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RESUME

QUAND LES DIEUX ENTRENT EN SCENE
Pratiques rituelles afro-cubaines et performances scéniques

a La Havane au lendemain de la Révolution

Ce travail porte sur les performances scéniques qui naquirent a Cuba de la rencontre entre
lI'idéologie marxiste, officiellement adoptée par le gouvernement depuis 1961, et les religions afro-
cubaines, pratiquées sur l'ile depuis l'arrivée des premiers esclaves africains. D'un c6té, le gouver-
nement révolutionnaire entreprit de transformer les rituels afro-cubains en folklore national, tout a
la fois pour en neutraliser la portée religieuse et pour les intégrer au patrimoine d'une nation en
pleine construction. De l'autre, il exigea au fil des années un militantisme croissant de la part des
artistes et notamment des dramaturges, auxquels il était demandé de produire un théatre social, au
service d'une cause politique résolument athée. Ces deux univers, celui des rituels afro-cubains et
celui du théatre engagé, étaient donc a priori bien distincts. Certains dramaturges entreprirent ce-
pendant de les mettre en contact : Carlos Felipe (Réquiem por Yarini, 1960/1965), Jos¢ Ramén
Brene (Santa Camila de la Habana Vieja, 1962), José Triana (Medea en el espejo, 1960 et La
muerte del Neque, 1964), Eugenio Hernandez Espinosa (Maria Antonia, 1964/1967) et José Milidn
(Mamico Omi Omo, 1965). Leurs approches et leurs objectifs sont trés variés mais d'une maniere ou
d'une autre tous en vinrent, par le détour théatral, a restituer au langage rituel l'efficacité qu'il avait
perdue sur les scenes folkloriques et a produire, le plus souvent involontairement, un théatre qui
s'apparente a de maints égards au théatre de la Cruauté théorisé par Antonin Artaud, ce théatre de

« I'invisible rendu visible » - théatre justement décrié par les autorités révolutionnaires.

Mots-clefs :

Cuba — La Havane — Révolution cubaine — théatre — rituel — religions afro-cubaines — santeria —
folklore — Artaud — José Triana — Medea en el espejo — La muerte del Neque — Carlos Felipe — Ré-
quiem por Yarini — José Ramoén Brene — Santa Camila de la Habana Vieja — Eugenio Herndndez

Espinosa — Maria Antonia — José Milidan — Mamico Omi Omo



ABSTRACT

WHEN GODS APPEAR ON STAGE
Afro-cuban Rituals and Stage Performances

In La Havana after the Revolution

This work studies on stage performances created in Cuba as a result of the encounter of
Marxist ideology, officially adopted by the government in 1961, and Afro-Cuban religions, prac-
tised in the island since the arrival of the first African slaves. On one hand, the revolutionnary gov-
ernment set out to transform Afro-Cuban rituals into a national folklore in order to both neutralize
its religious significance and insert it within the heritage of a nation in building; on the other hand,
artists, playwrights in particular, were ordered over the years to be the activists of a staunch atheist
political cause. Therefore these two worlds, Afro-Cuban rituals and socially engaged theater, were a
priori quite distinct. However, some playwrights took on bridging the gap between them : Carlos
Felipe (Réquiem por Yarini, 1960/1965), Jos¢é Ramén Brene (Santa Camila de la Habana Vieja,
1962), José Triana (Medea en el espejo, 1960 and La muerte del Neque, 1964), Eugenio Herndndez
Espinosa (Maria Antonia, 1964/1967) and José Milidn (Mamico Omi Omo, 1965).
Their approaches and goals were diverse but, somehow or other, by the detour of theater, they all
came to restore the effectiveness of the ritual language, lost in the context of folk scenes, and to
create, often unwittingly, a theater similar to the Theater of Cruelty theorised by Antonin Artaud,
the theater of « the invisible made visible » — the one precisely criticized by the revolutionary au-

thority.

Key-words:

Cuba — La Havana — Cuban Revolution — theatre — ritual — Afro-cuban religions — santeria — fol-
klore — Artaud — José Triana — Medea en el espejo — La muerte del Neque — Carlos Felipe — Ré-
quiem por Yarini — José Ramén Brene — Santa Camila de la Habana Vieja — Eugenio Herndndez

Espinosa — Maria Antonia — José Milidan — Mamico Omi Omo
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SOMMAIRE

N0 01 11 DN £ RSOSSN 6
INTRODUCTION ...ttt ettt ettt et et e st et e e st e saeenbeesteeseenteenteeneenseensesneenseenes 14
[ ConteXtUAISAtION ....eiutiiiiiiiiiite ettt st e b e ettt e st e e bt e st e beesanean 15

1. Les religions afro-cubaines : un systéme de cultes complémentaires ..............cceeeruveenne 15

2. Du mépris a la reconnaissance culturelle : Fernando Ortiz et le mouvement negrista ... 18

3. Le paradoxe de la politique révolutionnaire a 1'égard des cultes afro-cubains : entre rejet

1déologique et valorisation artiStIQUE ........ceveieeiuieeriieeriieerieeesteeesieeeeeeeeereeesaeeessseeessseeennneeenes 22

II. Problématique et Structure GENErale..........cceevvviieiiiieiiie et e e e eeaee s 25
III.  Cadre €pistémologique €t thEOTIQUE ......c..eeeevieeriieeiiee et e e e e e eeaee s 31
PREMIERE PARTIE ..ot se e 39
Les wemilere : rituel théatral ou théatre rituel ?...........oooiiiiiiiiiiie e 39

I.  Les danses sacrées des orichds dans les wemilere : entre « vérité » mythique et « fiction »

PREALIALE ...t ettt et h e ettt et hb e et e st e bt e et eee 40
1. L'actualisation de la mythologie lucumi dans les wemilere.............cccoeeuveeecrveencreeennnnnn. 40
a. L'actualisation du mythe par le rituel..........ccceveiiiieiiieiieee e 40

b. Le corpus d’Ifd, un réservoir mythologique................. Error! Bookmark not defined.

2. Le «JeU » deS POSSEAEGS.....eeeeiiieeiieeeiie ettt eetee et e et eeae e e ee e e et aeesbaeeesbeeessbaeennraeenns 48
a. L'initiation comme apprentissage d'un role mythique .........ccccoecveeriiieeiieenciee e, 48

b. « Tel dieu, tel homme » : une personnalité COMMUNE ..........ceevvveercuieeeiiieerieeerieeeieeenn 54
c. L'anthropocentrisme des wemilere : des rituels inscrits dans une société moderne.....58

3. Rituel, théatre et performance : quelle différence ?.........ccoovvveviiieeiiieniieeee e, 64
a. Théatralité et ritualité : deux techniques antagoniStes........cveevuveeervveeriieeeriieeerieeernnennn 64

b. Le théatre de la Cruauté d'Antonin Artaud : thédtre ou rituel ?..........ccooiiiiiiiinnenn 69

II. Langage symbolique et expression du numineux dans la performance rituelle des wemilere



1. La fonction cognitive du rituel : organiser et sémantiser le monde.............ccoceeveernennee. 74
a. La spécificité du langage symbolique..........cceeeviiieiiieeiiieciieceeeee e 74

b. Les orichas, clef de voiite du réseau symbolique ...........ccceeeveeeciiieniiieenciieeciee e, 77

2. Le mysteére numineux et 1'opacité du langage symbolique ...........cccveeeciiieniieeniieeeeieens 79
a. Le langage symbolique, un langage intrinsequement ambigu ...........cccccvveerveeerveeennee. 79

b. L'ambiguité du discours sacré dans les wemilere............ccccovveeeeveeecieenceeeniieesieeennee 82

c. MyStere €t hErMEISINE .......cccviieiiieecieeeciee ettt e e aee e s e e sbeeesnbeeesnaeeenenes 86

3. La sacralisation des corps et de [eurs activites .........ccceevvireeriieeiiieniieeriie e e eevee s 88
a. Les prodigieuses actions des orichds materialiS€s..........cccevvvierviiieniieenieeeniie e 88
b. Miracle et jouissance de 1''ncarnation terrestre ........coverrveerreeeriiieeniie e eevee e 89
III.  L'«aché », énergie divine et puissance humaine.............ccecvveeevuvieeiieeeiieesiie e e 95
1. La circulation des énergies au coeur du rituel ........oocvieeiiiieiiieceeeeee e 95

a. Elegua, allégorie du principe de condensation rituelle et de la circulation de 1'énergie

...................................................................................................................................... 95
b. L'aché unificateur, rendant possible la communion mystique.........c.cceeeveeerveeerereenne. 101
2. Le corps dansant, ce microcosme €n MOUVEMENT ........ccveeereieeerieeeriereesirreenreeenveeensneens 105
a. Le mouvement des corps comme manifestation vitale ............ccceeeeveerieeeniieeenneenns 105
b. Le pouvoir immense des tambours et de leur aziid ..........cceeeveeveieeeciieencieeeee e 107
3. L'aché, puissance pragmatiqUe ............ccccueeerueeerieeerveeerieeeseieessseeesseeesseeesseesssseesssseens 110
a. Magie OU TEIIZION 7 ...eiiiiiiieiie ettt ettt e e e e s tae e sateeesnseeessseeennseeessaeenns 110

b. Des cérémonies organisées en vue de gagner un peu du pouvoir des orichas, ces
PUISSANES ANCEITES. ..veeuvreeeirieeiiieerreeeriteeetreeesteeesseeesseeessseeansseeesseesssseesseeessseessssesensseesnsseens 113

IV. Le théatre anthropologique : sur la voie du discours symbolique ou de la circulation des

1S 4 T PP SRR 117
1. Quelle place pour I'expérience collective dans le théatre de la Cruauté ?..................... 117
a. Artaud, le paganisme et 1a psychanalyse ........cccccveeriiieiiiecciiecie e 117
b. Discours symbolique ou circulation des €nergies ? ........cccoecveereiveeeciieeniieeerieeenieeenns 121
2. La quéte du théatre anthropologique : un nouveau rapport de forces..........ccceevveeennenn. 127
a. Dans le sillage de la pensée d'Artaud..........cccveeeviieeiiiieiiieceecee e 127
b. L'épineuse question du statut du SPECtateU ..........eeevvveeeiiieeeiieecie e 130
c. La réception du théatre anthropologique @ Cuba .........cccceeviiieriieiiciieeeiee e, 137
DEUXIEME PARTIE ........ooooioiieieeeeeeeeee e enesseene s s 142
La patrionialisation du « folklore » afro-cubain et I’actualisation du mythe révolutionnaire ......... 142



II.

II1.

IV.

