme caractéristiques d’une
littérature mineure, trois ¢léments: le fait d’étre écrite en langue majeure par une
minorité, ce qui, d’apres eux, déterritorialise la langue; le fait de se centrer trop
sur la politique, de tout brancher a la politique; et le rattachement a la collectivité,
c’est-a-dire que tout y prend une valeur collective. Il est évident que la plus
grande partie de la production littéraire en Afrique est en langues européennes.
La question la plus importante serait celle des thémes abordés. Aujourd’hui, au
XXle siecle, il y a des questions sur la pertinence de certains themes provenant
de la littérature de I’Afrique subsaharienne. Cela nous fait penser a un sujet
connexe, a savoir, le role de la littérature et, par conséquent, de 1’écrivain, dans
la société. Chinua Achebe affirme que 1’écrivain tient une position d’enseignant
ou de formateur dans sa société. De ce fait, il doit bien considérer le choix de son
sujet et comment I’aborder. Bien qu’il soit impossible d’imposer un sujet a un
écrivain (ce qui ne doit pas se faire d’ailleurs), celui-ci doit pourtant y procéder
avec soin, gardant toujours a I’esprit la pertinence de son ceuvre!. Dans cette
optique, nous percevons les textes de notre corpus comme provenant des
écrivains qui tiennent cette position de privilege que souligne Achebe. Il convient
donc de rechercher en quoi ils ont la possibilité d’influencer le peuple et a quelles

fins.

! Chinua Achebe, « The Novelist as a Teacher », Morning Yet on Creation Day, p. 43.



2.2 Le post-colonialisme : enjeux linguistique et culturel

Commencons ce chapitre par une affirmation banale: la question de la
langue est centrale a ’expérience coloniale et post-coloniale. Il est aussi
généralement admis que la langue et la culture sont les deux éléments
fondamentaux qui rentrent dans la constitution de ’identité d’un individu et
d’une communauté. Pour cette raison, les Allemands, les Frangais, les Anglais et
les Suédois sont ainsi appelés parce qu’ils parlent respectivement 1’allemand, le
frangais, ’anglais et le suédois. De méme, les Luos, les Kalenjins, les Kikuyus et
les Akambas du Kenya sont respectivement les communautés qui parlent les
langues luo (ou dholuo), kalenjin, kikuyu (ou gikuyu) et kikamba. Notons
pourtant que pour le premier cas, les noms correspondent également a des
nationalités, ce qui n’est pas le cas pour le second’. Retenons aussi que la langue,
a la fois moyen de communication et vehicule de la culture, est supposée sous-
tendre cette derniére. Avoir une langue qui est la sienne et une culture qui définit
son existence et sa vie quotidienne assure, chez un individu, le sentiment
d’appartenance, d’étre a sa place®. Il s’en suit donc qu’une modification des
pratiques sur le plan linguistique d’'une communauté entrainerait une mutation de

la culture qui y est associée, le temps étant un facteur important bien évidemment.

La perte d’une langue pour un peuple est encore plus grave. Elle revient
a la perte de sa culture dans la mesure ou les chaines de liaison sont brisées et la
cohésion de la communauté n’est plus fiable. Une telle communauteé est livrée a
la précarité et devient vulnérable devant toutes sortes d’interventions de
I’extérieur. Si nous considérons la colonisation, la langue et la culture sont deux
éléments qui attestent le fait que le colonialisme européen a eu lieu dans des
vastes régions du monde. Que la grande partie du monde aujourd’hui parle

anglais, par exemple, alors qu’elle n’est pas d’origine anglaise, prouve a quel

! Nous employons le terme « nationalité » par rapport au pays d’origine. Bien qu’avant, les
différentes communautés kenyanes constituent des nations distinctes, elles sont aujourd’hui
membres d’un seul pays, ce qui, en quelque sorte, rend non effectif leurs nationalités d’origine.
2 Edward Said parlait de « ne pas étre a [sa] place » parce qu’il ne pouvait pas affirmer avec
certitude dans quelle culture il se sentait le plus a 1’aise ni quelle langue, entre 1’Arabe et
I’ Anglais, il parlait le mieux. Cf. A contre-voie : un mémoire, Paris, Le serpent a plumes, 2002,
p. 21.



point la colonisation a modifié le plan linguistique et culturel de beaucoup de
communautés a travers le globe. Cela explique aussi I’existence aujourd’hui des
pays dits anglophones, francophones, hispanophones et lusophones répandus
dans les différents continents. Ashcroft, Griffith et Tiffin rappellent que « le
processus colonial lui-méme a commence par la langue [et que] le contrdle de la
langue par le centre impérial reste I’instrument le plus efficace du controle

culturel »t,

Si la langue a servi d’outil de controle et de manipulation lors de la
colonisation, elle est devenue aussi un instrument de résistance a la disposition
des écrivains post-coloniaux. Ces derniers, ayant peu d’options, se sont emparés
de la langue des maitres colonisateurs et ont su en faire, non seulement un mode
d’expression efficace, mais aussi un outil de contre-attaque. La langue est ainsi
devenue et demeure « un site principal de conflit »?, un champ fondamental de
lutte. Les stratégies employées dans ce contrediscours se résument largement
dans les deux processus d’appropriation et d’abrogation que nous traitons plus

loin dans cette section.

Supposons que la colonisation aurait pu se réaliser sans toucher a la
langue, ce qui est illusoire, évidemment, 1’histoire du monde ne serait (peut-€tre)
pas ce qu’elle est aujourd’hui. Le bouleversement des langues a la capacité de
changer le récit de toute une histoire. Nous évoquons ici I’importance de la
langue. George Lamming, appartenant a une société qui a perdu la langue
d’origine, comprend bien la puissance que posséde la langue: « Un seul mot
apporte une différence majeure; ¢’est pourquoi on ne peut jamais étre str de ce
que fera un mot »3. Cette déclaration énoncée par Trumper, un personnage dans
le roman In The Castle of My Skin de Lamming, exprime assez bien la puissance

de la langue. Celle-ci, selon Parker et Starkey, a la capacité de saisir et de changer

! Asheroft et al, op. cit, p. 283.

2 Celia Britton, Edouard Glissant and Post-colonial Theory: Strategies of Language and
Resistance, p. 1.

3 Cité dans Parker M. et Starkey R., Postcolonial Literatures: Achebe, Ngugi, Desai, Walcott.
London Macmillan, 1995, p. 1. « One single word makes a tremendous difference, that’s why
you can never be too sure what a word will do. »



due a sa puissance formative, politique et élusive.! Gabriel Okara souligne
I’importance de la langue en tant que véhicule de la culture en ces termes: « a
partir d’un mot, un groupe de mots, une phrase et méme un nom dans n’importe
quelle langue africaine, on peut repérer les normes, les attitudes et les valeurs
d’un peuple »%. Ce n’est donc pas par hasard que le colonisateur s’est servi de la
langue pour soumettre les peuples qu’il a colonisés. Bien entendu, la nature, le
style et I’étendue de la suppression de la langue locale ont varié d’une région a

une autre.

Revenons un moment a I’histoire. Dans la majorité des pays d’Afrique, la
langue a été utilisée comme un appat, un leurre, un piége pour attirer les indigénes
et les faire adhérer a la culture européenne. Nous trouvons, dans Decolonising
the Mind de Ngtigi wa Thiong’o, la situation qui a existé au Kenya. 1l explique
comment, a travers le systeme d’éducation, les Britanniques se sont accrochés a
la langue pour atteindre leurs buts. La langue impériale était devenue un fardeau
que le peuple devait porter. Au Kenya, I’anglais n’était pas juste une langue
comme tout autre, mais il « est devenu la langue et toute autre langue devait
s’incliner devant lui »3. Parler sa langue maternelle a I’école et aux alentours
méritait une lourde punition, alors qu’une réussite en anglais était généreusement
récompensée. « L’anglais était devenu le critére de 1’intelligence »*, affirme-t-il.
Il n’y avait pas de validation avec un échec en anglais méme si le candidat avait
des notes excellentes dans toutes les autres matiéres. 1l révele de maniére
métaphorique que I’anglais était « la formule magique pour accéder au royaume

des élites du temps colonial »°, un fait qu’il a regretté aprés.

La ou la langue est affectée d’une maniére ou d’une autre, la culture n’est
pas épargnée, car les deux vont de pair. Cependant, comme nous venons de le

signaler, ’expérience varie dans différentes régions qui ont vécu la colonisation.

! parker M. et Starkey R. ibid.

2 Okara G., cité dans Ngfigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, London, Heinemann, 1986, p.
8. Notre traduction.

3 Ngiigi wa thiong’o, Decolonising the Mind, p. 11. Notre traduction.

4 Ibid., p. 12. Notre traduction.

® Ibid. Notre traduction.



Quoi que Ngiigi, a partir de son expérience au Kenya, se lamente du fait que
’obligation d’apprendre la langue anglaise et sa littérature 1’« éloignait de plus
en plus de [son] monde et [le] dirigeait vers d’autres mondes » et qu’« on était en
train de [I’] élever dans une culture qui n’est pas la [sienne] »*, sa propre culture,
la culture kikuyu, n’était pas pour autant supprimée et il pouvait y accéder quand
il voulait. Les populations exilées dans les Tles des Caraibes ont eu une expérience
autre. Lamming nuance ainsi entre I’expérience africaine et antillaise sur le plan

culturel:

Le mot colonial porte un sens plus profond pour 1’ Antillais
qu’il a pour I’Africain. L’Africain, en dépit de sa modernité,
n’a jamais connu une rupture totale du berceau de sa culture et

sa tradition toujours en continuité?.

Il est évident, donc, que quand Chinua Achebe déclare le projet de faire porter a
I’anglais le fardeau de son expérience africaine, il veut simplement dire que sa
culture traditionnelle Igbo continue a exister et que, en s’exprimant en la nouvelle
langue, il va puiser dans sa culture pour laisser des empreintes sur la langue
étrangere. Pour préciser, il ajoute qu’il s’agira d’« un nouvel anglais, toujours en
pleine communion avec sa terre ancestrale, mais modifi¢ pour s’adapter a son
nouvel environnement africain »3. C’est pourquoi Mortty apprécie qu’au fond du
texte qu’écrit Achebe, s’entend le son de I’ Afrique dans les gongs, des tambours,

des castagnettes et les cornes®.

Contrairement a Achebe et sa situation africaine, Edouard Glissant et ses
contemporains, a partir de leur réalité d’outre-mer, discutent la possibilité et la

praticabilité d’une « nouvelle langue » (E. Glissant) ou « langue nation » (K.

! lbid., p. 12. Notre traduction.

2 Georges Lamming, cité dans Britton C., Edouard Glissant and Postcolonial Theory: Strategies
of Language and Resistance. Charlottesville and London, University Press of Virginia, 1999, p.
2: « The word colonial has a deeper meaning for the West Indian than it has for the African. The
African, in spite of his modernity, has never been wholly severed from the cradle of a continuous
culture and tradition ».

3 Achebe Chinua, « The African Writer and the English Language », Morning Yet on Creation
Day, London, Heinemann, 1975, p. 62. C’est nous qui traduisons et soulignons.

4 Mortty G. A., Things Fall Apart by Chinua Achebe. Black Orpheus 6, 1959, p. 49.



Brathwaite) qui serait « autonome — distincte et séparée du frangais (ou de
I’Anglais) - et maitrisée par la population comme une langue maternelle
‘naturelle’»’. La raison est que, dans les Caraibes, I’écrivain n’a pas accés a la
langue et la culture d’origine. Il s’agit des anciennes colonies d’exploitation,
peuplées de personnes venant des différentes parties du monde apres
I’extermination, par les Européens, des peuples indigenes de ces les, les Caraibes
et les Arawaks. Ashcroft et ses collegues expliquent que la population actuelle a
été transplantée et « exilée » d’Afrique, d’Inde, de Chine, du Moyen-Orient et
d’Europe®. Par ailleurs, les langues et cultures d’origine ont disparu avec les
premieres générations des esclaves enlevés de leurs terres ancestrales. Outre les
langues héritées des anciens colonisateurs, les Antillais n’ont donc pas de langue
d’origine particuliere dans laquelle ils peuvent exprimer, de maniere compléte,
leurs sentiments les plus profonds. La frustration qui en résulte, c’est ce qui
conduit au « contre poétique »* dans les travaux de certains écrivains antillais.
Glissant, qui introduit cette notion, explique que ceci nait de I’obligation
d’utiliser une langue qui n’est pas celle du langage dont on a besoin, ou « un
besoin d’expression fait face a quelque chose impossible & exprimer »*. De sa
propre expérience et pratique en tant qu’Antillais et, en plus, écrivain, Glissant
sent I’aliénation par rapport a la langue francaise qu’il est obligé, malgré lui,

d’utiliser. Dans L 'intention poétique, il déclare :

Les épurations académiques de la langue ne me concernent pas
[...] ; me passionne par contre [...] mon affrontement a sa loi.
Car les liens de mes collectivités a I’ensemble culturel qu’elle
manifestait ont été, quoi qu’on en dise, d’aliénation. Je n’ai a
lui prouver fidélité, ni continuité, mais a la brusquer dans mon

sens : ¢’est ma maniére de la reconnaitre.®

! Celia Britton, op. cit., p. 2.

2 Ashcroft et al, p. 39.

3 Concept reconnu a Edouard Glissant, auquel il associe aussi les termes « antipoétique »,
« poétique forcée » et « poétique contrainte », dans Le discours antillais, Paris, Editions du Seuil,
1981, p. 237.

4 Edouard Glissant, ibid., p. 236.

® Edouard Glissant, L Intention poétique, Paris, Gallimard, 1997, p. 45.



2.2.1 Appropriation et abrogation

La visée des écrivains post-coloniaux, qu’ils soient Africains, Antillais ou
autres, c’est finalement la méme: afficher sa différence et par la, réclamer une
certaine autonomie, voire authenticité. Comment le faire quand la langue de son
« éducation » (Ngiigi)?, celle de sa « formation intellectuelle » (Raja Rao)? et
dont on se sert pour écrire, n’est pas sa langue d’origine, mais celle de I’ancien
colonisateur? La nécessité d’abroger et de s’approprier la langue devient alors
plus réelle, car, a travers ces processus, ils ont la possibilité de manipuler la
langue étrangere pour en produire une version différente, mais toujours

comprehensible & la métropole. Ashcroft, Griffith et Tiffin expliquent:

Le fonctionnement crucial de la langue comme vecteur du
pouvoir exige de I’écriture postcoloniale qu’elle se définisse
en se saisissant de la langue du centre colonisateur pour la
replacer de fagcon inventive dans un discours pleinement
adapté au lieu colonisé. 1l y a deux processus distincts qui
permettent d’atteindre ce but. [...] I’abrogation [...] un rejet
de I’emprise métropolitaine sur les modes de communication
[et] Pappropriation [...] processus de capture et de remodelage

de la langue pour de nouveaux usages [...]°

Chacun des deux processus a trouvé des adhéerents de tous les coins du monde
post-colonial, quel que soit son historique. Quel que soit le processus préféré, il

s’agit surtout d’un engagement a I’affirmation de soi a travers les écrits.

L’abrogation, telle qu’elle est définie par Ashcroft, Griffith et Tiffin,
implique le « refus des catégories de la culture impériale, son esthétique, ses
régles illusoires d’usage normatif ou « correct », et sa présupposition d’une
signification traditionnelle et fixe « inscrite » dans chaque mot »*. Pour ce faire,

évidemment, il faut une bonne connaissance préalable de la langue en question.

! Ngugi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, p. 11.

2 Raja Rao, « Language and Spirit », in Ashcroft et al, The Post-colonial Studies Reader, p. 296.
3 Ashcroft B., Griffith G., et Tiffin H., L Empire vous répond, p. 53

4 1bid.., p. 54.



L’abrogation est motivée par les implications politiques de I’emploi d’une
langue. La langue européenne représente 1’hégémonie qui est I'objet de la
résistance. Si Ngiligi se questionnait en 1986 sur la logique d’une conférence des
écrivains africains qui ne rassemblait que ceux d’expression anglaise!, c’est
parce qu’il remettait en question la véracité de I’africanité dans 1’expression
anglaise. C’est, en effet, pourquoi il insiste que la littérature africaine ne peut étre
écrite qu’en langues africaines. Selon lui, c’est la langue indigéne africaine, celle
de la paysannerie, qui est capable de mobiliser cette paysannerie contre toute
sorte d’impérialisme, y compris le néocolonialisme. Ngfigi finit par renoncer,
depuis 1977, a I’anglais pour I’écriture de sa fiction?. Obi Wali, bien avant Ngiigi,
a déclaré « I’impasse de la littérature africaine »° si celle-ci insistait sur une
expression en langue européenne. Ce sont la les cas radicaux d’abrogation ou la
langue méme est rejetée. Pourtant, s’agissant de I’africanité de la littérature en
langue européenne, les processus d’appropriation et d’abrogation s’en occupent
a travers des techniques linguistiques et littéraires que nous allons interroger ci-

apres.

A Tlinstar d’Achebe, Ashcroft et ses collégues reconnaissent que
I’appropriation, c’est « le processus par lequel on fait porter a la langue « le
fardeau » de sa propre expérience culturelle; [processus par lequel] la langue est
adoptée comme outil et utilisée de diverses fagcons pour exprimer des expériences
culturelles trés différentes »*. Les défenseurs de 1’appropriation en Afrique se
justifient par deux raisons principales. D’une part, la force unificatrice de la
langue européenne vis-a-vis la multiplicité des langues africaines qui incarne des

tendances a la division® et, d’autre part, le besoin de communiquer au-dela de la

! La conférence intitulée ‘A Conference of African Writers of English Expression’ eut lieu a
1I’Université de Makerere a Kampala en Ouganda en 1962. Ngugi y était invité en tant qu’étudiant
de langue anglaise a la méme université qui, a I’époque, était attachée a 1’Université de Londres.
2 11 maintient pourtant I’ Anglais dans 1’écriture de ses essais jusqu’a 1986. Il explique que c’est
par le biais de la traduction que ses écrits parviendront au reste du monde. Decolonising the Mind,
p. Xiv.

3 Obiajunwa Wali prononga, lors de la conférence en Ouganda en 1962, ce qui deviendra le titre
de son article « The dead end of African Literature », publié dans Transition, No. 10, de 1963.

4 Ashcroft et. al., L ’Empire vous répond, p. 54.

® Saro-Wiwa Ken, « The Language of African Literature : A Writer’s Testimony », Research in
African Literatures, The Language Question Vol 23 No.1, Spring 1992, p.153-157.



communauté locale & un public mondial, ce qui n’est pas du tout pratique en la
langue indigene. Quoique I’emploi de la langue européenne résolve le probléme
de communication au lectorat mondial, elle entraine un autre probléme : le défi
de I’expression de ce qui est culturellement particulier. Comment « véhiculer par
une langue qui n’est pas la sienne I’esprit qui est le sien »*, pour en emprunter la
formulation de Raja Rao. Les pratiques de I’appropriation naissent de ce besoin.
Le roman Le monde s effondre d’ Achebe contient des mots tels que le « chi »,
I’« obi » ou « ndichie » éparpillés dans le récit en anglais, ainsi que dans sa
traduction en francais. Malgré les gloses qui les accompagnent, la traduction ou
I’explication n’arrivent pas, quelquefois, a capter et a communiquer le sens exact
de ces termes, tels qu’ils sont conceptualisés et compris dans la société Ibo. C’est
pour cela que le texte de Ngiigi, Devil on the Cross?, traduit du Kikuyu vers
I’anglais, garde toutefois certains termes en la langue d’origine. Nous y lisons

par exemple:

(1) Gicaandi Player, tell the story of the child I loved so dearly (p.
7).
[Joueur de Gicaandi, raconte I’histoire de I’enfant que j’aimais
tant]

(2) These are the modern Nding'iiri's ... (p. 175)

[Ce sont les Nding'iiri modernes]

Dans ces deux phrases, les mots Gicaandi et Nding'iiri ne sont pas glosés et le
lecteur doit recourir au contexte pour atteindre un certain degré de
comprehension. En abrogeant les présupposés liés a la langue et aux genres
littéraires, en s’appropriant ceux-Ci pour les adapter aux contextes locaux et en
leur faisant épouser des formes lexico-grammaticales et syntaxiques locales, les
auteurs post-coloniaux fournissent un modéle d’action pour qu’une culture locale
résiste aux pressions mondiales apparemment irrésistibles®. Les deux processus

d’appropriation et d’abrogation reviennent donc a la manipulation de la langue

! Rao Raja, Kanthapura, London, Allen & unwin, 1938, p. vii. Cité aussi par Ashcroft et al. op
cit. p. 78

2 Titre original : Caitaani Mutharaba-ini (1980) ; traduction anglaise : Devil on the Cross (1982).
3 Cf. Ashcroft, Griffith et Tiffin, op. cit., p. 239.



aux niveaux lexical, syntaxique et sémantique pour parvenir a I’africanisation de
I’ensemble de I’ceuvre littéraire et théatrale. Cette variance linguistique est,
d'apres Ashcroft et ses collégues, profondément métonymique de la différence
culturelle. lls notent: « les procédés techniques utilises par les écrivains issus
d'une société orale, par exemple, peuvent étre pris pour des mots, une syntaxe,
des rythmes de « forte puissance » reproduisant la culture par une sorte
d'incarnation »'. En abrogeant la langue du centre métropolitain, la subversion
de celle-ci est une maniére forte d'accéder a la liberte, car, la maintenir et I'utiliser
dans son état original revient, selon la pensée de Ngtigi et de Fanon, a demeurer

sous le joug impérialiste.

2.2.2  Le concept de I’identité culturelle

Par rapport a la culture, la grande problématique dans les domaines post-
coloniaux a toujours été la quéte d’une identité a travers une culture qui se
distingue de celle de 1’ancien colonisateur. C’est ce que nous comprenons par
une identité culturelle. Avant donc d’aborder la question de 1’identité culturelle,

il importe de tenter une définition de I’identité.

a)  L’identité

Un sujet qui préoccupe I’humanité depuis des siccles, la notion d’identité
se préte a une pluralité de définitions selon les domaines de recherche. Elle
accepte aussi des adjectifs qui le qualifient, ce qui donne des variantes telles que :
identités nationales, ethniques, culturelles, religieuses et linguistiques.
Dr’ailleurs, elle peut étre considérée au niveau individuel ou au niveau collectif.
Geénéralement, du point de vue des sciences humaines et sociales, il est admis que

I’identité est construite, jamalis statique. Bruno Ollivier la définit comme :

! Asheroft et al., ibid, p. 69.



I’image que nous faisons de nous, a la fois dans ce que nous
avons de spécifique, voire individuel [...], et dans ce que nous
avons de commun [...], ainsi que I’image que nous nous

faisons des autres, ce en quoi ils sont différents de nous™.

Stuart Hall exprime les mémes principes de cette maniére : « les identités sont
les noms que nous donnons aux différentes maniéres par lesquelles nous sommes
positionnées, et par lesquelles nous nous positionnons au sein des récits du
passé »2. Un aspect intéressant qu’il intégre dans sa formulation, c’est celui de la
narration, qui implique I’histoire. Justement, 1’identité évolue, tout comme la
culture qui ’engendre, et cela ne peut se produire que dans le passage du temps,
dans I’histoire. Par ailleurs, au cours de la méme histoire, la quéte d’identité
perdure. Plus les choses changent, plus ’homme ressent le besoin de « se
positionner » ou se repositionner par rapport aux nouvelles dispositions
culturelles, politiques ou autres. Ricceur résume que « c¢’est a I’échelle d’une vie

entiére que le soi cherche son identité »°.