Les rituels afro-cubains, un outil-clef dans la construction de I'identité nationale. ............. 143

La société révolutionnaire, une SOCI€tE anti-raCiStE? ........vvveeeevvierivrreieeeeeeieiiriieeeeeeeeen 143
a. L'ajiaco cubain transformeé en soupe MiXEe........c.eevvrirrrieeriireeriieeesiieerieeesreeenveeenns 143
b. L'hostilité¢ gouvernementale vis-a-vis de 1a 7e/igion ...........cccuveveuveeeciveeecieeeiieeeieen, 146

L'intégration des religions afro-cubaines au patrimoine national.............ccccceevueeneennen. 149
a. Fernando Ortiz et 1a pensée €VOIutioNNISE ..........eeeevvieeiieeeiieeeeeeeiee e eevee e 149
b. Pourquoi la santeria plutot que le palo monte? .............cccoeeveeeeveeecieeccieeeieeeieeens 152
c. Des pratiques cubaines, €t N0oN affiCaAINES ........ccccveeeiiieeiiieeiieecee et 160
d. « El que no tiene de congo tiene de carabali »........ccccecvvveeviieeiiieeciiiieieceee e, 164

Dans le sillage de don Fernando : la folklorisation des rituels afro-cubains................. 167
a. Folklore et identit€ nationale..............cooieiiiiiiiiiiiiiieeeeee e 167
b. Un folklore préservé et amélioré pour le bien de tous .........cceeeevveeeciieercieeeniie e 169
La transformation des rituels religieux en spectacles anthropologiques..........c.cccceeveeenneen. 174

Le Théatre National de Cuba, un authentique chantier révolutionnaire........................ 174
a. Construction et inauguration du TNC .........c.coooiiiiiiieiieeeeee e 174
b. Une institution en pleine effervescence révolutionnaire...........ccveeevveeeieeerveeeeneenns 176

La production du Département de Folklore naissant : les spectacles d'Argeliers Leon 179
a. Des performances anthropOlOZIQUES..........cccvieeriieeiiieeiieeeie e esireeereeesaee e 179
b. Le réle des informateurs dans 1'acceptation du processus de folklorisation............... 184
c. Les limites de '« authenticité » de ces spectacles.......ccoovvveeiiieiiieeniiieeniie e 188

Le travail révolutionnaire de Ramiro Guerra et de son Conjunto de Danza Contemporanea

Une danse moderne NatioNale ...... ..o 194
a. L'invention de la danse moderne cubaine, fruit de la rencontre de la danse moderne
nord-américaine et des rituels afro-CUDAINS ... 194

b. La réception enthousiaste des premiers spectacles du Conjunto de Danza

CONLEMPOTANICA ....eeenevieeiieeeiieeetteeeiteeeteeesteeessteeessseeessseeessaeasseeassaesssseeasseesssseeensseesssseennns 196
L'artification du folklore afro-cubain : les apports de la danse moderne ...................... 198

a. Mise en scene et chorégraphie des danses rituelles ..........oecvveeeciieerciieenciiecniee e 199
b. La dramatisation des danses rituelles : vers une « danse-théatre » assumée ............. 206
D'un univers mythique a un autre : quand les dieux laissent place aux hommes.............. 212
Le Conjunto Folkloérico Nacional, embléme de la culture populaire nationale ? .......... 212

a. « Dentro de la Revolucion, todo. Contra la Revolucion, nada » : la définition du role
deS INEEIIECTURIS ... e e et e et e e e e eaatee e e eaaeeas 212

b. L'ambivalence du Conjunto Folklorico Nacional de Cuba, création hybride entre 1'art



€t 1'aNthTOPOIOZIC . ..c.eviiiiiie et e e e et e e s e e e s b aeessaeeennseeenns 214

c. Le Conjunto Folkloérico Nacional, I'¢élite révolutionnaire et la plebe religieuse ........ 223
2. La doctrine révolutionnaire, substitut de I'idéologie religieuse..........cceovveerreeerreeennenn. 232
a. Marxisme, « religions politiques » et millénariSme..........ccccvveeverveeeciieeriieeeriee e 232
b. Marxisme révolutionnaire VS 7eli@ion .........cccoecvuveeiuieeiiiieeciieeeieeeieeeeiee e esvee e 235
c. Les Révolutionnaires, ces héros mythiques ...........coccvveeiiieeciieiiieccieecee e 240
d. Le réinvestissement révolutionnaire de la symbolique religieuse ............ccccceeeeuvennne. 243
3. Le Conjunto Folklorico Nacional : une institution révolutionnaire ou dissidente?....... 247
a. La production du CFN ou la théatralisation du rituel ..........cccooeevveeicieeniieeiieciees 247
b. L'échec de la désacralisation du fOlKIOTE .........cocueiiiiiiiiiiiiiiceee 253

C. Performances rituelles et performances folkloriques : un phénomeéne de
TELTOAITMENTATION ...ttt ettt ettt e bt e et e e b e et e enbeeeateenee 259
d. Les dieux yorubas transformés en archétypes du peuple cubain...........cccccevveennenne. 262
TROISIEME PARTIE ......oouimimiiieeeeeeeeee oot n e 271
L'impossible rencontre du théatre anthropologique et des rituels afro-cubains...........cccceeeeveeenneen. 271
I.  Un nouveau théatre pour une nouvelle SOCIELE ..........cceevviieeiiiieiieeeieeeee e 272
1. Les nouveaux horizons ouverts par la Révolution............ccccceveeiiienciiiniiiciecee e 272
a. Panorama du théatre a la veille de la Révolution...........cccoeeevieiiieiniieeniiecee e 272
b. Les jours heureux du théatre révolutionnaire............ccoeecveeeeiieeiiieeeiie e e 276
c. En quéte d'un théatre populaire............coccveeeiieeeiiieeiieeeeeeee e e 279
2. Les débuts enthousiastes de la nouvelle g€nération ............cceeeceeeeciieeecieenciieeeee e 285
a. Le Séminaire de dramaturgie, un rouage dans la machine révolutionnaire............... 285
b. De jeunes artistes pleins de talents et d'idéalisme..........cccoeeeuvieviiieeniiieeniieeniee e 289
C. Plus révolutionnaires que la REVOIULION ?........cccvvieiiiieiiiiiiieceece e 292
3. « Théatre réaliste » VS « théatre absurde » .........cccceeviiiiiiiiiiiiiieeceee 298
a. Du matérialisme social au théatre brechtien : le théatre révolutionnaire au service de la
CAUSE POLIEIGUE. ... veeeeiiieeiiee ettt ettt ettt e ette et e et eeestteeestteeesaaeessaeesnsaaesnseeeasseeensseeensseeensseesnes 298
b. L'alternative « expérimentale » : le théatre « absurde » de V. Pifiera et de ses disciples
.................................................................................................................................... 305
c. Pifiera, Arrufat, Triana : un trio de dramaturges révolutionnaires ? ............ccceceuveenne. 310
d. De l'autonomie a [a diSSIAENCE .......ccuiiiuiiiiiiiiiiieie e 314
4. Artaud, le mal-aimeé mal COMPTLS ...ccveiiriieeiiieeiiie et saeeeeree s 323
a. Artaud, les surréalistes et 1a REVOIULION. .. ... 323

b. Grace a José Triana, un théatre de la Cruauté connu malgré tout a Cuba mais



1 E1670) 101015 PSPPSRSOt 328

c. Les épigones d'Artaud, ces « colonisés culturels » .........cccoecveeeciiieniiieeniie e 332
II. L'univers afro-cubain et le théatre expérimental : une rencontre possible ?............cc..e....... 337
1. La progressive intégration des pratiques culturelles afro-cubaines sur les scenes de
PREALIE ...ttt et h e ettt e b e h bt e bt st e bt e e it e e bt e sateenbeeeas 337
a. Les personnages du « negrito » et de la « mulata » dans le théatre bouffe pré-
TEVOIULIOTINAITE ...ttt ettt ettt et e e bt e et e bt e et e e bt e eabeesbeesabeebeeeaseeneee 337
b. Le travail précurseur de Paco AIfOonsSo.........ccceeviieeiiiieiiieeiecceeeee e 343
c. Les allusions a l'univers rituel afro-cubain chez les « auteurs de transition » ........... 345
2. « Lo afrocubano » dans le théatre de José€ Triana..........ccceooeeriiiiiiiiiiniiniiiieniceee 351
a. Le théatre de José Triana : un théatre rituel 7 ..........oooeiiiiiiiiniiiee 351
b. Un théatre tragique a I'occidentale..........c.ooooveeeiiiieiiiicieececcee e 355
c. Medea en el espejo : une tragédie afro-cubaine 7 ..........ccccveeviieeiiieccie e 360
d.  La muerte del Neque : une approche dramaturgique de « lo afrocubano » ............... 365
e. « Ritualisation » ou « théatralisation » de la société cubaine ?.............cccoceeviennennnn 371
3. Du théatre anthropologique au Nouveau Théétre : la création de nouveaux rituels......377
a. Vicente Revuelta, du théatre engagé au théatre expérimental .............cccevevvveennennn. 377
b. Los Doce et « 10 afrocubano » .......c.c.oocieiiiiiiiiiiiiiiiieeeee e 380
c. L'aventure expérimentale de Los Doce : échec ou réussite ?.........cccveeeiveerieeenneennns 383
d. Le théatre anthropologique a Cuba ou I'impossible communitas................c..cu....... 389
e. Les performances du « Teatro Escambray » : de nouveaux rituels politiques .......... 392
QUATRIEME PARTIE ..o ees s s 400
Réquiem pour Yarini, Santa Camila de la Habana Vieja, Mamico Omi Omo et Maria Antonia :
quatre regards sur 1'univers rituel afro-Cubain............ccccvviiiiiiiiiiieeeeeeee e 400
I.  Réquiem por Yarini ou la tragédie encore possible..........cceeevvieeiiieiiiieniiiecie e 401
1. La construction du mythe de Yarini, le « chulo » de San Isidro .........ccccoevcvveeeieeennnen. 401
a. « A mi gente, del barrio de San ISIAro » .....c.cceocvveeiiieeiiieeiieeeeee e 401
b. Une vision politiquement incorrecte des bas-fonds de La Havane : le lumpen
prolétariat élevé au rang des héros tragiqUeS .........ceecveeeeiieeriieeiiee et eree e 406
2. Un monde ou les hommes sont encore proches des dieuX.........ccceeveuveeeciieenciieenieeennnenn. 412
a. Une religion des plus SYNCIEtIQUES........ccviieiiieeriieeiieeeiieeeiieeeieeesveeesreeeseveeeseneeenes 412
b. Une vision de la religion extrémement complaisante.............coceeeeecuveerieeerreeenneennns 415
c. Yarini, alter ego de Chango déifié par la Jaba..........c.coooovveviiiiiiiiiciieeeeee e 417
d.  Latragédie de Yarini : un dieu rendu a son humaine condition ............cceceevueerunennee. 420