Notons pourtant que Hall situe cette recherche d’identité « au sein des
récits du passe ». C’est tout a fait compréhensible si 1’on considére la position a
partir de laquelle il s’exprime : celle des communautés de la diaspora noire —
réalité post-coloniale — qui, entre autres choses, cherchent toujours a se repérer
dans I’histoire du passé. Dans le monde post-colonial, cette quéte de I’identité,
motivée par le désir de « retour », sous-tend la pensée de la négritude dans la
premiere moiti¢ du XXe siecle. Animés par ’ambition d’afficher une authenticité
culturelle tout en rejetant la domination culturelle, les poétes de la négritude, tels
que Léopold Senghor, Aimé Césaire, et Léon Damas, pour n’en mentionner que
ceux-1a, ont lancé une campagne littéraire a ce propos, avec des publications
telles que le Cahier d’un retour au pays natal (Présence Africaine, 1959) de

Césaire et Champs d’ombre (Seuil, 1956) de Senghor. Dans cette littérature se

1 Ollivier Bruno, « Les identités collectives : comment comprendre une question politique
brulante ? », in Ollivier B. (éd), Les identités collectives a I’heure de la mondialisation. Paris,
CNRS Editions, 2009, p. 7, 8.

2 Stuart Hall, op cit., 1996, p. 111. Notre traduction.

% Paul Riceeur, Soi-méme comme un autre, Paris, Editions du Seuil, 1990, p. 139.



sentait « une glorification du passé africain et une nostalgie de la beauté

imaginaire et de I’harmonie au sein de la société traditionnelle africaine »”.

Le méme esprit inspire pendant des années, la majorité des écrivains post-
coloniaux, qu’ils soient romanciers, dramaturges ou poéctes. Mais I’identité dont
il s’agit dans ces cas est celle que Hall décrit comme « I’'unité sous-tendant les
formes superficielles de différence », et que nous pouvons rapprocher, d’une
certaine fagon, a « la mémeté » chez Ricceur. Toutefois, nous savons que
I’individu, et méme la communauté, n’existe jamais seul dans un monde
quelconque. Son identité ne saurait donc rester étanche aux influences venant de
I’extérieur de lui-méme, c¢’est-a-dire, du monde qui ’entoure. D’ailleurs, n’est-il
pas vrai que les identités se construisent en se différenciant des autres??
L’intervention de I’histoire sur 1’identité de I’individu ou de la communauté est
ce qui donne I’identité narrative. Nous adoptons cette notion suivant la maniere
dont la congoit Paul Ricceur. Les événements constituant I’expérience historique
de la communauté sont celles ayant la capacité de « fonder ou de renforcer la
conscience d’identité de la communauté considérée », et constituent ainsi « son

identité narrative », mais aussi « celle de ses membres »°.

C’est dans la considération de ’aspect temporel de I’identité que les
réflexions de Ricceur autour de I’identité¢ se développent, et pour I’identité
personnelle, et pour I’identité narrative. Concernant I’identité personnelle, nous
remarquons la distinction en deux sens qu’il fait du terme identité. Selon le
premier sens, 1’ipséité, le sujet, qui peut bien étre un individu ou une
communauté, a la conscience d’étre lui-méme, au travers du temps, bien qu’il
soit affecté par des changements. C’est la réponse qu’on peut donner a « qui suis-
je ?». Quant au second sens, la mémeté, il s’agit de rester le méme sujet, identifié

et réidentifié comme le méme, mais aussi de tenir une « ressemblance extréme »

! Abiola Irele, Négritude et condition africaine. Paris, Karthala, 2008, p. 60.

2 Cf. Hall Stuart, « Une perspective européenne sur I’hybridation : éléments de réflexion » Dans
Ollivier B. (éd), Les identités collectives a I’heure de la mondialisation. Paris, CNRS Editions,
2009, p. 34

3 Paul Riceeur, Temps et récit 111. Le temps raconté, Paris, Editions du Seuil, 1985, p. 339.



avec un autre’. La mémeté, ou identité-idem, implique une permanence dans le
temps de sorte qu’elle s’oppose a la pluralité. Ces deux, ’identité-idem (I’identité
comprise au sens d’un méme) et 1’identité-ipse (1’identité comprise au sens d’un
soi-méme), coincident au niveau du caractére (opposé a la parole tenue) 2 qui,
lui aussi, détient une dimension temporelle. Par caractére, Ricceur entend
« ’ensemble des marques distinctives qui permettent de réidentifier un individu

comme étant le méme » ; c’est le « quoi » du « qui »®.

Cette conception du caractere chez Ricceur montre de maniére explicite
I'articulation entre mémeté et ipseité et la mémeté en elle-méme pour la personne.
Ricceur explique que ce n’est que dans leur articulation dans le temps, dans
I’histoire des vies, que la mémeté et ’ipsé€ité deviennent plus explicites. C’est
ainsi que Ricceur nous introduit a I’identité narrative. La fonction narrative est de
prime importance dans la construction de I’identité. La vie, qu’il s’agisse de celle
d’un individu ou celle d’une communauté, se déroule dans I’histoire. Ce qui est
aujourd’hui a, bien entendu, un passé, c’est-a-dire, une histoire. La vie est un
récit, et ce récit, en construisant I’identité de I’histoire racontée, construit en
méme temps celle du personnage. L’identité du personnage ainsi construite est,
selon Ricceur, son identité narrative’. L’identité du qui, qui correspond a
I’identité narrative, ne se révele qu’a travers 1’histoire racontée. Ricoeur précise a

Ce propos :

Sans le secours de la narration, le probléme de I’identité
personnelle est en effet voué a une antinomie sans solution
(...) la différence entre idem et ipse n’est autre que la
différence entre une identité substantielle ou formelle et
I’identité narrative. L’ipséité peut échapper au dilemme du
Méme et de I’ Autre dans la mesure ou son identité repose sur

une structure temporelle conforme au modele d’identité

! Paul Ricceur explique ces concepts dans son livre Soi-méme comme un autre. Paris, Editions du
Seuil, 1990, p. 138-141.

2 Cf. Temps et Récit 111 p. 443 et Soi-méme comme un autre p. 140.

% Paul Riceeur, op. cit., p. 144, 146.

* 1bid., p. 175.



dynamique issue de la composition poétique dun texte

narratif®.

Cette ligne de pensée tissée autour de la temporalité de I’identité se trouve
également chez Edward Said qui se tient fermement contre les conceptions
essentialistes de 1’identité. Il avertit sur le danger d’« abandonner I’histoire pour
des essentialisations [car celles-ci] ont le pouvoir de retourner les étres humains
les uns contre les autres »2. L’identité, pour Said, résulte d’une construction
réalisée au cours de I’histoire ; construction qui se fait toujours en s’opposant aux
autres. L’individu, ou la communauté, doit détenir, au cours de ce processus, « la
volonté de comprendre d’autres cultures a des fins de coexistence et
d’élargissements de son horizon », parce qu’en effet, « historiquement, chaque
société a [toujours] eu son Autre »*. La position de Said par rapport a la notion
d’identité I’oppose nettement a certaines variantes rigides de 1’identité, telles que
I’identité nationale, ethnique ou culturelle, car, celles-ci ont tendance a assujettir
les gens sous des cadres clos qui laissent peu de possibilités d’épanouissement.
Homi Bhabha semble prolonger la pensée de Said a travers la théorie d’hybridité
qu’il développe pour expliquer la situation culturelle du monde postcolonial.
Comme, selon lui, les cultures, et par consequent les identités, sont hybrides,
I’idée d’une pureté a ce sujet n’est ni possible, ni pratique. Les propos de Bhabha,
qu’il développe surtout dans son livre Les lieux de la culture (2007)°, sont mieux
appréhendés dans une discussion autour de la notion de I’identité culturelle dans

une situation post-coloniale que nous abordons tout de suite.

L P. Riceeur, Temps et Récit I11. op. cit. p. 443

2 Edward Said, Culture et Impérialisme. Trad. par Paul Chemla, Paris, Fayard, 2000 p.325.

3 Edward Said, Orientalisme. L orient créé par I’Occident. Trad. par Catherine Malamoud,

Paris, Editions du Seuil, 2003, p. 10.

4 Edward Said, Réflexions sur [’exil, Paris, 2008, p. 508.

5 La traduction en frangais de 1’original The Location of Culture, London, Routeledge,1994.



b) Identité culturelle

L’identité culturelle, surtout quand il s’agit des situations postcoloniales,
est une notion si complexe qu’elle n’a jamais eu une définition résolue. Ainsi, les
débats intellectuels & son propos continuent a se produire. Admettant plusieurs
acceptions selon la discipline et la perception intellectuelle, elle a beaucoup plus
été la préoccupation des sociologues ainsi que des littéraires orientés vers la post-
colonialité. De ce fait, nous trouvons utile de nous appuyer sur les
conceptualisations d’orientation socio-culturelle pour tenter une définition de ce
terme. En cela, nous empruntons la thése de Stuart Hall* qui nous semble bien
éclairer ce sujet. D’apres lui, I’identité culturelle admet deux significations
proches I'une de l’autre, quoique nuancées. La premiere rappelle le passé

commun d’un peuple, quelle que soit son ancienneté. Elle renvoie a :

une culture commune, une sorte de « soi véritable » collectif
se cachant au sein de nombreux autres « soi » plus superficiels
ou artificiellement imposés et qui ont une méme histoire et une

méme ascendance.?

Il s’agit des fondements culturels historiques reliant un peuple depuis des temps
anciens. Ce sont des principes et des éléments qui, malgré I’apport du temps qui
passe et des modes qui changent, restent inchangeables et servent de points de
référence communs pour un peuple. D’apres Hall, donc, I’identité culturelle dans
ce sens regroupe les repéres traditionnels auxquels un peuple, ou qu’il soit dans
le monde et quelle que soit ’époque en cours, peut toujours avoir recours pour
s’identifier comme Africain ou Caribéen ou Kenyan ou Frangais. En référence
aux Caraibes d’ou il est originaire, Hall souligne que cette « identité » [oneness]
sous-tendant les diverses différences superficielles est, en effet, « I’essence de la
« caribéennité » [caribbeanness] » et se trouve aussi a 1’origine des luttes post-

coloniales connues a travers le globe. Bref, elle est le fil qui relie, par exemple,

1 Stuart Hall, Cultural Identity and Diaspora. In Padmini Mongia (ed), Contemporary
Postcolonial Theory, A Reader, London, Arnold, 1996, p. 111-112.
2 |bid., p. 110. Notre traduction.



les Noirs dans la diaspora et qui inspire nombre d’ceuvres littéraires et

cinématographiques parmi eux.

Sous-tendues par [D’esprit d’une identit¢é noire commune, les
représentations dans ces ceuvres vont a la recherche d’un passé lointain, une
période en dega de I’¢re coloniale, idéalis¢ dans I’imagination des Noirs a travers
le monde. Ce passe serait le moment avant toute intervention extérieure ou la vie
suivait son cours naturellement et paisiblement selon les meceurs en vigueur a
I’époque. Dans la littérature et les films alors, c’est une question de représenter
le pass¢ dans une démarche plutét nostalgique. C’est, d’aprés Fanon, une

recherche passionnée motivée par:

Le secret espoir de découvrir, au-dela de la misere actuelle, de
ce mépris pour soi, de cette démission et de ce reniement, une
ere trés belle et trés resplendissante qui nous réhabilite, a la

fois vis-a-vis de nous-mémes et vis-a-vis des autres®

Cette conception d’identité culturelle tend vers I’essentialisme, car elle se base
sur la similarité¢ perpétuelle, la continuité. Hall explique que c’est cette
conception de I’identité culturelle qui, au début du siecle passé, a motivé les luttes
anticoloniales. C’est le méme esprit qui agit aujourd’hui quand, face a une
menace a 1’égard de son identité, un écrivain se met a la recherche de ce passé
qui est pour lui une sorte de consolation, afin de « produire » une identité ou « ré-

narrer le passé »2.

Dans la seconde acception, 1’identité culturelle prend une orientation
historiciste. C’est-a-dire, elle est non seulement le fait d’« étre », mais aussi de
« devenir », compte tenu de ’apport de I’histoire sur le vécu d’un individu ou
d’une communauté. Elle reconnait les différences intrinseques en chacun qui
constituent ce gue nous sommes ou Ce que Nous sommes devenus. Dans ce sens,

est pris en compte le fait que la réalité présente est le résultat d’un processus

! Frantz Fanon, Les Damnés de la terre, p. 200.
2 Stuart Hall, « Cultural Identity and Diaspora », op. cit., p. 110-111



d’évolution sur des aspects différents de la vie d’une personne ou d’un peuple.

En ces mots de Hall, cette définition de I’identité culturelle admet qu’:

en plus des points de similarité, il y a aussi des points
cruciaux de différences qui sont d’ailleurs profonds et
significatifs, et qui constituent « ce que nous sommes en
VErité »; ou plutét — puisque I’histoire a intervenu — « ce

que nous sommes devenus »*

Considérant la réalité caribéenne, Hall note que celle-ci est-ce qu’elle est
due aux ruptures qui marquent trés particulierement son histoire, ayant, par
conséquent, un effet considérable sur son identité. De méme, la réalité africaine
ne saurait ignorer les disjonctions introduites sur son parcours historique par la
colonisation. Celles-ci, qu’elles soient physiques (les séparations des
communautés par les frontieres établies par les imperialistes) ou idéologiques
(changements réalisés sur les plans religieux, politiques et économiques) ont
marqué profondément le cours historique de ces sociétés du continent noir. Vue
de cette fagon, I’identité culturelle est donc un phénomeéne qui dépasse le temps
et ['espace et aussi [’histoire et la culture. Elle n’est pas figée dans 1’histoire,
mais, reconnaissant un passé, elle tend vers le futur dans un processus de
transformation constante?. Cette conception de I’identité culturelle récuse
I’essentialisme et reconnait 1’intervention de 1’histoire et du pouvoir politique sur

les identités et aussi les différences profondes qui existent entre les personnes.

L’identité culturelle ainsi comprise fait évidemment partie intégrante de
I’identité narrative de la communauté. Ce double aspect de I’identité culturelle
proposé par Hall ressort, de maniéres variées, dans quelques ceuvres des premiers
écrivains africains. L’évolution des identités culturelles a travers le temps est
normalement reflétée dans la littérature de la société. Comme la culture évolue
avec le temps, la littérature saurait la représenter pour faire connaitre sa

diachronie. La littérature, et ’art aussi, font preuve d’une souplesse qui permet

1 Hall, op. cit, p. 112.
2 |bid.



le rétrospectif, I’actuel et aussi le prospectif. En dévoilant le passé, la littérature
fait connaitre quelle était I’identité culturelle de la communauté en question, a un
moment donné de son histoire. C’est justement ce que la littérature post-coloniale
des années autour de I’indépendance s’est abonnée a faire. Chinua Achebe, par
exemple, dans son roman majestueux Things Fall Apart (1958), entreprend la
tache, mais aussi la responsabilité, de « déterrer ce que I’expérience coloniale a
enterré et recouvert ; faire sortir les continuités cachées que celle-ci a supprimées
»!. Partant du passé, il arrive, a la fin du roman, a la situation de I’actualité. Ce
faisant, il présente au lecteur I’identité culturelle de la communauté Igbo au cours
de changement. Ngiigi wa Thiong’o fait la méme chose avec son The River
Between (1965) dans lequel, en décrivant le changement en train de se réaliser, il
retrace en méme temps les chemins du passé et laisse voir ce qu’était,

culturellement, la société des Gikuyu avant I’arrivée de I’Européen.

2.2.3 Hybridite

L’évolution de I’identité culturelle, décrite ci dessus, pourvoit le cadre
temporel dans lequel se réalise le processus d’hybridation. En effet, les deux vont
de pair, car, évidemment, aucune communauté ni culture n’est étanche. Pour
revenir a la question de Sofield soulevée dans le chapitre précédent - « que faire
lorsque la société et la culture que connaissaient ses grand-parents et arriere
grand-parents est en train de disparaitre? » - il est manifeste que le point de
référence, depuis des décennies, est hybride. L hybridation n’étant pas tout a fait
une nouveauté, des intellectuels s’accordent sur le fait que toute communauté
atteste aujourd’hui d’un certain degré d’hybridation, de surcroit, les cultures
soumises pendant la colonisation. Mais la encore, méme les cultures
colonisatrices ont eu des effets d’hybridation. Dés qu’il y a contact de cultures,

la pureté s’envole, comme le déclare si bien Hall dans cette affirmation: « Il n’y

! Hall, ibid., p. 111 Notre traduction de I’anglais



a pas de moment de civilisation ou le colon sort indemne des cultures subalternes

ou subordonnées qu’il renverse »*.

Loin d’étre un phénomene du passé, les enchevétrements culturels se
manifestent encore aujourd’hui, propulsés par la globalisation. Hall situe la
genése de I’hybridation « en 1492, en méme temps que la globalisation »%. Au
cours des contacts entre cultures, une culture emprunte des éléments chez
d’autres cultures, tout comme elle aussi en préte aux autres. Selon Bhabha, les
faits culturels ont un caractere fondamentalement dynamique, ce qui permet et
facilite le processus d’hybridation. De ce fait, les deux cultures qui se croisent
s’influencent et le résultat n’est ni de ’un ni de ’autre. A cause de la coexistence
des cultures pendant un certain temps, certains éléments disparaissent, d’autres
se modifient et d’autres encore traversent les frontiéres pour coexister avec, ou
faire partie de, I’autre culture. Bhabha s’intéresse surtout a cette situation hybride
et ’identité qui peut en résulter. Que doit faire le sujet qui se trouve entre deux

cultures différentes?

Pour répondre a sa question posée plus haut, Sofield propose qu’« il est
nécessaire [...] de négocier un compromis entre le passé et le futur, entre le
ravage et le potentiel ». Cette négociation, d’aprés Bhabha, se passe dans
I’interstice, ’espace entre-deux, le clivage créé par les cultures qui se croisent.
La négociation, selon Bhabha, est le moyen a travers lequel une identité culturelle
peut étre définie. L’individu, tout comme la société, face a ’ambivalence que
présentent les cultures prétendant la pureté, doit se positionner dans les espaces
interstitiels afin de pouvoir négocier son identité. Ces interstices se traduisent par
des espaces permettant « I’élaboration de ces stratégies du soi »*, et cela pour
I’individu ou pour la communauté. C’est cette étape qui mene a la réalisation des

« nouveaux signes d’identité »*. Ce que dit Bhabha en d’autres termes, c’est que

! Stuart Hall, « Une perspective européenne sur I’hybridation : éléments de réflexion », op. cit.,
p. 33.

2 1bid., p. 30, 31.

3 Bhabha, Les Lieux de la culture, p. 30.

* 1bid.



la situation hybride fournit un cadre de réécriture de son histoire, et donc, de son

identité, ce qui résonne avec 1’idée ricodienne d’identité narrative.

La théorie du tiers espace comme 1’¢labore Bhabha, trouve sa pertinence
dans la situation postcoloniale. Cette réalité convoque 1’Africain, en tant
qu’individu, et les sociétés africaines, a un exercice de reconstruction de leur
identité. Celle-ci ne saura se faire sans tenir compte des faits de I’histoire; faits
qui soulevent des questions exigeant des réponses bien claires: Qu’est-ce que j’ai
fait ? Qu’est-ce que j’ai subi ? Quels changements ont eu lieu ? Qu’est-ce que je
fais maintenant ? Il devra analyser ces faits portant sur sa vie, autrement dit, son
« identité narrative », afin de pouvoir considérer la suite. Cette suite, sous-
entendue dans les mots - la complexité d 'une perspective globale - Cités plus haut,
implique une vue plus élargie. Le sujet sera obligé de quitter son monde restreint,
singulier, qu’il connaissait avant et méme pendant la colonisation, car il y existe
de nouveaux eléments, introduits au cours du temps. Bien évidemment, la
colonisation a introduit chez les peuples colonisés une pluralité culturelle
inattendue. Sur les plans linguistique, religieux, économique et politique, de
nouvelles structures se sont installées. Avec les mutations culturelles, les

anciennes colonies attestent une hybridité qui agit, sans merci, sur leur identité.

Les situations hybrides, selon Bhabha, contiennent en elles la voie de
sortic. C’est parce qu’elles correspondent a des tiers espaces qui se situent
toujours a I’encontre des positions pures grace auxquelles elles émergent. Sans
aucune obligation de se conformer aux exigences des parties qui la constituent,
le sujet hybride a toute la possibilité de profiter du tiers espace et de se
transformer suivant une toute nouvelle orientation. En cela, Bhabha propose que
les intersections des cultures fournissent une opportunité au sujet ou il peut
stratégiquement considérer son avenir. Cet espace entre-deux permet au sujet de
voir les choses de maniére plus objective. Bhabha I’explique ainsi : « C’est [donc]
dans I’émergence des interstices — dans le chevauchement et le déplacement des
domaines de différence — que se négocient les expériences intersubjectives et

collectives d’appartenance a la nation, d’intérét commun ou de valeur



culturelle »'. Achille Mbembe semble renforcer ce point, par rapport au sujet
colonisé, en affirmant que « le colonisé est un individu vivant, parlant, conscient,
agissant, dont 1’identité est le résultat d’un triple mouvement d’effraction, de
gommage et de réécriture de soi »?. La négociation incombe au sujet de participer
a la construction de son identité ; c’est le moment de mettre en marche le « qu’est-
ce que je fais ? » dans le but de finalement atteindre la réponse au « qui suis-je? ».
Or, la difficulté de s’adapter aux nouveautés et I’impossibilité de reconstruire le

passé placent le monde post-colonial sur un carrefour de I’identité.