I. Santa Camila de La Habana Vieja, Mamico Omi Omo et Maria Antonia : trois fruits
inattendus de 1a REVOIULION ......co.iiiiiiiiiiieee e e 426
1. Santa Camila ou la Révolution par antonomase............ccueeeruieeerieenieeeeniieenreeenveeeneveens 426
a. José Ramon Brene, le marin r€CONVEIT .....cuuvvvveiiieeiiiiiiieeeieeee e e e 426
b. Santa Camila de La Habana Vieja : le premier succes de la Révolution................... 428
2. Mamico Omi Omo, une piece MINEUre MaisS aAtYPIQUE ....ccvveeerereeererreerrreearreenreeerereeeenes 433
a. José Milian, I'enfant prodige de la scéne nationale............cceeeeevieeeciieeniieeenee e 433
b.  Mamico Omi Omo, intéressante COMMmME SYMPLOME........ccvveeererreerrreeerreenireeenveeenenens 436
3. Maria Antonia la 1€belle ........ccuoiiiiiiiiiii e 437
a. Eugenio Herndndez Espinosa, « comunista sarampionado ».........cccceeeeeveeerveeeniveennne 437
b. D'un militantisme a un autre : le chantre d'une « négritude » a la cubaine ?.............. 442
c. Genese et naissance de Maria Antonia larebelle ... 446
III.  Un théatre au service de la nouvelle religion révolutionnaire ?............ccceeeeveeercveeenieeennee. 456
1. Un théatre qui s'approprie le discours révolutionnaire pour traiter de la religion......... 456
a. La religion, cet opium du PEUPIE .....c.veeeiiiieiieeieeeeeee e 456
b.  Mamico Omi Omo : des croyances déléteres et destructrices .......cvvvvurrrnvveenreennnnnn. 462
c. Cumachela, double maléfique de Maria Antonia..........c.eeevveeeviveeeciieenciieeeiee e 466
2. Santa Camila de la Habana Vieja : un nouveau rituel politique ? .......cccceeevveeevveenneens 470
a. Religion VS REVOIULION .......cccviieiiiieiieciee et e e e s 470
b. L'initiation politique de Nico Chambelona.............cccoeueueveveveeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeen, 475
3. Maria Antonia : un théatre ouvertement liminoide ............ccoooeviiiiiniiiniiniieiceee 479
a. Le folklore recontextualisé dans une nouvelle société¢ moins idyllique que promis..479
b. Entre Ochun et Cumachela, quelle place pour Maria Antonia ?..........cccceeeevveennennne 484
c. La tragédie d'Ochtn, réinvestie de ses pouvoirs divins ........ccceecveeecveeeeiieeercveeesneeene 488
IV. Loin d'Artaud et pourtant : un théatre de « l'invisible rendu visible » ........c.cccccvveeuveennnee. 498
1. Le recours au langage SymboliqUE .........c.ceevuiiiiiiieiiieciieeeeee e 498
a. L'actualisation de 1'univers mythique des 07ichds .........ccceeecveeecieeecieeeieeeee e, 498
b. Un symbolisme qui s'étend au-dela du symbolisme rituel...........cceevveeeieeenciieenneenns 502
c. Des espaces signifiants et non hOmogenes ............cccvveeeviieeiiieniieeciie e 506
2. Un théatre anti-pSYChOIOZIQUE ........cccuiiiiiiieeiie ettt e e s 514
a. La poétisation du 1angage .........ccceeeiiieiiiie et 514
b. L& COTPS PATIANT.....ooiiiiieciiieiie ettt sre e s e e e s saeeesnaeeesaeeenes 518
c. La matérialisation des forces pSyChiqueS.........cccveeevviieiiieeiieecie et 521
3. Quand la métaphysique fait place a la métath€atralité .............c.oeovvveviiieniiieniieeees 525
a. Le pouvoir de la parole performative............cceeeveeeiiieeiieeeiieecee e 525



b. La Jaba ou la parole du d€miurge ..........cceeeevveeiiiieiiiecie e 528

c. Quand le dramaturge s'invite dans sa propre fiction..........ccceeeeeeeeciieeeciieesieeeeiee e 533
4. Brecht ou Artaud (faut-il ChOISIT?) .ocveieeiiieciieeee e e 539
a. Le role des figures SPECtatriCES .....uieruieeriieeiieeeiieeesiieeeieeeeteeeereeesaeeesveeesereeeneseeenes 539
b. Un personnage fragmenté : la distanciation INtErieure. ........ccvevvveeercueeerveeerveeesneeene 543
CONCLUSION ...ttt ettt ettt et e st e et e e st e aeentesse e seenteeseenseensesseenseeneesneenseensesneans 547
BIBLIOGRAPHIE ...ttt ettt ettt et e st e e eneesaeenseeneas 558
[.  SOURCES PRIMAIRES.......oo ettt 558
1. Corpus théatral de réference .........ccovveviviiiiiiieieiieeee e 558
2. Mises en scene et adaptations SCENIQUES ......veeerureeerueeerereeniieesireenreeesaeeeneneeenns 559
B A CUDA oot 559
D A TETANGET ..o 559
3.  Documents audiovisuels 1i€s & C&€ COTPUS.......cccuverriieeiiieeiieeiie e 559
4. AULIES SOUICES PIIMAITES. ..ccuvreerereeeereeeereeerereeassreeassreessneessseeessseeessseesssseesssseeses 560
Q. AUIOVISUCIIES. ....eeiiiiiitieiie e 560
D LIEEETAIIES .ottt ettt et ettt ettt e st e b 560
II. DOCUMENTS PORTANT SUR LES AUTEURS ET LES PIECES DE NOTRE
CORPUS ...ttt ettt et ettt et e e at et e enteesee st eneeeneenseeneenseens 562
1. A Cuba ou d'auteurs cubains N0N eXilés .............oocvvrveeveereerereeeeeeeeesreneeeen. 562
A AVANTE 10T ittt st ettt 562
b. Dans les années 1970-1980.......cc.ooiiiiiiiiiiiieiie e 563
c. Depuis les années 1990 .........ooooviieiiiieiiiieieeeeeee e 564
20 A TBHTANGET ..o 567
III.  THEATRE, CULTURE ET REVOLUTION .........ccocoviiiiieieneeeeeeeeseeen, 568
1. A Cuba ou d'auteurs cubains N0N eXilés ..............ocovvrveeveveeerrereeeeeeeeesreneeeen. 568
a. Avant 1a réVOIULION. .......eiiiiiiii e 568
b, ENtre 1959 €t 1971 .o 568
c. Dans les années 1970-1980 .........ooiuiiiiiiiiiiiiiieeee e 572
d. Depuis les années 1990..........oooviieiiiieiiiieiieceeeee e e 574
2 A TBHTANGET ..ot 578
a. D'auteurs cubains eXilés .........cooouiiiiiiiiiiiiiiiiie e 578
D, D'aUtEUIS EIraANZETS.....uveeeeiieeiieeeiieeeieeeeiee et e e seteeesaeeeeaeesteeesbeeessseeensaeennns 579
IV. RITUELS, RELIGIONS ET FOLKLORES AFRO-AMERICAINS..................... 580



I.

2.

c o 9

&

A Cuba ou d'auteurs cubaing NON €XAlES ......voveeeeeereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereses 580

Avant 1a TEVOIULION. ......oiiiiiiiiiiee e 580
ENtre 1959 €t 1971 oo 581
Dans les années 1970-1980 .....c...oouiiiiiiiiiiieieeee e 582
Depuis les années 1990.........coooviieiiieiiieeieeeeeeee e e 583
A TETANEET ..ot n e 585

V. RELIGION, THEATRE ET RITUEL : ARTICLES ET OUVRAGES GENERAUX

................................................................................................................................ 588

VI.  AUTRES OUVRAGES ...t 592

VII.  DICTIONNAIRES ET ENCYCLOPEDIES .......oovivevieeeeeeeeeeeeeeeeeseens 593
ANNEXES ..ttt ettt ettt b et e a et e et e e st e he et e e st e st enneent e teenteeneeeneenteeneas 594
Glossaire de termes TelIZICUX. ... .eeeruireeiiieeiieeeireeeieeeeieeeeieeesreeesreeeseveeeseseeenes 595

Tableau récapitulatif des principaux orichds du panthéon lucumi ..................... 598

Extrait du discours de Fidel Castro du 22 mars 1959, sur la nécessité d’abolir les
AiSCIIMINALIONS TACTALES ... e 600

Extrait du discours de Fidel Castro du 26 juillet 1964, sur la réussite de

I’entreprise révolutionnaire quant aux discriminations raciales .............cc..c...... 601
Editorial du premier numéro de la revue Actas del folklore (janvier 1961) ....... 602
Lettre d’adieu du Che a Fidel Castro (1965) .....c.coovvveeiiieeiiieeiieecieeeee e 606
Note introductive de la UNEAC a Los siete contra Tebas de Anton Arrufat

(1968) ettt ettt ettt ettt et teeneeeneen 608
Le chinois de 1a charade ... 615

13



INTRODUCTION

14



I. CONTEXTUALISATION

1. Les religions afro-cubaines : un systéme de cultes
complémentaires

On estime généralement a un million le nombre d'esclaves africains introduits sur le
territoire cubain entre les débuts de la Colonisation et l'abolition officielle de I'esclavage. Au début
du XIX°® siécle, les Africains et Afro-descendants constituaient plus de la moitié de la population de
La Havane : en 1820 ont été recensés, parmi les 112 023 habitants de la capitale, 43 % de
« Blancs » contre 23 % de « Libres de couleur » et 34 % d'esclaves'. Ces esclaves étaient enlevés et
vendus sur une large zone de la cote occidentale africaine allant du Sénégal au sud de I'Angola, en
incluant l'ensemble du Golfe de Guinée®. Une fois arrivés dans les colonies, les esclaves de méme
origine ethnique et linguistique étaient dispersés, afin de limiter les possibilités d'échanges entre les
individus et, par 1a méme, les risques d’insurrection. Cependant, dés le début du XVII® siécle,
d'abord a La Havane puis dans les villes de province, les autorités changerent de stratégie et
entreprirent de soutenir la création de communautés ethniques, afin d'encourager les divisions au
sein de la population d'esclaves’. C'est ainsi qu'apparurent des sortes de confréries, les cabildos,
acceptées par les autorités, au sein desquelles se réunissaient les esclaves et « libres de couleur® »
d'une méme ethnie (ou « nation », pour reprendre le terme alors employé a Cuba)’; certains cabildos
disposaient de locaux indépendants, mais la plupart se réunissait dans des églises’; selon Natalia

Bolivar, en 1755 il en existait 21 a La Havane’. Chaque cabildo était placé sous 1'égide d'un saint

" ARGYRIADIS, Kali, La religién @ La Havane : actualité des représentations et des pratiques cultuelles havanaises,

2 PALAU-MARTI, M., « L'Afrique en Amérique grace a ses dieux », Revue de l'histoire des religions, Vol. 168, n® 2,
1965, p. 167.

* ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 46.

4 Les maitres ont toujours eu la possibilité d'affranchir leurs esclaves. De plus, a partir de 1526 une cellule royale
permet a chaque esclave d'acheter sa propre liberté, ainsi que celle de ses proches. Au moment ou le premier cabildo
est créé, il existe donc a La Havane toute une nouvelle classe sociale de « libres de couleur ».

> Le premier cabildo, appelé « Nuestra Sefiora de los Remedios », fut créé a La Havane en 1598 (CARPENTIER, Alejo,
La musica en Cuba, Fondo de cultura econémica, México, 1972 [1946], p290)

® BRANDON, Georges, Santeria from Africa to the New World: the Dead sell Memories, Bloomington & Indianapolis,
Indiana University Press, 1993, p. 75.