Suivant ce qui précéde, il est clair que ce qui résulte des processus
d’appropriation et d’abrogation ne reflete aucune pureté linguistique ou
culturelle. Par ailleurs, la pureté de la culture impériale n’est pas fiable non plus.
En fait, les premiers a étre abrogés sont les concepts d'essence et d'authenticite.
Concernant la langue et la culture du monde post-colonial, I’évolution se fait, au
moins depuis la colonisation, dans un contexte hybride. En cela, I'écriture post-
coloniale, née dans ce contexte déja hybride, ne saurait pas tenir compte des
régles canoniques du centre hégémonique. L’hybridité de la société, sur les plans
linguistique et culturel, s’expose dans le texte a travers la forme et le fond de
celui-ci. L’écrivain qui se situe entre ses deux réalités linguistiques et culturelles
profite de la position tierce pour créer son ceuvre a caractéristiques bien
particuliéres. Dans son passage entre les deux extrémités de son expérience, il
peut se situer a n’importe quel point entre les deux. C’est pour cela qu’il y a
différence entre les auteurs, d’abord dans la nature des stratégies d’hybridation
employées et ensuite, dans le degré d’utilisation de celles-ci. La démarche, quelle
qu’elle soit, menera toujours a un ensemble hybride. Bhabha, en illustrant sa
conception de I’hybridité comme « I’abandon des singularités », attire I’attention
sur I’ceuvre de ’artiste américaine, Renée Green. Celle-ci transforme le batiment

d’un musée en une métaphore en employant la cage d’escalier pour illustrer le

! Homi K. Bhabha, Les Lieux de la culture, p. 30.
2 Achille Mbembe, « Qu’est-ce que la pensée postcoloniale ? » In Pour comprendre la pensée
postcoloniale, Esprit, Décembre 2006.



continuum identitaire. Dans son appréciation de cette ceuvre, Bhabha y identifie

un dispositif de formation de 1’hybridité qu’il explique en ces termes:

La cage d’escalier en tant qu’espace liminal, interstitiel aux
désignations d’identité, devient le processus d’interaction
symbolique, [...] Le « ¢a et la » de la cage d’escalier, le
mouvement temporel et le passage qu’elle autorise, empéchent
les identités situées a chaque bout de s’installer dans les
polarités primordiales. Ce passage interstitiel entre des
identifications fixes ouvre la possibilit¢ d’une hybridité
culturelle qui entretient la différence en 1’absence d’une

hiérarchie assumée ou imposée.*

L’hybridité est montrée donc comme une « hésitation », aussi comme « une

résistance aux normes en vigueur, aux diktats d’une communauté »?,

Dans le contexte hybride qui I’inspire, 1’écrivain post-colonial, dans la
construction de son ceuvre, crée aussi, de maniere intentionnelle, une langue
hybride pour exprimer ce qu’il a en lui. Les manipulations qu’il fait des éléments
lexicaux, syntaxiques, et sémantiques, finiront par créer de nouvelles structures
qui deviennent des signes d’une identité toute nouvelle : une identité hybride qui
se distingue des identités situées sur chacun des deux cotés du passage. Rao, de
sa propre expérience, explique que cela engage non seulement la langue, mais

aussi le style :

Nous ne pouvons pas écrire seulement comme des Indiens.
[...] Notre méthode d'expression doit [...] étre un dialecte qui
se révélera un jour comme aussi distinct et coloré que celle des
Irlandais ou des Américaines [...]. Aprés la langue, ’autre
probleme est celui du style. Le rythme de la vie indienne doit

étre intégré dans notre expression anglaise®.

1 Bhabha, op. cit., p.33.

2 Yves Gambier, dans l’introduction a ldentité discursive et culturelle (codirigé avec Eija
Suomela-Salmi), Paris, L’Harmattan, 2011, p. 8.

% Raja Rao, « Language and Spirit » in Post-Colonial Studies Reader, p. 296. Notre traduction.



Quelle que soit la motivation pour la subversion de la langue, celle-ci a I’effet

d’engendrer plus de possibilités littéraires.

La théorie de Bhabha refuse les positions fixes que l’on assigne
quelquefois a I’identité culturelle des peuples autrement colonisés. Elle propose
plutdt la construction continuelle de I’identité, ce qui se réalise, d’apres lui, dans
les tiers espaces — les interstices. Dans cette perspective, parler d’une identité
africaine authentique ou une identité nationale devient problématique. Nous nous
en servirons donc pour explorer les textes du KNDF afin d’en discerner les

représentations de ’identité qui se construisent chez les Kenyans.



2.3 Théorie post-coloniale et représentation

Nous considérons deux facettes de la représentation : la représentation de
quelque chose et la représentation a travers quelque chose, normalement un
systéme ou un dispositif, qui rend possible le processus de représentation. Celles-
ci, selon la maniére dont elles rentrent dans les domaines du théatre et de
I’analyse du discours, notamment le discours post-colonial, se dévoilent au fur et

a mesure que nous abordons les deux rubriques ci-apres.

2.3.1 Représentation théatrale

La représentation, telle que nous I’employons ici, a le sens de désigner a
travers un symbole, une image, une figure ou un signe qui représente un
phénomene ou une ideée. La représentation theatrale est une « metaphore » qui

renvoie a la « mise en présence »':

la représentation expose devant un spectateur, sous forme
concréte, une situation signifiante, des figures évocatrices, des
enchainements d’actions exemplaires ; et elle rend ainsi
présents le destin, la vie, le cours du monde, dans ce qu’ils ont

de visible, mais aussi dans leurs significations invisibles.

Dans une orientation sémiotique qu’entreprend Anne Ubersfeld, la notion
saussurienne de « signe » est appliquée par extrapolation a la représentation
théatrale. Ainsi, cette derniére est comprise comme « quelque chose qui est la
pour représenter autre chose »2. C’est donc une reproduction mimétique d une
réalité « autre »°. Dans ce cas, la chose qui représente s’exprime au nom de celle
qu’elle représente. Les créeations littéraire, théatrale et artistique empruntent

toujours cette signification de la représentation dans la réalisation des ceuvres.

! Encyclopaedia Universalis, Tome 19, Paris, Encyclopaedia Universalis Editeurs, 2002, article
« Représentation et connaissance ».

2 Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, sous la direction d’A.-J. Greimas
et J. Courtés, article « signe ».

3 Anne Ubersfeld, Lire le théatre 11, p. 21.



C’est ainsi que la combinaison des couleurs dans une ceuvre d’art, les costumes
des acteurs dans une piece de théatre, ’emploi de certaines figures de style dans
une ceuvre littéraire peuvent constituer « la représentation » d’une idée ou d’une
réalité que 1’écrivain, le dramaturge ou l’artiste voudrait communiquer. Ces
signes de représentation, verbaux et non verbaux,! constituent ce que Stuart Hall
appelle les « systémes de représentation » ou des « langues »2. Par langue, Hall
entend non seulement le systéme de signes linguistiques, mais aussi tout autre
mode de représentation non-linguistique, y compris les images, les gestes, la
mode et les expressions visuelles, pourvu que ceux-ci arrivent a communiquer

un sens.

Dans la production littéraire, un auteur, a travers des signes linguistiques,
désigne des phénomenes, des pensées, des pratiques, des idées, des périodes,
ainsi de suite, pour arriver a une « représentation mimetique de la réalité ». De
méme, dans le théatre, les personnages: leur nom ou autre désignation, leur
caractere, leur comportement, leurs vétements, leurs discours, leurs gestes et
signes corporels, ainsi que les lieux, les objets, les sons, la musique ou les chants,
le décor et la lumiere sont révélateurs des représentations que 1’auteur fait des
différents aspects de la société. Pourtant, la représentation qui est faite dépend de
la perception de I’auteur et se préte a la pluralité des interprétations. Il est vrai
que plusieurs ceuvres peuvent rendre compte des aspects différents d’'un méme
sujet, que ce soit un individu, une communaute, un phénomeéne ou une idée
abstraite. La littérature et les arts de la scene tels que le théatre sont des moyens
trés bien établis de représentation. Faisant partie intégrante de la vie d’une
société, ils constituent des systemes de représentation capables de nous amener a
découvrir qui nous sommes. IIs peuvent, d’un coté, refléter et révéler les réalités

de la société. Ainsi, ils remplissent la fonction de miroir de la société. D’un autre

1 Anne Ubersfeld, Lire le théatre I, p. 23.

2 Stuart Hall, “The Work of representation”, in Hall (ed), Representation: Cultural
representations and Signifying Practices, London, SAGE Publications Ltd, The Open
University, 1997, p. 18-19.



coté, ils peuvent contribuer a la construction des identités, ce qui cadre avec les
theses de Bhabha.

Dans le domaine théatral, le terme « représentation » renvoie aussi a
I’ensemble de ce qui est visualisé sur une scéne physique dans un lieu de théatre.
Il s’agit du jeu scénique d’une piece de théatre. Dans ce sens, la représentation,
autrement nommeée la mise en scéne, est ’'une des deux parties constitutives
d’une piece de théatre. Elle vient normalement apres le texte, mais s’y trouve
déja évoquée sous forme de didascalies. Quoique la représentation puisse avoir
lieu sans texte préalable, I’articulation texte-représentation est bien étroite et
nécessaire comme le montrent Jean-Pierre Ryngaert (2008) et Anne Ubersfeld
(1996). Le texte de theatre, qualifié de paresseux par Eco, trouée par Ubersfeld et
méme texte en attente par Pavis, precéde normalement la représentation, mais
aussi il I’accompagne. Il est 1a sous forme de texte littéraire dans sa version écrite

et il est la sur scene en tant que paroles énoncées par les personnages.

D’aprés Ryngaert, « la représentation [c’est la] partic manquante qui
viendrait expliquer le texte et I’éclairer »'. La lecture d’une piéce de thétre
donne toujours envie de voir certaines actions, comment ¢a se passe, pour aboutir
a une meilleure compréhension et appréciation de I’ccuvre théatrale. Cela veut
dire qu’il y a des choses qui ne s’écrivent pas facilement ou qui ne s’écrivent pas
du tout. Pourtant, I’intention de 1’auteur est toujours la, et une lecture assidue et
attentive de son texte peut normalement révéler ce qu’il voudrait communiquer.
Le metteur en scéne entreprend ainsi I’interprétation d’un texte dramatique pour
voir comment mieux le mettre en scéne. Ubersfeld parle d’un texte intermédiaire,
« texte de mise en scene », qui sert de biais par lequel on passe du texte écrit a la
représentation®. La représentation implique donc un travail sur le texte, travail

qui consiste a remplir les trous. De ce fait, les trous s’avérent nécessaires et

! Jean-Pierre Ryngaert, Introduction a I’analyse du thédatre 3° édition, Paris, Armand Colin,
2008, p. 17.
2 Anne Ubersfeld, Lire le théatre I. Paris, Belin SUP, p. 19.



pertinents vu qu’ils obligent a la représentation de fournir des réponses aux

questions qu’ils évoquent.

Par ailleurs, malgré la pratique plus ou moins répandue de « faire théatre
de tout »*, le texte de théatre maintient sa spécificité. Le simple fait qu’il constitue
en lui « des matrices textuelles de représentativité »? qui facilite le passage a la
représentation le distingue des autres textes tels que le roman et le poéme. Le
texte de théatre a donc une double caractéristique. D’un coté, il vise la
représentation ou la mise en scéne de lui-méme et d’un autre c6té, en tant que
texte littéraire, il peut représenter, en lui-méme, a travers le systeme linguistique
de représentation, des réalités se rapportant au monde qui constitue son contexte.
Entre autres choses, les représentations donnent I’image des cultures différentes
a travers le monde selon les lieux et les époques. Le théatre détient un lien étroit
avec la culture parce qu’il ne se produit pas dans le vide, mais s’inspire et
emprunte de son contexte culturel : les differents éléments ou signes de
représentation qui constituent le systéme de représentation sont puisés dans cet

environnement. C’est pour cela qu’il peut en devenir une représentation.

Deux exemples, tirés du contexte de la colonisation, viennent illustrer
cette relation entre le théatre et la culture. En premier lieu, I’ Afrique précoloniale,
avec sa tradition orale, avaient comme |’une des activités culturelles, des
pratiques théatrales. Ce théatre faisait partie intégrante de la vie de la
communauté. Il était, comme le dit Ngiigi, « une partie du rythme de la vie
quotidienne et des saisons de la communauté »*. Et ce théatre se jouait en plein
air, 1a oli pouvait se trouver une « espace vide »*. Il souligne I’importance que les
communautés kenyanes attachaient au théatre. Ce dernier, comme il dit, relevait
de la vie quotidienne du peuple. Etant plus proche des dialectiques de la vie que

la poésie et la fiction®, il s’inspirait de, et reflétait la vie du peuple : leurs rituels

1 Jean-Pierre Ryngaert, Introduction a I’analyse du thédtre, 3¢ édition. Paris, Armand Colin,
p.7. Il emprunte cette formule a Antoine Vitez.

2 Anne Ubersfeld, op. cit p. 16.

% Ngiigi wa Thiong’o, Decolonising the Mind, p. 37.