7 BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Roméan, Cuba Santa: comunistas, santeros y cristianos en la isla de FidelCastro, El
Pais Aguilar, Madrid, 1998, p. 143.
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patron et possédait un roi qui régnait sur l'ensemble de ses membres; les différents cabildos étaient
indépendants les uns des autres®.

Chacun se revendiquant d'une origine ethnique déterminée, le « facteur unificateur » de chaque
cabildo était la référence au culte qui y était pratiqué’: c'est ainsi que diverses religions, importées
d'Afrique par des esclaves pour qui elles constituaient la seule richesse dont ils n'avaient pas été
dépossédés, ont survécu sur le sol cubain, en s'adaptant a leur nouveau contexte.

Une fois par an, le jour des Rois (6 janvier), les cabildos étaient autorisés a défiler dans les rues de
la capitale et chaque nation en profitait alors pour rendre publiquement hommage a ses dieux, sous
couvert de féte.

Parmi les religions encore pratiquées aujourd’hui dans la partie occidentale de I'ile, on peut
distinguer trois cultes principaux : la religion Zucumi'® ou santeria (et son corollaire, la divination
par Ifa'"), également appelée regla de Ocha, issue des cultes yorubas pratiqués au Nigeria et dans le
sud-est du Bénin'%, le palo monte, pratiqué en Afrique par les Bantous de l'ancien royaume du
Congo (Congo et Angola actuel), et la religion abakua ou raniguismo, qui présente quelques
spécificités sur lesquelles nous reviendrons briévement'” et qui était a l'origine pratiquée dans la
région de la Cross River, au sud-est du Nigeria et au sud-ouest du Cameroun. Pour dresser un juste
panorama du systéme religieux afro-cubain'®, il convient d'ajouter a ces trois religions d'origine
africaine le catholicisme populaire ou pragmatique, introduit sur I'ile par les missionnaires des les
débuts de la colonisation, et le spiritisme d'Alan Kardec, qui connut un grand succés dans
I'ensemble de I'Amérique Latine dés la seconde moitié du XIXe siecle et qui se développa
considérablement 4 Cuba'”. Ces différentes religions, pour des raisons conjoncturelles (promiscuité
des différents cultes, prosélytisme des missionnaires, absence d'une institution religieuse centralisée

qui unifierait les différents dogmes...) aussi bien que morphologiques (perméabilité des religions

¥ BRANDON, Georges, Op. Cit., p. 84.

® ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 47.

' Le terme « lucumi » (exclusivement employé a Cuba) viendrait, selon W. Bascom, de I'expression yoruba « oloku-
omi » qui signifie « mon ami » (BASCOM, William, cité par LOPEZ VALDES, Rafael Leo, « Notas para el estudio
etnohistorico de los esclavos lucumi de Cuba », Anales del Caribe n° 6, 1986, p. 35).

' Certains chercheurs considérent la santeria et le culte d'Ifa comme deux cultes distincts (cf. DIANTEILL, Erwan,
Des dieux et des signes : initiation, écriture et divination dans les religions afro-cubaines, Editions de 'Ecole des
hautes études en sciences sociales, Paris, 2000).

' La religion yoruba est également & l'origine du candomble brésilien, trés proche de la santeria.

" Le cas de la religion abakud mériterait une étude a part.

'* Durkheim définit la religion comme « un systéme solidaire de croyances et de pratiques relatives a des choses sacrées,
c’est-a-dire séparées, interdites, croyances et pratiques qui unissent en une méme communauté morale, appelée
Eglise, tous ceux qui y adhérent » (DURKHEIM, Emile, Les formes élémentaires de la vie religieuse, Presses
Universitaires de France, Paris, 1912, p. 65). A cette définition, nous ajouterons dans le cadre de cette étude celle de
Carl Jung, pour qui « la religion est le fait de prendre en considération, avec conscience et attention, ce que Rudolfo
Otto a fort heureusement appelé le numinosum, c'est-a-dire une existence ou un effet dynamique, qui ne trouve pas
sa cause dans un acte arbitraire de la volonté. Au contraire, I'effet saisit et domine le sujet humain, qui est toujours
bien plus sa victime que son créateur » (JUNG, Carl, Psychologie et religion (trad. M. Bernson et G. Cahen),
Edition Buchet/Chastel, Paris, 1958, p. 17).

'> DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 22.
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africaines, qui tendent a incorporer tout ¢lément spirituel nouveau avec lequel elles entrent en
contact'®) n'ont pas tardé a s'interpénétrer et a former un systéme plus vaste, formé d'un entrelacs de
cultes divers en perpétuelle redéfinition, que l'on peut qualifier de « religion afro-cubaine'’ » ou
bien, plus simplement, & l'instar de la population cubaine actuelle, de religion'® : 'anthropologue
Kali Argyriadis, qui préconise l'utilisation de ce terme, souligne la complémentarité actuelle de ces
pratiques religieuses et reprend a son compte la métaphore employée par le chercheur Rafael Lopez
Valdés, qui les compare a différentes chaines d'une méme télévision : « pour les croyants, chacun
des systemes religieux constitue une voie de communication avec le monde surnaturel, et ils sont
parfaitement compatibles dans leurs relations réciproques. [...] De cette facon, le croyant a a sa
disposition des canaux distincts pour obtenir des déités qu'elles intercédent en sa faveur' ». De nos
jours, il est en effet extrémement fréquent de rencontrer des individus qui se considerent a la fois
comme santeros (adeptes de la santeria), paleros (adeptes du palo monte), catholiques, spirites et
abakua, sans que ces diverses identités religieuses entrent le moins du monde en contradiction les
unes avec les autres : « Certains santeros sont plus catholiques, d'autres plus spirites, d'autres a la
fois paleros et spirites. Certains spirites se référent aux orichas™, d'autres font de leurs morts de

lumiere des morts utilisables a la maniére des paleros. Certains paleros se disent catholiques,

' «Una de las caracteristicas del sistema de creencias de los yorubas, principal fuente religiosa de los afro-
descendientes, es su permeabilidad. En este sentido, George Brandon sefala que, desde la antigiiedad, los africanos
siempre “percibian otras religiones como suplementos y no como reemplazos de practicas religiosas tradicionales” »
(RITZ, Beatriz, « Hacia una lectura historica de la participacion del elemento afro-caribefio en la cultura cubana » in
BRUGAL, Yana Elsa et RIZK, Beatriz J. (eds.) Ritual y representacion: los sistemas mdgico-religiosos en la
cultura cubana contempordnea, Iberoamericana, Madrid, 2003, p. 14).

'" Bien qu'elles ne soient plus depuis longtemps pratiquées exclusivement par les Afro-descendants. La société abakud
elle-méme, bien que son intégration ait ét¢ dans un premier temps réservée aux « negros de nacion », s'est
progressivement ouverte aux mulétres puis aux blancs : la premiére « potencia fafiiga » blanche, Ecobio Efo
Macarara, a été créée en 1863 et en 1914, sur les 43 « potencias » existant & La Havane, 10 étaient blanches
(LUCIANO FRANCO, José, Folklore criollo y afrocubano, Junta Nacional de Arqueologia y Etnologia, La Havane,
1959, p. 79). Aujourd'hui, ses membres sont tout aussi métissés que les pratiquants des autres religions.

'8 Pour notre part, nous utiliserons le terme de « religién » pour nous référer a l'ensemble du systéme, au sein duquel
nous distinguerons différents cultes.

' LOPEZ VALDES, Rafael, in ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 4.

? Le terme « oricha » correspond a celui utilisé en Afrique (Orisa) pour désigner les dieux yoruba. Bien qu'il soit parfai-
tement connu et fréquemment employé a Cuba, on lui préfére souvent, dans l'usage courant, celui de « saint »
(« santo »), qui renvoie a l'histoire et a I'évolution de la religion lucumi : les colons, d'obédience catholique, considé-
raient d'un trés mauvais oeil les cultes polythéistes importés a Cuba par les esclaves africains et encourageaient vi-
vement ceux-ci a les abandonner. Selon certains auteurs (tels que Natalia Bolivar et a la suite de Melville J. Hersko-
vits, qui fut le premier en 1900 a soutenir une telle théorie), les esclaves auraient délibérément dissimulé leurs dieux
derriére les saints catholiques pour tromper leurs maitres et continuer a pratiquer leurs cultes en feignant d'avoir
adopté la religion dominante. Pour d'autres, cette assimilation fut encouragée par les autorités religieuses, dans le but
de convertir progressivement les « paiens » au catholicisme : « Comme en Afrique, ce sont donc les prétres chrétiens
qui vont imposer des amalgames hasardeux entre telle ou telle divinité et tel ou tel Vierge ou saint. En effet, il
semble peu probable que les esclaves, peu évangélisés rappelons-le, aient suffisamment connu la vie des saints et
leurs caractéristiques pour faire des rapprochements avec leurs propres orichas. [...] Cette stratégie n'a d'ailleurs que
peu évolué actuellement, puisque les prétre ferment hypocritement les yeux sur la fagon peu orthodoxe de leurs fi-
deles d'adorer les saints et les Vierges, et s'enorgueillissent ainsi de leur succeés populaire » (ARGYRIADIS, Kali,
Op. Cit., p. 35). Que l'on adhére ou non a la théorie de la dissimulation, a chaque oricha fut associé un saint catho-
lique, que les fideles de la religion lucumi vénéraient (et continuent a vénérer) comme s'il s'agissait de 'orichd cor-
respondant (cf. annexe n° 2). De fagon péjorative, les Espagnols qualifiérent ces pratiques de « santeria » et le terme
s'est pérennisé, bien que certains adeptes lui préférent « religion lucumi » ou encore « regla de ocha ».
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d'autres intégrent des éléments et du vocabulaire abakud a leurs rituels. Entre les catégories, il n'y a
. . . . A . -, 21 s 1z

donc aucune limite stricte, mais plutét une nette continuité” ». Selon la chercheuse, considérer ces

religions comme des cultes indépendants releéve d'une stratégie politique visant a les affaiblir, en

niant qu'elles forment un vaste systéme :

Etudier a La Havane la santeria, le palo, le spiritisme et le culte des saints comme des ensembles
nettement séparés, comme des religions distinctes car issues de cultures différentes, ne permet pas de
refléter la complexité et la richesse du phénoméne de la religion. Une telle démarche conduit en outre
l'ethnographe a devenir 1'un des principaux acteurs du jeu politique, puisqu'en s'empéchant de cerner le
type de représentations idéologiques générées par la pratique complémentaire, la créativité et le
dynamisme de ces cultes, il nie implicitement l'importance de leur réle a 1'échelle de toute une nation, et
les cantonne dans une marginalité commode, méme s'il les glorifie en tant que noyau de résistance des
groupes ou des classes distinctes qu'il pense avoir repérés™.

2. Du mépris a la reconnaissance culturelle : Fernando Ortiz
et le mouvement negrista

Pourtant, c'est justement par souci de valorisation que les anthropologues du début du XX¢
siecle entreprirent de les différencier, alors qu'elles étaient jusque 1a regroupées par les non-initi€s
sous le terme générique et péjoratif de « brujeria », et extrémement mal vues par la majeure partie
de la population cubaine qui ne voyait dans ces pratiques du « lumpen-prolétariat » que sauvagerie

et obscénité.

Los prejuicios definieron a la Santeria como « cosa de negros », brujeria, fetichismo, practicas
orgiasticas, oscurantismo; a los santeros corno brujos, « gente de mal vivir», lumpen, enfermos
mentales, también sus objetos rituales han sido tratados como fetiches y « cacharros ». Virulencia racial
y temores fueron algunos de los vectores que condicionaron esos prejuicios, y asi la identidad de la
Santeria — desde la época colonial — quedé ligada a los conceptos de « lo bajo », « lo sucio », « lo
indecente », « lo inculto », en oposicion a otros credos que, desde la misma época, la cultura oficial
legitimé como todo lo contrario: elevado, limpio, decente, culto. (...) La Santeria, al igual que otras
modalidades religiosas de antecedente africano, fue ubicada en la periferia de lo subalterno, negandosele
la condicién de cultura®.

C'est a Fernando Ortiz, diplomé en droit et issu de la haute bourgeoisie créole, que I'on doit les
premiers travaux sérieux sur l'univers afro-cubain auquel il consacra l'intégralit¢ de sa vie

intellectuelle, a une époque ou cet univers était encore totalement marginalisé et méprisé par la

r . 24 . . ’ ’ ey, . . .
pensée dominante”". Ses travaux ont si bien marqué 1'étude de la société cubaine qu'ils constituent

2! Idem, p. 4.

22 Idem, p. 305.

2 MENENDEZ, Léazara, « La santeria que yo conozco », Société suisse des Américanistes, Bulletin n° 59-60, 1995, p.
15.

* Les premiers travaux de F. Ortiz révélent une influence trés marquée (voire, parfois, une légére tendance au plagiat)
de son homologue brésilien Raimundo Nina Rodrigues, dont les premiers ouvrages, respectivement publiés en 1894
et 1896, portaient sur As ragcas humanas e a responsabilidade penal no Brasil et sur O animismo fetichista dos
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encore aujourd'’hui une référence incontournable et que leur auteur est souvent qualifié de « tercer
descubridor de Cuba » aprés Christophe Colomb et Alexander Von Humboldt®. « La intensa labor
indagadora y antirracista emprendida por Fernando Ortiz contribuyd destacadamente al necesario
desentrafiamiento de lo africano como elemento fundamental de la nacionalidad y la cultura
cubanas®® », affirme I'historien Salvador Bueno et l'ethnographe et écrivain haitien Jean-Price Mars
en vint méme a le suggérer comme prix Nobel de la Paix, dans un article en « Hommage a Fernando
Ortiz » dans lequel il ne tarit pas d'éloges & son égard”’.

L'ceuvre de F. Ortiz est cependant loin d'étre entierement dénuée de préjugés : le titre de son
premier essai, Los Negros brujos (Apuntes para un estudio de etnologia criminal), publié en 1906,
est suffisamment éloquent a cet égard. Au début du XX¢ siécle, F. Ortiz milita activement pour la
suppression des cabildos qu'il considérait comme des repéres de la « pégre afro-cubaine »** et dans
son premier ouvrage, il « ne cherche pas a comprendre les religions afro-cubaines, mais a les
supprimer” », allant jusqu'a proposer la peine de mort pour les « sorciers » convaincus de leurs

pouvoirs :

Desaparecidos aquellos embaucadores, terminadas sus fiestas, danzas y salvajes ritos, desbaratados sus
templos, decomisados sus impotentes dioses, cortados todos estos tentaculos de la brujeria, que
encadenan a sus creyentes al fondo barbaro de nuestro sociedad, podran éstos — libres de ataduras — ir
aligerando sus aun no desafricanizadas mentes del peso de sus farraginosas supersticiones y subir a
sucesivas zonas de cultura®”.

Bien qu'il s'oppose d'emblée aux théories polygénistes et donc a toute forme de racisme biologique,
F. Ortiz dans Los negros brujos entend encore « désafricaniser » la population afro-cubaine, par le
biais de I'éducation et en lui donnant accés aux soins médicaux. Il adopte par ailleurs dans ce
premier ouvrage un regard particulicrement dépréciatif sur les rythmes et les danses afro-cubains,
qu'il considére comme « asquerosamente lascivos®' ».

Son ceuvre et sa pensée ont considérablement évolué au fil des années, mais gardent jusqu'au bout
I'empreinte d'un positivisme évolutionniste qui le pousse a considérer toute religion, et

particuliérement la religion, comme une entrave au développement culturel de 1'homme sur le

negros baianos.

2 MARTIATU, Inés Maria, « Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba: la obra orticiana en el teatro
cubano contemporaneo » in BRUGAL, Yana Elsa et RIZK, Beatriz (eds.), Ritual y representacion: los sistemas
mdgico-religiosos en la cultura cubana contempordnea, Iberoamericana, Madrid, 2003, p. 153.

2 BUENO, Salvador, « El tema negrista en la literatura de la Revolucion cubana » in Ponencias, Coloquio sobre la
literatura cubana, 22-24 novembre 1981, La Havane, p. 140.

2" PRICE-MARS, Jean, « Homenaje a Fernando Ortiz » (trad. R. Martinez Furé), La Gaceta de Cuba, janvier-février
1965, n° 42, p. 14.

8 Les cabildos perdirent alors leur caractére institutionnel pour se transformer en simples associations ou « Sociétés de
Secours Mutuel » (ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 49).

» DIANTEILL, Erwan, Le Savant et le Santero : Naissance de I'étude scientifique des religions afro-cubaines (1906-
1954), L’Harmattan, Paris, 1995, p. 27.

3 ORTIZ, Fernando, Hampa afro-cubana: los negros brujos (apuntes para un estudio de la etnologia criminal),
Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 2007 [1906], p. 215.

! Idem, p. 50.
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chemin conduisant de la sauvagerie a la civilisation. Ainsi que l'explique I'anthropologue Erwan
Dianteill, « dans 1'évolutionnisme de F. Ortiz, cette religion appartient au premier age de I'humanité,

Lt 1.: . . 2
le temps du fétichisme, du mana et de la naissance des dieux’” ».

Parallelement aux premiers travaux de F. Ortiz, on assiste dans l'ensemble du monde
occidental a une revalorisation des pratiques culturelles dites « primitives », et en particulier des
pratiques africaines qui se transforment en source d'inspiration pour de nombreux artistes européens
(cf. notamment Picasso et sa « période negre », entre 1906 et 1908, mais également Matisse,
Modigliani, Brancusi, etc.) — « Le regard occidental sur les autres n'a cessé d'étre méprisant que
pour se faire esthétique® », en conclut Marc Augé. Dans leurs importants travaux sur la culture
afro-cubaine, €laborés dans les années 1990, les chercheurs cubains Isabel et Jorge Castellanos

relévent également ce changement de perspective :

Lo que sucede, en esencia, es que por mil caminos distintos (el antipositivismo, el irracionalismo, el
freudismo, etc. etc.), los circulos dominantes de la cultura occidental arriban, en los primeros afios de la
centuria, a una revaloracion total de su concepto sobre las sociedades primitivas, entre ellas las africanas.
[...] Esa es la época en que el jazz y la rumba toman por asalto los circulos de la « alta sociedad »
burguesa. [...] Lo negro, hasta entonces considerado como primitivo, brutal, salvaje, grosero,
inaceptable y feo, se convierte en moda. Y esa revaloracion estética va llegando poco a poco a Cuba,
donde encuentra el terreno abonado por siglos de transculturacion de y precursoras instancias para
provocar una poderosa explosion de negrismo literario y artistico™.

\

C'est ainsi que naquit a Cuba, a la fin des années 1920, le mouvement « negrista» ou
« afrocubanista », porté par une jeune avant-garde réunie autour de la figure du poéte métis Nicolas
Guillén et parrainé, pourrait-on dire, par F. Ortiz qui, « a pesar de la diferencia de edades, se
mezclaba fraternalmente con la muchachada® ». Il s'agit avant tout d'un mouvement artistique, qui
entend donc s'approprier certains ¢léments de 1'univers religieux afro-cubain pour les intégrer a des
ceuvres d'art qui n'ont, pour leur part, aucune fonction métaphysique. Il n'est donc pas surprenant
que F. Ortiz ait vivement encouragé ce mouvement, dont les objectifs correspondaient parfaitement
a son propre désir de valoriser et de dé-marginaliser les pratiques culturelles afro-cubaines tout en
les émancipant de l'univers religieux dont elles étaient issues. Il y participa méme a sa manicre, en
publiant dans les années 1950 une trilogie qui fait encore aujourd'hui autorité en la matiere : La
africania de la musica folklorica afrocubana (1950), Los bailes y el teatro de los negros en el

folklore de Cuba (1951) et Los instrumentos de la musica afrocubana (1952).

32 DIANTEILL, Erwan, Le Savant et le Santero, Op. Cit., p. 42.

33 AUGE, Marc, Génie du paganisme, Gallimard, Paris, 1982, p. 15.

* CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Cultura afrocubana T2 : EI Negro en Cuba, 1845-1959,
Editions Universal, Miami, 1990, pp. 382-383.

33 CARPENTIER, Alejo, La musica en Cuba, Fondo de cultura econéomica, México, 1972 [1946], p. 306.
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Ce mouvement eut, sur le plan social, des conséquences treés positives puisqu'il permit de
diffuser, au sein d'une société encore extrémement raciste qui continuait a considérer ses ¢léments
venus d'Afrique comme des composantes honteuses et avilissantes (quand elle ne les rejetait pas
simplement), 1'idée d'une nation « mulata », « de color cubano », pour reprendre l'expression de

Nicolas Guillén dans son célebre prologue au recueil de poémes Songoro Cosongo (1931) :

Diré finalmente que éstos son unos versos mulatos. Participan acaso de los mismos elementos que
entran en la composicion étnica de Cuba, donde todos somos un poco nispero. ;Duele? No lo creo. En
todo caso, precisa repetirlo antes de que lo vayamos a olvidar. La inyeccion africana en esta tierra es tan
profunda, y se cruzan y se entrecruzan en nuestra bien regada hidrografia social tantas corrientes
capilares, que seria trabajo de miniaturista desenredar el jeroglifico.

Opino por tanto que una poesia criolla entre nosotros no lo sera de un modo cabal con olvido del negro.
El negro — a mi juicio — aporta esencias muy firmes a nuestro cotel. Y las dos razas que en la Isla salen a
flor de agua, distantes en lo que se ve, se tienden un garfio submarino, como esos puentes hondos que
unen en secreto dos continentes. Por lo pronto, el espiritu de Cuba es mestizo. Y del espiritu hacia la piel

nos vendra el color definitivo. Algun dia se dir: « color cubano ». Estos poemos quieren adelantar ese
.36
dia™.