4 Ngiigi wa Thiong’o, ibid. Il emprunte I’expression a Peter Brook de son livre intitulé
L’Espace vide, traduit de 1’original, The Empty Space.

® Ibid., p. 54.



traditionnels, leurs coutumes, leurs fétes... Ainsi, le théatre, a part le fait d’étre
un moyen de divertissement, jouait un rble beaucoup plus important : il
représentait, conservait et transmettait la culture de la communauté. Ceci est une
réalité universelle, car, en second lieu, nous faisons le méme constat chez les

Européens qui se sont installés dans les colonies.

L’une des premieres choses que faisaient les maitres coloniaux pour
installer et proner leur culture était d’établir le théatre en tant que lieu, mais aussi
en tant qu’activité. Ainsi, la Jamaique a eu le « Play house » établi en 1682, I'Inde
a eu une prolifération d’arcs de scéne depuis 1753 et cinq grands théatres en 1831.
De la méme maniere, le Kenya, beaucoup plus tard, a eu I’établissement des
salles de théatre dans les grandes villes, entre 1948 et1952, dont le plus grand, le
Kenya National Theatre, dans la capitale - Nairobi’. Dans tous ces cas, les
représentations dans ces locaux devaient nécessairement refléter le modele
impérial dans leur style, leur theme et leur contenu. Cette pratique a été exigée
dans les écoles ou les salles d’assemblée ou de fé€tes servaient de théatres

occasionnels et les eleves devaient représenter le théatre de la métropole.

A ce propos, nous allons considérer le cas du Kenya. Comme nous
I’avons déja mentionné, le théatre traditionnel anglais, par exemple les pieces de
Shakespeare, était plus ou moins la norme dans les grandes écoles dans les années
de la colonisation. Comme le pouvoir impeérial contr6lait les lieux de
manifestations théatrales et avait aussi peu de tolérance pour les activités
culturelles des indigenes, il contrélait facilement les représentations culturelles.
De ce fait, la génération de la période coloniale a grandi avec une assimilation a

la culture occidentale a travers le théatre tout en vivant dans la culture africaine.

! Helen Gilbert et Joanne Tompkins, Post-colonial Drama: Theory, Practice and Politics.
London, Routledge, 1996, p.8.



2.3.2 L’orientalisme : la représentation de 1’autre

Dans le contexte de I’existence humaine, les questions d’identité,
d’identité culturelle et de représentation vont ensemble et s’influencent. Tant que
I’homme existe, et existe en relation avec ses semblables, il y aura toujours des
représentations en raison du souci de I’homme de se désigner toujours une
identité. Rappelons que I’identité se construit a travers 1’altérité, c’est-a-dire en
établissant les différences entre « nous » et les « autres ». L’altérité implique
toujours la représentation: en représentant autrui d’une certaine maniere, on se
représente en méme temps comme étant la dissemblance de celui-ci. Mais la
représentation n’est pas du tout générale/commune. Représenter sa propre culture
et représenter celle des « Autres » ne reviennent pas a la méme chose d’autant
plus qu’il y a une hiérarchie entre le représenté et celui qui représente. A ce
propos, Hall affirme ce qui suit:

Les pratiques de représentation impliquent toujours les
positions a partir desquelles nous nous exprimons soit a 1’ écrit,

soit oralement — nos positions d’énonciation®,

En effet, la pratique de représenter est au coeur du trouble post-colonial qui a vu
se produire des duels littéraires autour de ce sujet. Said montre une forte réaction
dans son Orientalisme parce qu’il est répudié par la représentation que certains

écrivains de 1’Ouest font de 1’Orient.

La représentation selon le sens orientaliste de Said retrace ses origines
dans des années tres reculées et présente toujours une crise dans le vécu des
sociétés du monde?. Les années durant, des textes écrits en Occident par ceux qui
avaient un intérét, quel qu’il soit, sur I’Orient ont form¢ la base des matériaux

étudies par Said. Il affirme cela en disant :

! Stuart Hall, « Cultural Identity and diaspora », op. cit., p. 110 : « Practices of representation
always implicate the positions from which we speak or write — the positions of enunciation. »

2 Edward Said, « Représenter le colonisé: Les Interlocuteurs de 1’anthropologie ». In Réflexions
sur ’exil, p. 385.



Puisque D’orientalisme est un fait culturel et politique, il
n’existe donc pas dans un espace vide, dénué d’archives ; bien
au contraire, je pense qu’on peut montrer que ce qui est pense,
dit ou méme fait a propos de 1’Orient se détermine dans un

cadre précis que 1’on peut appréhender intellectuellement.*

J’ai commencé a lire de fagon méthodique ce qui s’écrivait sur
le Proche-Orient, et qui ne correspondait pas a mon vécu du
monde arabe. Dés le début des années 1970, j’ai peu a peu
compris que les distorsions et les contresens étaient
systématiques, et relevaient d’un systéme de pensée trés

répandu en Occident pour tout ce qui a trait & 1’Orient.?

C’est donc a travers les productions textuelles que 1’Occident a créé une certaine
image de 1’Orient qui, d’apres Said, n’est pas une réflexion de la réalité. Ces
textes, relevant de tous les domaines : esthétique, érudition, économie,
sociologie, histoire et philologie, présentent une conception du monde oriental
provenant de I’Occident. Cette représentation est, dans les termes de Said,
« distorsion » et « contresens »3, n’ayant aucune correspondance avec ce qu’il
connaissait de 1’Orient. Ce « discours sur ’autre », explique Todorov dans la
préface de 1’Orientalisme, surgit parce que « de tout temps, les hommes ont cru
qu’ils étaient micux que leurs voisins » et que les seules choses qui different a
travers le temps, ce sont « les tares qu’ils imputaient a ceux-Ci ». C’est le
processus par lequel « on peint le portrait de 1’autre en projetant sur lui nos
propres faiblesses »*. Chaque société a son orientalisme qu’elle tient a ses autres
soit intérieurs ou extérieurs. En effet, dit Said, « aucune culture n’existe en étant
isolée [...]. Il n’existe pas un seul pays dont la population soit exclusivement

constituée d’indigénes, chacun a ses immigrants, ses « Autres internes »°. Le

! Edward Said, L Orientalisme, p. 46.

2 Edward Said, Conversations avec Tariq Ali, Paris, Galaade Editions, 2014, p. 16-17.
3 1bid, p. 16.

4 Tzezvan Todorov, préface, L Orientalisme, p. 22.

5 Edward Said, Réflexions sur I’exil, Paris, Actes sud, 2008, p. 508.



discours désigné « orientaliste » porte toujours en lui une connotation négative
ou péjorative batie sur les faussetés comme le laisse percevoir cette déclaration
de Said:
Mon analyse du texte orientaliste met donc ’accent sur le
témoignage, nullement invisible, donné par ces
représentations en tant que représentations, non en tant que
descriptions « naturelles » de I’Orient. [...] Je crois qu’il faut
dire clairement, a propos du discours culturel et des échanges
a Iintérieur d’une culture, que ce qui est couramment mis en
circulation par ceux-ci n’est pas la « Veérité », mais des

représentations.t

Ce discours porte aussi un ton hegémonique et ne vise en aucun cas a profiter a
celui sur qui il porte. Said montre comment le discours des orientalistes des X1Xe
et XXe siécles qu’il a étudié ont donné raison a I’Europe d’envahir et de coloniser

I’Orient.

Il est vrai qu’aprés William Jones et Anquetil-Duperron, apres
’expédition d’Egypte de Bonaparte, I’Europe s’est mise a
connaitre 1’Orient de manicre plus scientifique, a y vivre avec
une autorité et une discipline plus grandes qu’elle ne I’avait

jamais fait.>

L’orientalisme, tel qu’il est défini par Said, est un « style de pensée fondé
sur la distinction ontologique et épistémologique entre « 1’Orient » et (le plus
souvent) « I’Occident »; [C’est aussi] I’institution globale qui traite de I’Orient,
qui en traite par des déclarations, des prises de position, des descriptions, un
enseignement, une administration, un gouvernement : bref, ’orientalisme est un
style occidental de domination, de restructuration et d’autorité sur 1’Orient »*,

Précisant ce coté hégémonique, Said ajoute qu’il est :

! Edward Said, L Orientalisme, p. 59-60.
2 bid, p. 61.
3 Ibid, p. 31-32.



Une certaine volonté ou intention de comprendre, de
manipuler, d’incorporer méme, ce qui est un monde
manifestement différent (ou autre et nouveau) ; surtout, il est
un discours qui n’est pas du tout en relation de correspondance
directe avec le pouvoir politique brut, mais qui, plutét, est
produit et existe au cours d’un échange inégal avec différentes

sortes de pouvoirs. ..*

Ce discours qui peut figurer dans des textes d’esthétique, d’érudition,
d’économie, de sociologie, d’histoire et de philologie? constitue un discours
impeérial, hégémonique qui se met en haut tout en rabaissant les « Autres ». Le
discours colonial est, selon ces définitions, un discours orientaliste. Bhabha,
considérant I’aspect « identité » dans ce discours, remarque que « I’un des
caractéres marquants du discours colonial est sa dépendance au concept de
« fixité » dans la construction idéologique de I’altérité. La fixité, en tant que signe
de la difference culturelle/historique/raciale dans le discours du colonialisme, est
un mode paradoxal de représentation »*. Quant a Hall, il commente le caractére

hégémonique de ce discours en affirmant:

Non seulement dans le sens « orientaliste » de Said étions-nous
construits par ces régimes comme différents et Autres au sein
des catégories du savoir de I’Ouest. Ils avaient aussi le pouvoir

de nous faire nous percevoir et nous sentir comme « Autre »*,

En effet, quand I’empire a réagi contre 1’action du colonisateur, ¢’est justement
parce que le centre impérial lui avait tenu un discours orientaliste. De méme, les
écrivains post-coloniaux dans leurs réactions littéraires au discours colonial
entreprenaient, eux aussi, le projet de représenter d’une certaine maniere, soit
leurs propres sociétés, soit les colonisateurs. La représentation dans ce cas revient

a attribuer un caractére, un jugement de valeur, une identité, a autrui qui peut ou

Llbid., p. 46.

2 Edward Said, op. cit. 2003, p. 45.

% Homi Bhabha, op. cit., p. 121.

4 Stuart Hall, in Padmini M., (ed), op. cit., p. 112: « Not only in Said’s ‘orientalist’ sense, were
we constructed as different and other within the categories of knowledge of the west by those
regimes. They had the power to makes us see and experience ourselves as the ‘Other’. »



ne pas, étre vrai. Le processus de se représenter et de représenter les autres
évoque toujours le sujet de I’identité. Said s’oppose fortement a cette pratique,
car, dit-t-il, « toute représentation est d’une maniére ou d’une autre une mauvaise

représentation »*.

Pour réagir aux discours coloniaux qui avaient fait des fausses
représentations de leurs cultures, les écrivains africains se sont engagés a réécrire
les textes des colonisateurs dans le souci de corriger I’'image prdnée par ces
textes. C’est ce que fait Chinua Achebe contre Au ceeur des ténebres de Joseph
Conrad, J. M. Coetzee contre Robinson Crusoé de Daniel Defoe et Ngiigi wa
Thiong’o contre Out of Africa de Karen Blixen?. Cette acception de
représentation sous-tend 1’animosité qui caractérise les relations entre
colonisateurs et colonisés depuis les années d’hégémonie coloniale. Ashcroft,
Griffith et Tiffin expliquent qu’a travers des textes historiques, anthropologiques
ou autres, I’Europe a fait la représentation de lui-méme et de I’autre, le non-
Européen, et en cela il a provoqué la colére et le contrediscours des peuples
colonisés. Ces écrivains européens s’¢taient donné la tache de représenter 1’autre
selon ce que Hall désigne comme « I’approche intentionnelle » de la
représentation. L auteur ou le locuteur, dans ce cas, détient le contrdle dans le
processus de représentation. I1se sert de la langue qu’il utilise comme outil « pour
attribuer ou imposer son propre sens au monde auquel il a affaire »3.
L’Orientalisme d’Edward Said est un engagement par I’auteur d’interroger et

méme de déconstruire ces discours ou ces representations.