Le point de vue de cette avant-garde n'était bien entendu pas partagé par 1'ensemble de la population
cubaine, mais il ne fait aucun doute qu'elle offrit a I'univers culturel afro-cubain une visibilité®’ qui

constitue une avancée capitale vers son intégration a la culture nationale :

The new vogue engendered a tolerance, and even an admiration, for Santeria which had not previously
existed. It made involvement with the religion, if not entirely respectable, at least modish, exciting, and
acceptable in some sectors of the middle class. Because of Afro-Cubanism it became possible to view
Santeria as folklore rather than witchcraft and crime. The movement awakened interest in the Afro-
Cuban as a cultural creator in religion as elsewhere and in the present as well as the past. It also
proposed Afro-Cuban religion and Afro-Cuban culture more generally as inalienable parts of what it
meant to be Cuban™®,

Para muchos fue, al menos, un contacto inicial con un mundo vecino, cercano pero ignorado. Al oir,
digamos, el « Guije, que se vaya el guije » de Guillén — otra conmovedora elegia — aun el oyente blanco
mas alejado del sector negro de la poblacién por lo menos sentia la vibracion de esa otra realidad y
comenzaba a percatarse de que en el seno de la sociedad en que vivia, palpitaba con vigor y valer
artisticos indiscutibles, una cosmovision que sin ser la suya tradicional y rutinaria, a su lado existia
cercanisima, contigua, proxima: projima. Para llegar a la semilla hay que comenzar por romper la
cascara. Y el arte es un estilete penetrante™.

On peut ici également souligner le fait, généralement occulté par ['historiographie

*® GUILLEN, Nicolas, Séngoro Cosongo [1931], Libresa, Quito, 1997, p. 240.

3711 est important de souligner ici que l'art afro-cubain n'a pas surgi avec le mouvement negrista. Un siécle plus tot,
I'historien José Antonio Saco déplorait déja que « todas las artes se hallan en manos de la gente de color » (SACO,
José Antonio, El juego y la vagancia en Cuba, Lex, La Havane, 1960 [1832], p. 28), au point de devenir selon lui
leur « patrimonio exclusivo » (p. 78) : « Entre los enormes males que esta raza infeliz ha traido a nuestro suelo, uno
de ellos es el haber alejado de las artes a nuestra poblacion blanca. [...] En tan deplorable situaciéon, ya no era de
esperar que ningin blanco cubano se dedicase a las artes, pues con el hecho s6lo de abrazarlas, parece que
renunciaba a los fueros de su clase » (pp. 77-78). C'est surtout cette stigmatisation sociale que les artistes du
mouvement negrista contribuérent a atténuer, sinon a faire disparaitre.

¥ BRANDON, Op. Cit., p. 93.

39 CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Op. Cit., p. 406.
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révolutionnaire®, que la politique du gouvernement de Batista était beaucoup moins raciste que ne
I'était celle de ses prédécesseurs : Batista lui-méme étant mulatre (bien que tentant désespérément
de « passer pour blanc »), il favorisa l'acces des gens de couleur a I'armée et a 1'administration
publique, certains d'entre eux parvenant méme a occuper de hautes fonctions ministérielles ou
diplomatiques’' et « en 1946, la premiére Dame de la République se rend a 1'église de Regla le jour
de la féte de la Vierge (7 septembre) et se consulte par les noix de coco devant la presse*” »; selon la
chercheuse Natalia Bolivar, le chef d'Etat lui-méme était un « practicante asiduo de las religiones
afrocubanas »*. Mais cela ne signifie pas, loin de 13, que le racisme et les discriminations aient

disparu de la société cubaine, a la veille de la Révolution :

No habia un equilibrio adecuado en la distribucion racial de la riqueza. En los sectores mas elevados de
la industria, el comercio y las finanzas, la desproporcion en favor de los blancos era abrumadora. La
gente « de color » estaba subrepresentada en los sectores laborales mas productivos y sobrerepresentada
en aquellos de inferiores ingresos y prestigio social. Todavia habia un nimero excesivo de negros como
empleados de servicio doméstico, la mayoria mujeres que percibian bajisimos salarios como criadas,
cocineras, nifieras, lavanderas, etc. y existia mas desempleo entre negros y mulatos que entre los blancos,
sobre todo en ciertas ocupaciones, como consecuencia de practicas discriminatorias**.

3. Le paradoxe de la politique révolutionnaire a 1'égard des
cultes afro-cubains : entre rejet idéologique et
valorisation artistique

La politique culturelle révolutionnaire s'inscrit dans le sillage du mouvement negrista : elle
peut étre considérée comme l'institutionnalisation d'un courant au départ avant-gardiste et
minoritaire, qui avait cependant déja pris dans les années 1950 une ampleur considérable. Le
chorégraphe Ramiro Guerra se rappelle qu'a cette époque, « el afro-negrismo estuvo en boga. El
descubrimiento de la gran fuerza de las manifestaciones negras en ritmica y plastica, y el caracter
primitivo del mismo tan lleno de matices estilisticos y poderosa expresividad, lo hizo blanco del
interés artistico de la época. Poco de los artistas de este tiempo dejaron de sentir la influencia del

. ’ sz . 4
mismo de una manera o de otra, ya en periodos de su evolucion, ya en la totalidad de su obra® ».

0 Cf. par exemple I'historien marxiste Pedro de la Hoz : « La Revolucion cubana encontré en 1959 una situacion
desesperada en las mayorias de la poblacion. Los afrodescendiente cubanos, que estaban entre las mas sufridas
victimas del modelo neocolonial imperante en la Isla, se beneficiaron de inmediato con la batalla que dio el gobierno
revolucionario para erradicar toda forma de exclusion, incluido el racismo feroz que caracterizaba a la Cuba
prerrevolucionaria » (DE LA HOZ, Pedro, A'frica en la Revoucion cubana, Editorial Letras Cubanas, La Havane,
2008, pp. 80-81).

“ CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Op. Cit., p. 409.

“2 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 50.

“ BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Romén, Op. Cit., p. 177.

“ CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Op. Cit., pp. 413-414.

43 GUERRA, Ramiro, « Amadeo Rolan y la danza nacional », Lunes de Revolucion, n° 28, La Havane, 28 septembre
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Mais bien qu'il s'oppose fermement et activement (au moins dans un premier temps) a toute forme
de racisme biologique, le discours révolutionnaire, dans sa radicalité, peut étre considéré comme
une régression par rapport a l'idéologie véhiculée par la production afro-cubaniste des années 1950,
dans la mesure ou il rejette avec une virulence digne des premiers travaux de F. Ortiz toute
expression religieuse et condamne toute forme de communautarisme culturel — y compris afro-
cubain. « Avec la Révolution, cet effet de mode est coupé dans son €lan, au profit d'une vision plus
positive des “cultes afro-cubains” comme partie intégrante de la culture nationale. Acceptés sous
une forme folklorique, ils sont néanmoins invités tres clairement a disparaitre. De fagon générale, la
religion n'a pas sa place dans la nouvelle societé’® ». Les processions religieuses sont d'ailleurs
interdites en 1961*7 : « los barbudos que llegaron de la Sierra Maestra y tomaron la ciudad de La
Habana la nochevieja del 58 [...] no necesitan, aparentemente, de otros dioses que Marx y Lenin®® ».
Alors que F. Ortiz, dans ses derniers ouvrages, se plaisait a remercier Changd, le dieu de la musique,
de lui permettre de mener a bien ses travaux™ et mettait méme en garde ceux qui manquaient de
respect aux dieux contre un potentiel chatiment divin®® (la rumeur courant méme, dans les années
1930, qu'il s'était converti a l'une des religions afro-cubaines’), les écrits des anthropologues
révolutionnaires, tout comme la politique gouvernementale, se caractérisent par leur virulence a

'encontre de toute manifestation religieuse.

Al asumirse el Estado corno el heredero de las mejores tradiciones artisticas, literarias y cientificas de
las etapas precedentes, implementd mecanismos tendentes a la recuperacion de la artisticidad de las
manifestaciones de la cultura popular tradicional, y en especial, las de antecedente africano, por resultar
las menos conocidas y peor valoradas. De la misma forma alentd el desarrollo de investigaciones en
torno a tan complejo fendémeno. Por otra parte, al asumir como postulado politico-filosofico el ateismo,
implementd un conjunto de principios socio-normativos que negaban, de hecho, la posibilidad del
funcionamiento abierto de los focos culturales tradicionales que se regian esencialmente por el
componente ritual y que eran las sedes del ejercicio santero™.

Les propos de Lazara Menéndez sont corroborés par Kali Argyriadis, qui en conclut qu'« en
acceptant de reconnaitre les apports de 1'Afrique a la culture cubaine, mais en tentant explicitement

de les démystifier a l'aide de la folklorisation, 1'Etat n'a fait que déplacer le rejet sur le plan

1959, p. 4.

* ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 51.

*” AYORINDE, Christine, Afro-Cuban Religiosity, Revolution, and National Identity, Gainesville, University Press of
Florida, 2004, p. 128.

* BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Romén, Op. Cit., p. 262.

¥ ORTIZ, Fernando, La africania de la misica folklérica afrocubana, Editorial Universitaria, La Havane, 1965 [1950],
p- 101.

% On peut notamment rapporter ici les propos suivants, dirigés contre un individu qui avait plagié un chant & Elegua
(I'un des dieux du panthéon yoruba) a des fins commerciales : « Acaso no sea inoportuno anotar aqui que el falso
artista que quiso apropiarse del canto de Elegua muri6 al poco tiempo y, segin nos dijeron, fue por castigo del Dios.
No nos atreveriamos a sostener la certeza de esa version; pero algo deberian pensar los dioses contra quienes hacen
simonia con sus cosas. Ténganlo presente los mal intencionados » (ORTIZ, Fernando, La africania de la musica
folklorica afrocubana, Op. Cit., p. 122).

! BRANDON, Georges, Op. Cit., p. 30. Selon l'auteur, cette rumeur fut finalement démentie par Nicolas Guillén.

32 MENENDEZ, Lézara, Op. Cit., p. 12
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idéologique, c'est-a-dire sur le plan le plus important™ ».

La Révolution reprend donc a son compte le positivisme orticien en l'exacerbant et entreprend
d'intégrer les pratiques cultuelles afro-cubaines, transformées en pratiques artistiques, au patrimoine
national, pour répondre a ses besoins identitaires — c'est-a-dire pour construire son propre mythe,
celui d'une nation homogene et désoccidentalisée, dont I'événement primordial et fondateur est daté

au premier janvier 1959.

C'est ainsi que le désormais dénommé « folklore afro-cubain » devient, au lendemain de la
Révolution, un élément incontournable de la culture nationale. En 1960 est notamment créée une
institution qui jouera un réle culturel capital au cours de ces premieres années révolutionnaires : le
Théatre National de Cuba (TNC), dont I'activité se répartit en cinq départements qui fonctionnent en
étroite interaction les uns avec les autres. Trois d'entre eux retiendront notre attention dans ce travail
(les deux autres ont une activité beaucoup plus discrete) : les départements de Folklore, de Danse et
de Théatre. Les deux premiers, des leur création, s'attelérent a la mission d'intégrer les pratiques
afro-descendantes a la culture nationale et produisirent de nombreux spectacles en ce sens. Mais
alors que le folklore afro-cubain envahit la plupart des espaces de représentation, il reste
paradoxalement en marge de I'espace scénique par excellence, celui du théatre™.

Pourtant, le théatre révolutionnaire s'avere, plus encore que tous les autres arts, particulierement

florissant et vivement encouragé par la politique gouvernementale.

S ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., pp. 54-55.

> Cette absence peut déja étre soulignée au sein de la production antérieure, puisque le mouvement negrista est un
mouvement essentiellement littéraire, pictural et poétique, dont on ne trouve de traces que trés ponctuelles dans la
production dramatique.

24



II. PROBLEMATIQUE ET STRUCTURE GENERALE

La rareté des pieces mettant en scene l'univers rituel afro-cubain est d'autant plus étonnante
que c'est précisément a cette époque que sur les scenes occidentales se développa, a la suite des
travaux précurseurs d'Antonin Artaud et de sa fascination pour l'univers rituel, tout un courant de
«ritualisation » du théatre — ce que nous appelerons dans cette ¢étude le « théatre
anthropologique »” .

Jusqu'a une époque récente, les interactions entre ce théatre anthropologique et 1'univers rituel afro-
cubain furent extrémement limitées. D'un cOté, cet univers resta longtemps méconnu des
dramaturges et anthropologues occidentaux qui s'intéressaient au rapport entre rite et théatre :
Artaud, s'il fit une incursion dans l'univers rituel des Indiens du nord du Mexique — réalisant au
passage une bréve escale de trois jours a Cuba, en janvier 1936 —, porta surtout son attention sur le
théatre balinais. A sa suite, les dramaturges tels que Richard Schechner, Jerzy Grotowski’®, Eugenio
Barba®’ ou Peter Brook s'inspirérent plutot de rituels asiatiques, qui exercaient sur eux une véritable

fascination. Le continent africain trouva quelque grace a leurs yeux (a la suite notamment des

%> Nous utilisons cette expression générique pour désigner les travaux des dramaturges et metteurs en scéne qui, dans le
sillage d'Artaud, s'inspirent de rituels issus d'autres cultures pour rénover le théatre occidental. Ce théatre, habité par
« la préoccupation des sources et le besoin du détour par 1'Autre » (BORIE, Monique, Antonin Artaud : le thédtre et
le retour au sources, Gallimard, Paris, 1989, p. 9), vise a terme et par le biais de techniques trés diverses « la grande
réconciliation de I'nomme et du monde, du corps et de l'univers, I'union du sensible et du spirituel » (Idem, p. 21).
L'appellation « théatre anthropologique » est cependant rarement utilisée par les dramaturges eux-mémes, qui créent
chacun leurs propres dénominations ; seul Eugenio Barba se revendique de l'appellation.
A Cuba, ce théatre est généralement qualifié de « théatre interculturel ». Patrice Pavis, lui, parle parfois de « théatre
transculturel », méme s'il reprend finalement la formule de « théatre anthropologique » dans son Dictionnaire du
Thédtre, en le définissant comme « une tendance de la mise en scéne qui s'efforce d'examiner 1'étre humain dans ses
rapports a la nature et a la culture, qui élargit la notion européenne de théatre aux pratiques spectaculaires et
culturelles (cultural performances), qui adopte une approche ethnoscénologique pour expliquer ces pratiques »
(PAVIS, Patrice, Dictionnaire du thédtre, Dunod, Paris, 1996, p. 360).
Une autre formule parfois utilisée en Occident est celle de « théatre rituel », défini par Christopher Innes comme
« obras que representan arquetipos o suefios y emplean estructuras ritualistas, sustituyen la comunicacion verbal por
simbolos visuales y pautas de sonido, o dependen de una extrema participacion del publico en un intento por
despertar respuestas subliminales, basandose en el subconsciente » (INNES, Christoper, El ritual y la vanguardia,
Fondo de Cultura Econdémica, México DF, 1992, p. 13). Dans le cadre de notre étude et pour éviter toute confusion,
nous emploierons cette expression dans son acception cubaine, c'est-a-dire en la réservant au théatre cubain mettant
en scéne l'univers religieux afro-cubain.

%6 Ce n'est que dans les années 1980 que Grotowski s'intéressa au vaudou haitien et aux rituels yorubas du Nigéria (cf.
AZOR, Ileana, « Actor y ritualidad en el teatro latinoamericano », Tablas, n° 3, 1993, p. 6).

> Eugenio Barba, comme nous le verrons, finit par nouer des liens trés forts avec Cuba, mais ce a partir des années
1980 également.
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travaux de Michel Leiris sur les Zar éthiopiens du Gondar, publiés en 1958°%), mais ils demeurérent
¢tonnamment peu réceptifs a 'univers rituel afro-caribéen, comme si leur quéte d'authenticité les
poussait a considérer avec méfiance des rituels caractérisés par leur hybridité (les Caraibes étant
« souvent considérées, du point de vue européen, comme dépourvues de culture propre®® »), et ce
malgré I'importance des travaux ethnographiques mettant en lumiere la grande théatralité¢ de cet
univers : outre les travaux de Fernando Ortiz sur les pratiques afro-cubaines, on peut ici mentionner
les recherches d'Alfred Métraux sur le vaudou haitien®, ainsi que I'ceuvre monumentale de Pierre
Verger et Roger Bastide sur le candomblé brésilien®'. Comme nous le verrons par la suite, les
similitudes entre les pratiques rituelles afro-cubaines et le « théatre de la Cruauté » sont pourtant

frappantes.

Cette indifférence d'Artaud et, a sa suite, du théatre anthropologique a 1'égard des pratiques
afro-cubaines leur fut bien rendue, puisque l'ccuvre des dramaturges susmentionnés demeura
longtemps méconnue, ou du moins peu diffusée sur 1'ile, jusqu'a une époque relativement récente.
Avant la Révolution, dans les années 1950, ce sont les théories de Stanislavski et sa célebre
méthode qui s'imposerent a Cuba, introduites par le dramaturge José Gelada qui avait suivi, en 1951,
un cours & México avec le japonais Seki-Sano, ancien éléve de Stanislavski®’. Au lendemain de la
Révolution, les idées stanislavskiennes sont balayées par 1'ouragan brechtien, qui arrive a Cuba a
point nommé pour faire écho a la politique culturelle révolutionnaire et son exigence d'un théatre
social, engagé et militant®; les théories et le théatre de Brecht se font de plus en plus hégémoniques,
au fur et & mesure que la Révolution cubaine se rapproche du modéle soviétique. A la fin des années
1960, I'art est réduit a un simple outil idéologique, ce qui explique pourquoi les théories d'Artaud, si
elles furent exploitées par certains dramaturges « dissidents », furent vigoureusement rejetées dans

le milieu théatral officiel, comme le met en relief Norge Espinosa :

Es cierto que en esos afios fue in crescendo el empleo de modelos generados por la herencia del teatro
de la crueldad, el happening, los collages y otros fenomenos que aqui eran acusados de decadentes
mientras que, paraddjicamente, al ser producidos por el Living Theater, Peter Brook y otros lideres, eran
tomados en sus paises como amenazas izquierdistas por el aparato de una cultura conservadora. La
espontaneidad y desacato consustanciales a esos desempefios debian disonar en los funcionarios que ya
tomaban mayor control sobre la cultura en nuestro medio, cercados por una idea del realismo socialista

58 LEIRIS, Michel, La possession et ses aspects thédtraux chez les Ethiopiens de Gondar, Plon, Paris, 1958.

YPRICE, R., « CARAIBES (monde) » in BONTE, Pierre et IZARD, Michel (dir.), Dictionnaire de l'ethnologie et de
l'anthropologie, PUF, Paris, 1991, p. 126.

 METRAUX, Alfred, Le vaudou haitien, Gallimard, Paris, 2007 [1958].

8! Cf. notamment l'ceuvre majeure de R. Bastide, Le candomblé de Bahia (Mouton, La Hay, 1958).

2 GONZALEZ FREIRE, Natividad, Teatro cubano (1927-1961), Ministerio de relaciones exteriores, La Havane, 1961,
p- 136.

% Francisco Morin se souvient qu'en 1960, Seki-Sano fut invité a une conférence a La Havane et qu'il fut pratiquement
humilié par les participants qui lui conseillérent de devenir brechtien, sous peine de se transformer en simple fossile
(MORIN, Francisco, Por amor al arte: memorias de un teatrista cubano (1949-1970), Ediciones Universal, Miami,
1998, p. 257).
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que si bien nunca obtuvo entre nosotros un poderio levantado al nivel de lo sucedido en la Europa del

Este, si supo expresarse y aniquilar varias de esas manifestaciones®.
Ainsi, les travaux réalisés a 1'étranger qui s'inscrivent dans la mouvance du « théatre
anthropologique », loin de constituer aux yeux des instances officielles un moyen valable et
pertinent d'exploiter la richesse théatrale des rituels afro-cubains, furent jugées « décadentes »,
« petites-bourgeoises » et « aliénantes », allant a I'encontre de la quéte d'un authentique théatre

national, dont le seul modele étranger acceptable était le modele brechtien.

Certains dramaturges, metteurs en scene et collectifs entreprirent malgré tout, dans la
seconde moitié¢ de la décennie, de suivre la piste d'Artaud et du théatre anthropologique ; on aurait
pu s'attendre a ce que cette démarche les conduisent a exploiter 1'univers rituel afro-cubain. Ce fut
rarement le cas, et nous nous interrogerons sur les motifs de cette connexion manquée. Ce sont
d'autres dramaturges, étrangers a la pensée d'Artaud et pour la plupart, marxistes convaincus, qui se

chargerent de placer les rituels afro-cubains au cceur de leur dramaturgie.

Quel théatre surgit-il de cette rencontre entre les rituels afro-cubains et I'idéologie marxiste ?
Comment situer ce théatre par rapport a celui de ceux qui, a l'étranger, cherchaient

également a renouer les liens entre théatre et rituel ?

Nous restreindrons notre étude au théatre produit durant ce que 1'écrivain Ambrosio Fornet
appelle avec nostalgie la « década prodigiosa® », age d'or de la Révolution qui s'acheva en 1971,
avec le Premier Congrés National d'Education et de Culture, qui « marqua le début d'une politique
culturelle dogmatique qui imposa sa loi de maniére absolutiste®® ». En effet, alors que les années
1960 furent marquées (au moins a leurs débuts) par un enthousiasme et un optimisme exacerbeés, il
n'en va pas de méme des années 1970, avec lesquelles s'initia la période tristement connue comme
le « quinquenio gris » au cours duquel un trés grand nombre d'artistes et intellectuels furent démis
de leurs fonctions, pour divers motifs socio-politiques. Le théatre s'appauvrit considérablement

durant cette période, et I'on n'y trouve plus trace de la religion.

Dans un premier temps, nous nous intéresserons aux rituels afro-cubains eux-mémes, et plus

% ESPINOSA, Norge, « Las mascaras de la grisura: Teatro, silencio y politica cultural en la Cuba de los 70 », Tablas,
n® annuel, 2009, p. 181.