1 Edward Said, Dans [’'ombre de I’occident et autres propos. New York, 1985. (Traduit de
1’anglais, Etats-Unis, par Léa Gauthier) Paris, BlackJack Editions, 1985, p. 40.

2 Ashcroft B., Griffith G. et Tiffin H., The Post-Colonial Studies Reader. London, Routledge,
1995, p. 97.

3 Stuart Hall, « The Work of Representation », op. cit., p. 15.



2.4  Pour I’analyse du texte dramatique

Nous venons de voir, de facon plutét générale, ce que c’est la
représentation théatrale et en quoi cette représentation, ainsi que le texte qui la
précéde, constituent des systemes de représentation. Il importe aussi de
comprendre la théorie qui sous-tend I’analyse du théatre, notamment du texte de
théatre ou texte dramatique. Outre les détails sur I’évolution des pratiques dans
le domaine du théatre en général, cela implique aussi, bien évidemment, les
questions de conventions, de normes. Comment, éventuellement, une analyse du
texte dramatique peut-elle s’effectuer a la lumiére de la théorie post-coloniale.
La question est de rechercher les points d’articulation entre la post-colonialité et

I’écriture théatrale, notamment celle provenant du monde post-colonial.

2.4.1 Lathéorie du texte dramatique
a) Théatre et littérature

Le théatre, en tant que genre, présente une realité hybride : tantot
littérature, tantot art, ce qui a contribué a la difficulté de I’aborder, éprouvée a
travers des siecles. Ses deux parties distinctes — le texte et le spectacle — font de
lui un art paradoxal’. L’opposition entre le texte et le spectacle se base
principalement sur la pérennité de chacun. De ce fait, le spectacle est art de la
mort, selon Pruner? ou art de I'instant d’aprés Ubersfeld®, alors que le texte

perdure dans le temps.

La double face (et les deux phases) du théatre ont entrainé des querelles
aux différents moments de I’histoire du théatre occidental. Comment considérer
et traiter les deux composantes du théatre ? Les tenir comme dissociables ou

indissociables? Et, laquelle des deux parties prime sur I'autre ? Un apercu de

! Le caractére paradoxal du texte de théatre est affirmé par plusieurs auteurs du domaine théatral
dont Patrice Pavis dans Le théatre contemporain. (2004) et Anne Ubersfeld dans Lire le théatre
I, Paris, BELIN, 1996.

2 Michel Pruner, L Analyse du texte de thédtre, Paris, Armand Colin, 2012, p. 6.

3 Anne Ubersfeld, Lire le théatre I, p. 7.



I’histoire du théatre occidental nous apprend que durant la période classique, le
texte détient une position privilégiée. C’est la période du culte du texte, ou « le
dialogue [était] fixé comme élément constitutif de la représentation »*. Durant
cette période du « primat du texte », selon M. Pruner, le théatre occidental se base

le plus souvent sur un texte écrit?.

Antonin Artaud conteste ce culte du texte en militant pour la valorisation
de la scéne. Ceci devrait se faire par la reconnaissance de la scene comme « lieu
physique et concret », afin d’y introduire un langage qui est le sien : un « langage
physique et concret », « indépendant de la parole », exprimant les pensées qui
« échappent au langage articulé »*. La « phase scéno-centriste » commence vers
1880 : c’est le moment de la mise en relief de la représentation, appelée aussi la
mise en scene, tout en repoussant le texte a I’obscurité. Les metteurs en scéne
pouvaient facilement se passer du texte ou s’y référer treés peu, pour faire une
production. Ce refus du texte perdure jusqu’a la période contemporaine, des

années 1960 aux années 1980.

Or, une vérité reste a affirmer: il n’est pas possible d’ignorer
complétement 1’auteur, car, derriére chaque production théatrale, il y a le travail
de ’auteur qui, en premier lieu, crée le texte. L’auteur dramatique, comme le dit
Michel Pruner, qu’il soit célébre ou anonyme, amateur ou professionnel, unique
ou pluriel, est celui qui fournit le point de départ du spectacle*. A ce propos,

Charles Dullin déclare justement:

Le maitre du théatre, ¢’est ’auteur. Tous les autres rouages ne

sont 1a qu’en fonction de cette force créatrice’.

Le refus du texte, bien évidemment, a présenté un défi au niveau de I’é¢tude
scientifique du théatre, notamment de son texte, et de I’analyse des éléments

théatraux. Patrice Pavis décrie cette tendance qui a mené a 1’oubli, presque total,

L H. Lehmann, cité dans Ryngaert J-P., Introduction a I’analyse du thédtre, Paris, Armand
colin, 2012, p. 7.

2 Michel Pruner, L analyse du texte de thédtre, Paris, Armand Colin, 2012, p. 6.

3 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 55, 56.

4 Michel Pruner, La fabrique du théatre. Paris, Nathan, 2004 p. 94.

5 Charles Dullin, Ce sont les dieux qu’il nous faut. Paris, Gallimard, 1969, p. 39.



de I’analyse du texte. En prenant conscience des années plus tard, il n’a pas été
facile de mettre en place une méthode d’analyse des textes modernes et
contemporains « car la multiplicité et la richesse des formes semblent échapper
a toute saisie méthodique »*.

Dans les années récentes, plus précisément dans les années 1980, le texte
de théatre regagne sa pertinence au sein du domaine. Le rapport entre texte et
représentation tout comme la distinction entre les deux est a prendre en compte
afin de pouvoir faire une analyse compléte du théatre. Ce fait incontournable a
été récemment souligné par, entre autres, Anne Ubersfeld (Lire le théatre I,
1996), Patrice Pavis (Le théatre contemporain, 2004) et Jean-Pierre Ryngaert
(Introduction a [’analyse du thédtre, 2008).

La théorie du theéétre, définie par Patrice Pavis comme une « discipline
qui s’intéresse aux phénomenes théatraux (texte et scéne) » a connu une
évolution. Au départ, Pavis indique qu’elle englobe la dramaturgie et la poétique,
cette deuxiéme composante y figurant a partir de la fin du XIX® si¢cle. C’est dés
lors que la théorie « prend en compte I’ceuvre scénique dans tous ses aspects » 2.
Compte-tenu de la pluralité et de la diversité des perspectives et des démarches
possibles dans le domaine théatral, tels que la réception du spectacle, 1’analyse
du discours, la description de la scene, une théorie unifiée du théatre est encore a
mettre en place. Par manque d’une théorie scientifique unique qui puisse bien
encadrer les différents aspects de la pratique théatrale, « la dramaturgie,
I’esthétique et la sémiologie »* viennent au secours de celle-ci pour combler ce
déficit. Ces trois deviennent alors les outils pour la théorie théatrale, travaillant
en complémentarité, aucune n’étant supérieure aux autres, pour rendre explicite
la production théatrale. Des trois, la dramaturgie se montre la plus controversée

en ce qui concerne sa définition.

! patrice Pavis, Le théatre contemporain. Analyse des textes, de Sarraute a Vinaver. Paris,
Armand Colin, 2004, p. VII.

2 Patrice Pavis, Dictionnaire du théatre. Paris, Armand Colin, 2006, p. 382-3.

3 1bid.



Le sens classique n’y reconnait que I’art de la composition des pieces de
théatre. Aprés, J. Scherer® vient distinguer la structure interne qui correspond,
d’aprés lui, a la dramaturgie au sens strict, et la structure externe liée a la
représentation du texte. Quant au sens brechtien et postbrechtien, la dramaturgie
concerne « a la fois le texte d’origine et les moyens scéniques de la mise en
scéne »2. En général, postule Pavis, la tache de la dramaturgie consiste a déméler
les relations complexes existantes entre le texte et la représentation®. Ces
relations impliquent I’esthétique et 1’idéologie qui correspondent aussi a la scene
et au monde. En tant que « théorie de la representabilité du monde », la
dramaturgie vise la représentation de celui-ci qui peut se faire a travers « un
réalisme mimétique » ou bien par la représentation d’« un univers autonome »*.
L’esthétique, la science du beau, devient, dans le domaine du théatre, « la théorie
de la production/réception de I’ceuvre d’art »°. Elle a pour but d’assurer la réussite
de la scéne en commencant par le texte. C’est ’esthétique donc qui gere les
régles, ou les lois, de la composition. Finalement, la sémiologie vise le sens
véhiculé par les différents signes de 1’ceuvre théatrale. En cela, elle « fournit une
analyse de tous les systémes signifiants et de leur organisation dans I’éveénement

théatral, [servant] a la description des systémes et la construction du sens »°.

Quoique la théorie du théatre présente un cadre general qui recouvre le
texte et la scéne, il s’est avéré nécessaire, dans les temps récents, de développer
une théorie du texte dramatique du fait que le texte a en lui-méme une
particularité quin’est ni captée ni exploitée dans la théorie du théatre. Par ailleurs,
concernant le texte et la représentation, Ubersfeld I’affirme : « ce ne sont pas les

mémes outils conceptuels qui sont requis pour I’analyse de 1'un et de ’autre »,

1. Scherer, auteur de Dramaturgie classique en France. Cité dans Pavis, ibid., p. 106.
2 1bid., p. 106.

% Ryngaert, op cit. p. 6.

4 Pavis, Dictionnaire du théatre. Paris, Armand Colin, 2006, p. 107.

® Ibid., p. 383.

® 1hid.



car le texte « peut étre ’objet d’une lecture poétique infinie », alors que la

représentation est « immédiatement lisible [car] instantanée »*.

b) L’approche du texte dramatique

Afin de bien étudier les textes de théatre, une démarche qui vise d’emblée
I’analyse de ceux-ci est une vraie nécessité. Nous nous référons pour cela a la
« méthodologie de la lecture du théétre écrit contemporain » mise en place par
Patrice Pavis, et qui constitue une démarche pour la théorie du texte dramatique.
Il est important, au premier abord, de comprendre ce que c’est le texte
dramatique. Devant la pratique courante de tout théatraliser, la définition du texte
dramatique devient problématique, mais cruciale. Ce qui servait avant a le
distinguer de tout autre texte, par exemple les personnages, le dialogue, les
indications sceniques ne suffisent plus a le faire. Il reste pourtant, des éléments
spécifiques qui servent de critere de la specificité du texte dramatique. Pavis,
dans son Dictionnaire du théatre, identifie quatre criteres de distinction dont
certains se présentent en paires : texte principal-texte secondaire ; texte reparti et
« objectif » ; la fictionnalité ; et texte lu-texte joué?. Ubersfeld, exprimant
autrement la méme vérité attire ’attention sur les « matrices textuelles de
représentativité » qui caractérisent 1’écriture théatrale; « une spécificité que nous
aurons a cerner, et que I’adaptation d’un texte poétique ou romanesque a la scéne
est contrainte de donner a ce texte ». Une lecture des textes dramatiques exige
donc une attention a ces quelques caractéristiques qui distinguent le texte de tout

autre texte et qui, en plus, lui attribuent une spécificité scientifique.

L’approche du texte est dite, a juste titre, problématique surtout parce que
celui-ci n’est pas une fin en soi. Il anticipe toujours une étape de représentation

scénigue et donc, détient, avec la représentation, une relation intime et complexe.

1 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 11.
2 Patrice Pavis, op cit p. 353-354.
3 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 16-17.



C’est pour cela que le texte de théatre est dit « troué » (Ubersfeld) et
« insuffisant » (Pruner). L’information contenue dans le texte dramatique,
strictement parlant, ne suffit pas, si on s’y limite, pour réaliser avec succes la
représentation qu’il anticipe. Face au texte de théatre, le lecteur devrait coopérer
avec cette « machine paresseuse », selon la formule d’U. Eco, pour remplir les
trous ou les blancs avec les signes appropriés. C’est pour cela que le texte
dramatique se préte a une multiplication d’interprétations subjectives selon la
perception des différents lecteurs. Malgré cela, le texte s’avere indispensable
dans la mesure ou c’est « la pierre angulaire sur laquelle repose toute

I’architecture »*.

Malgré le défi présenté par la tache d’élaborer une théorie du texte
dramatique, plusieurs intellectuels y ont accordé leur attention dont nous retenons
quatre. Leurs approches, quoique nuancées, se completent pour nous livrer une

démarche appropriée pour I’étude des textes dramatiques.

Anne Ubersfeld élabore, dans Lire le théatre I, une démarche qui prend
en compte le texte en tant qu’oeuvre en attente de représentation. Par-la, elle
travaille de maniére attentionnée sur la relation entre le texte et sa représentation
future. Dans son initiative, elle tente de « déterminer les modes de lecture qui
permettent non seulement d’éclairer une pratique textuelle fort particuliére, mais
de montrer [...] les liens qui unissent cette pratique textuelle et une pratique autre,
qui est celle de la représentation ». Anticipant un travail sur la lecture de la
représentation (dans Lire le théatre 1), Ubersfeld explore le rapport texte-
représentation. Commencant par les bases, sa démarche interroge « la spécificité
du texte de théatre »; c’est « la question essentielle » dont la réponse, d’aprés
elle, permettrait d’« échapper a la fois au terrorisme textuel et au terrorisme
scénique ». Elle trouve le remede dans la sémiotique qui fournit les moyens
d’analyser les « systémes de signes » que sont le texte et la représentation. Les

deux sous-ensembles de signes se complétent, ce qui fait qu’une lecture du texte

! Expression empruntée a M. Mégevand, J-M. Thomasseau et J. Verrier, « Théatre : Le retour du
texte ? », in Littérature No. 138 - Juin 2005, p. 3.



théatral prendra toujours conscience de sa représentation visée. Les signes
verbaux qui constituent le texte écrit ne restent pas définitivement dans cet état.
Ils se trouvent éventuellement dans la représentation dans une forme « phoné ».
La représentation comprend principalement les signes non-verbaux mais qui ont

leur origine dans le texte écrit sous forme de didascalies.

Pierre Larthomas entreprend, dans Le Langage dramatique, une
recherche autour de I’efficacité de l’ceuvre théatrale. D’apres lui, I’ceuvre
théatrale sera efficace suivant le caractére de son langage, le langage dramatique.
A travers une analyse stylistique du dialogue dans des textes de théatre, il fait
découvrir ce langage dramatique. Quel que soit le genre en question, tragédie ou
comédie, théatre épique ou théatre quotidien, I’essentiel est que 1’ceuvre ait « des

éléments qui assurent a leurs styles son efficacité »*.

Jean-Pierre Ryngaert et Michel Pruner, contrairement a Ubersfeld, se
limitent strictement aux textes écrits sans, en aucun cas, évoquer la scene dans
leurs démarches. Ils proposent des pistes pour ’analyse de tous les éléments du
texte : titre, dialogue, fable, action, intrigue, espace, temps, personnages et
discours. Le lecteur du texte de théatre peut ainsi se démarquer et suivre une piste
de lecture bien particuliére, que ce soit une focalisation sur le personnage ou
I’organisation de la fiction. Les deux intégrent aussi les éléments linguistiques
qui interviennent dans I’analyse du dialogue. A travers leurs démarches, les
« questions essentielles que souléve tout texte théatral » pourront étre abordees :
« quelle est I’histoire qui est racontée a travers une action (la fable), dans quel
espace, dans quel temps s’inscrit-t-elle ? A travers quels personnages se

manifeste-t-elle ? »?

Pavis entreprend une analyse des textes contemporains divers dans le but

de « mettre au point une méthodologie de la lecture du théatre eécrit

11 Pierre Larthomas, op. cit., p. 12.
2 Michel Pruner, L analyse du texte de thédtre 2¢ édition. Paris, Armand Colin, 2012, p. 7.



contemporain ». Il se place du coté de la réception comme Umberto Eco? dont il
s’inspire. Pavis propose un modéle de lecture qui, d’aprés lui, conviendrait pour
tout « lecteur moyen voire naif, non-spécialiste [...], découvrant le texte sans
I’aide de la mise en scéne, sans connaissance préalable et précise de 1’auteur, de
ses ceuvres et de ses idées sur le monde?. Bien qu’il s’inspire des régles de la
dramaturgie classique francaise, le modéle d’analyse est, d’aprés Pavis, assez
« universel et transhistorique »® et s’emploie facilement méme avec les textes
contemporains. Rejoignant les idées d’Eco et d’Ubersfeld, celles de textes
paresseux et troués, exigeant une coopération de la part du lecteur, le modéle de
Pavis présente au lecteur la maniére dont il peut activer et collaborer avec le texte,
a travers des différents « mécanismes de lecture »*. Comme Ubersfeld, il tient
compte du fait que le texte se compléte par la mise en scene réelle ou imaginaire.
A la suite d’Eco, Pavis élabore un modeéle de lecture qui présente cingq niveaux

structuraux® et I’opposition entre fiction et monde de référence (cf. tableau no.1).

Le modele distingue cing niveaux, regroupés en trois phases générales :
la phase de la textualité¢ (case A) et de sa situation d’énonciation (case B) ; la
phase de la dramaturgie/de I’analyse dramaturgique qui comprend les cases I, 11
et Il ; et la phase de I’idéologie et de I’inconscient (case IV). Les cinq niveaux,
du haut en bas du tableau, présentent une progression : de la surface a la
profondeur, du visible a I’invisible du texte. En plus, les quatre niveaux, de I a
IV, précisent les éléments correspondant aux pistes d’analyse sur lesquelles
chaque étude de texte pourra se focaliser. La répartition en colonnes représente
deux mondes auxquels le lecteur est confronté : le monde fictionnel (colonne de
gauche) et le monde de référence (colonne de droite). Confronté au texte, c’est a
partir de la colonne de droite que le lecteur, jouant le texte dans son imaginaire

lors de la lecture, interpréte et questionne la fiction représentée dans la colonne

1 Umberto Eco avait élaboré un modele de lecture pour le texte narratif dans son livre Lector in
fabula, 1985, p. 85.

2 Patrice Pavis, Le théatre contemporain, p. vii et 2.

3 Pavis, ibid, p. 6.

* 1bid, p.2.

° Le concept de niveaux structuraux est emprunté par Eco chez Pet6fi (1976).



de gauche. Rien n’empéche de mentionner qu’un spectateur de la représentation
du méme texte suit la méme voie pour parvenir a une interprétation. La lecture
étant relative, le modéle permet de se limiter juste au niveau désiré selon les

objectifs de la lecture.



A) TEXTUALITE : STYLISTIQUE B) SITUATION D’ENONCIATION
Comment ¢a parle ? Comment on le fait parler ?
(1) Musique et matiére des mots (1) Conditions de communication
(2) Types de paroles > (2) Maximes conversationelles
(3) Lexique (3) Conscience métatextuelle
(4) Isotopie et cohérence g¢———| (4) Rythmisation, ponctuation, partition
(5) Indications scéniques (5) Intertexte
(6) Marques de stylisation et de littérarité (6) Marques de théatralité
RIQUE DU DISCOURS
| TEXTE DRAMATIQUE |
MONDE DE REFERENCE
I MONDE FICTIONNEL l ET MISE EN JEU
ISTRUCTURES DISCURSIVES : HYPOTHESES SUR LA MISE EN JEU
L’INTRIGUE DU SENS

(1) THEMATIQUE ET SUJET : de quoi
¢a parle ? (thémes, leitmotive, topoi,
mythos, caractéristiques)

(2) INTRIGUE : comment ¢a raconte ?
RHETORIQUE DES THS;AFS

il

(1) Qu’est-ce que ¢a peut vouloir dire ?

(2) Qu’est-ce que ¢a peut raconter ?
Qu’est-ce que la lecture (ou le jeu) fait

v ¢

S

II STRUCTURES NARRATIVES : LA
DRAMATURGIE
(1) CONVENTIONS : comment ca
e ?
(2) FABLE : qu’est-ce que ¢a raconte ?

(3) CHRONOTOPES (ESPACE/TEMPS)
(4) DRAMATURGIE : quel conflit %/
comment ¢a agit ?/ qu’est-ce que ¢a

nte ?
(5) FIGURES TEXTUELLES
(6) GENRES ET DISCOURS : tons,

registres, re,
km'omgixsn DU RECIT

VERIFICATION DES HYPOTHESES
(1) De quels codes disposons-nous ?
(2) Qu’est-ce ¢a confirme ? Hypothéses

de lecture
(3) Ou et quand ?

(4) Qu’est-ce qui se passe ?

(5) Quelle interaction ?
(6) Dans le cadre de quel genre lisons-nous ?
Comment I’histoire est-elle contée ?

%1

v *

III STRUCTURES ACTANTIELLES :
L’ACTION

(1) ACTION : Qu’est-ce que ¢a fait ?
Quels événements ? Quelles situations ?
(2) ACTANTS : Qui agit ? Quel type de
personnage ? Quel gestus ?
RHETORIQUE DES ACTANTS

STRUCTURES DU MONDE
(1) Quelle action ?

i4—— (2) Quelles forces en présence ? Comment

les figurer ?
Comment I’action se déroule-t-elle ?

v %

v T

IV STRUCTURES IDEOLOGIQUES
ET INCONSCIENTES : LE SENS
(1) THESE : Qu’est-ce ¢a dit ?

(2) IDEOLOGIE : Qu’est-ce que ¢a sous-
entend

(3) INCONSCIENT DU TEXTE : Qu'est-
ce que ¢a cache ?

(4) LIEUX D’INDETERMINATION

(5) ATMOSPHERE : Qu’est-ce qu’on
ressent ?

RHETORIQUE DU DISCOURS
SOCIAL ET DE L’INCONSCIENT

HISTORICITE DU TEXTE, DE LA
REALITE ET DE LA MISE EN JEU
(1) Quelle accessibilité du monde fictionnel
depuis le monde de référence du lecteur .
(2) Code social, historique, culturel de-
I’ceuvre et du lecteur

— (3) Sous-entendu, implicite, présupposé,’

maxime, idéologéme

(4) Contenu latent, texte et sous-texte
(5) Effet produit, légitimation,
interpellation

Qu’est-ce qui est su, qu’est-ce qui est
cru ?

Tableau 1 : Mod¢le d’analyse des textes dramatiques (Tiré de Le Théatre

contemporain, Analyse des textes de Sarraute a Vinaver, p. 3)

! Sauf quand ainsi signalée, toute explication sur ce modele est basée sur les propositions de

Patrice Pavis dans Le Théatre contemporain, pages 2-29.
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Dans la présente étude, ’objectif est généralement double. D’une part, la
lecture post-coloniale mene a rechercher, dans les differentes composantes des
textes, les traits des problématiques post-coloniales. A ce propos, 1’analyse
touche sur les themes et les structures actantielles (notamment les personnages)
et aussi les structures idéologiques des textes. Ces éléments sont aptes a illustrer
en quoi ces textes représentent une écriture dramaturgique qui reléve d’une
réalit¢ post-coloniale. D’autre part, pour discerner I’identité culturelle
représentée par ces auteurs dramatiques, nous recourons surtout aux fables, aux
chronotopes, a la dramaturgie et a I’action. La nature de la fable 