% FORNET, Ambrosio, « La década prodigiosa: un testimonio personal » in Mirar a los 60: antologia cultura de una
década, Mueseo Nacional de Bellas Artes, La Havane, 2004.

66 RICHARD-HERNANDEZ, Marie-Thérése, L'art cubain, 1959-2009 : le temps des fractures, Atlantica, Biarritz,
2009, p. 27.
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précisément aux wemilere®, qui sont les cérémonies collectives de la santeria au cours desquels les
dieux descendent sur terre pour s'incarner dans le corps de leurs fideles. On trouve des cérémonies
équivalentes dans les autres religions afro-cubaines, car toutes s'articulent autour de cette épiphanie
divine que constitue la transe de possession®®. Nous avons choisi ici de nous intéresser plus
spécifiquement aux wemilere de la santeria car il s'agit de la religion la plus répandue et la plus
utilisée dans les performances qui nous intéressent ; les conclusions que nous tireront de cette étude
peuvent cependant, pour la plupart, étre appliquées a l'ensemble des pratiques religieuses afro-
cubaines.

Nous dégagerons, dans cette partie, les éléments des wemilere qui correspondent a la définition du
Théatre de la Cruauté proposé par Artaud. Cette mise en perspective nous permettra d'interroger la
frontiére entre rituel et théatre, ainsi que la notion de « théatralité » et la spécificité du langage
symbolique, a partir notamment des travaux du théologien Rudolfo Otto69 et du psychanalyste Carl
Jung70. Nous verrons que les ¢éléments du rituel qui intéressent le théatre anthropologique sont

précisément ceux que la Révolution entend effacer de son expression folklorique.

C'est ce processus de patrimonialisation révolutionnaire du folklore afro-cubain qui fera
l'objet de notre seconde partie. D'un c6tg, il s'agit d'un processus similaire a ceux que l'on rencontre
au XX: siécle dans le monde entier’', ou de nombreux rituels religieux sont transformés (a des fins
touristiques et/ou politiques, quand cette transformation participe d'une volonté de construction
nationale) en spectacles profanes, perdant leur dimension sacrée et leur signification premicre pour
gagner, dans le meilleur des cas, en valeur esthétique (selon des critéres occidentaux) et étre
intégrés au patrimoine national’”. La spécificité de ce processus, dans le contexte cubain, tient au
désir de substitution idéologique qui le sous-tend. En effet, la folklorisation des pratiques rituelles
afro-cubaines ne répond pas seulement au désir gouvernemental d'incorporer ces pratiques a la

culture nationale, mais bien de saper les fondements méme de la religion. « If you wish to spay or

57 Le lecteur trouvera en annexe (n° 1) un glossaire récapitulatif des termes religicux employés dans ce travail.

% On peut ici rappeler la distinction établie notamment par Gilbert Rouget entre le chamanisme, « voyage que [le
chamane] effectue en compagnie des esprits qu'il incarne », et la possession au cours de laquelle, au contraire, « ce
ne sont pas les hommes qui se rendent chez les habitants du monde invisible, mais au contraire ceux-ci qui viennent
chez eux » : « dans le premier cas c'est un voyage qu'on fait, dans le second c'est une visite que I'on regoit »
(ROUGET, Gilbert, La musique et la transe, Gallimard, Paris, 1990 [1980], pp. 66-67).

69 OTTO, Rudolf, Le sacré: l'élément non-rationnel dans l'idée du divin et sa relation avec le rationnel (trad. A. Jundt),
Payot, Paris, 1949 [1917].

70 JUNG, Carl, Psychologie et religion (trad. M. Bernson et G. Cahen), Edition Buchet/Chastel, Paris, 1958 ; JUNG,
Carl G. (ed.), L'homme et ses symboles, R. Laffont, Paris, 1964.

! Au Brésil notamment, ainsi que le souligne Monique Augras : « « Aujourd'hui, les cultes afro-brésiliens sont souvent
réduits a une dimension folklorique, qui transforme la spécificité culturelle en pittoresque, en la rendant ainsi apte a
étre digérée par la société de consommation » (AUGRAS, Monique, Le double et la métamorphose : l'identification
mythique dans le candombé brésilien, Editions Méridiens Klincksieck, Paris, 1992, p. 28)

72 C'est en particulier le cas du théatre yoruba en Afrique (« Yoruba Traditional Theatre » ou « Yoruba Folk Opera »),
dont la genése présente de remarquables similitudes avec celle des performances qui nous intéressent.
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geld religion, first remove its rituals, its generative and regenerative processes’> », nous dit Victor
Turner, et c'est bien ce dont il s'agit ici, le but étant de remplacer le systeéme de croyances qui sous-
tend ces rituels par la doctrine marxiste qu’on peut voir, a l'instar de Marc Angenot’*, comme une
véritable « religion politique », fondée sur une eschatologie millénariste en totale contradiction avec
celle de la religion.

Cela nous conduira a développer une approche plus fonctionnaliste de la notion de rituel, en nous

appuyant notamment sur les travaux de 'anthropologue britannique Victor Turner.

Pour construire cette identité nationale et « éduquer les masses », le gouvernement castriste
compte €galement sur le théatre. Le théatre révolutionnaire se doit d'étre un art militant, une arme
au service de la Révolution ; c'est dans cette optique qu'une nouvelle génération de dramaturges est
formée au sein du département théatral du Theatre National de Cuba, nourrie de philosophie
marxiste et de théories brechtiennes, sans grande considération de la part de leurs professeurs pour
les pratiques rituelles afro-cubaines que les départements de Folklore et de Danse voisins se
chargent de mettre en scene.

Mais au sein de I'ancienne comme de la nouvelle génération, les voix dissidentes ne tarderent pas a
se faire entendre. Le trio formé par Virgilio Pifiera et ses deux disciples, Anton Arrufat et José
Triana, persiste notamment a privilégier la voie « expérimentale » a l'exercice du théatre engaggé.
Liés a l'avant-garde européenne, ce sont eux qui introduisirent les théories d'Artaud a Cuba. José
Triana notamment s'en revendique explicitement, et son théatre met souvent en sceéne des
personnages afro-descendants. Dans Medea en el espejo (1960) notamment, Maria est une jeune
métisse adepte de la religion, qui a l'instar de son alter ego grec utilise ses talents de « sorciere »
pour se venger de l'homme qui I'a trahie; dans La muerte del Neque (1963), toute l'action
dramatique est accompagnée par une messe spirituelle qui se tient en hors champ et a laquelle
participent les personnages. Pourtant, paradoxalement et pour des raisons sur lesquelles nous

reviendrons, I'univers rituel afro-cubain reste exploité, chez Triana, de facon plutdt tangentielle.

Nous nous intéresserons en derniere partie aux quatre dramaturges qui entreprirent de traiter

ce sujet a bras-le-corps. Le premier est un cas un peu a part : Carlos Felipe n'est pas a proprement
, . . C . . . .

parler un dramaturge révolutionnaire, puisqu'il publia I'essentiel de son ceuvre avant la Révolution.

La piece qui nous intéresse ici, Réquiem por Yarini, bien que publiée en 1960, est le fruit de longues

années de maturation qui en font une ceuvre quelque peu décalée par rapport au discours

révolutionnaire : les dieux y sont encore présents, et la religion dignifiée.

7 TURNER, Victor, From Ritual to Theatre: the Human Seriousness of Play, Performing Arts Journal Publications,
New York, 1982, p. 86.

7 ANGENOT, Marc, Gnose et millénarisme, deux concepts pour le 20¢ siécle, Discours social, Vol. 24, Montréal, 2008.
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Il en va différemment des trois autres pieces auxquelles nous nous intéresserons : Santa Camila de
la Habana Vieja, écrite par José Ramon Brene en 1962 et montée la méme année sous la direction
d'Adolfo de Luis par le Grupo Milanés, Maria Antonia de Eugenio Hernandez Espinosa, écrite en
1964 et montée en 1967 par Roberto Blanco, et Mamico Omi Omo de José Milian, qui ne fut jamais
représentée’”,

Ecrites par de jeunes dramaturges formés au sein du TNC, débordants d'enthousiasme
révolutionnaire et trés loin des préoccupations existentialistes d'Artaud, ces pieces relayent le
discours officiel en présentant la pratique des religions afro-cubaines comme une activité vaine et
deélétere, fruit de la misere sociale et intellectuelle, que I'éducation populaire et la pensée
scientifique révolutionnaire ne sauraient tarder a balayer définitivement. Pourtant, involontairement,
intuitivement ou délibérément, tous trois restituent au moins partiellement au rituel sa force
premicre, en redonnant au langage symbolique le pouvoir qu'il avait perdu sur les sceénes

folkloriques.

7> Toutes les pieces de notre corpus sont accessibles en ligne a cette adresse :
<http://quandlesdieuxentrentenscene.wordpress.com/>
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III. CADRE EPISTEMOLOGIQUE ET THEORIQUE

D'un point de vue méthodologique, notre travail peut s'inscrire dans le cadre d'une discipline

créée en 1995, I'ethnoscénologie, qui se propose d'étudier « les pratiques performatives’® de divers

groupes et communautés culturels du monde entier’” » et dont les objectifs ont été définis en 1996

par I'un de ses fondateurs, Jean-Marie Pradier :

L’ethnoscénologie comprend :

—la mise en évidence de la diversité et de I’unité des pratiques spectaculaires78 humaines ;

— I’étude systémique des éléments (physiques et non physiques) et de leur organisation qui les fondent ;
— I’approche des stratégies cognitives qui sous-tendent I’émergence des comportements et des pratiques ;
— I’analyse des stratégies relationnelles qui caractérisent les événements étudiés ;

— I’analyse des modalités selon lesquelles les pratiques et les comportements humains spectaculaires
organisés s’insére dans leur cadre socioculturel.

— la prise en considération de 1’histoire sinueuse et multiple du corps, porteuse et procréatrice des
représentations et des techniques, des codes, des modes et des modeles qui générent et régulent les
attitudes et les comportements de 1I'individu en société”.

76 La formule la plus exacte pour désigner ces pratiques, selon les textes fondateurs de I'ethnoscénologie, est celle de
« Pratiques et Comportements Humains Spectaculaires Organisés » (PCHSO). Elle est souvent remplacée dans les

77

78

travaux plus récents par un néologisme plus maniable proposé par Jerzy Grotowski en 1997, celui de « pratiques
performatives ». Dans le domaine anglo-saxon, elles sont plus simplement qualifiées de performances et Richard
Schechner, auteur original de cette dénomination, en propose la définition suivante : « a performance is an activity
done by an individual or group in the presence of and for another individual or group » (SCHECHNER, Richard,
Essays on Performance Theory, Routledge, Londres/New York, 2004 [1977], p. 22).

En francais, I'utilisation du terme « performance » est ambigué car il a été repris dans le domaine théatral, dans une
acception plus restrictive (cf. travaux de Josette Féral). Pour lever cette ambiguité, nous utiliserons dans ce travail
des italiques pour nous référer a la performance dans le sens que lui attribue Schechner, et nous enléverons ces
italiques lorsque nous nous référerons a la performance dans son acception théatrologique frangaise.

PRADIER, Jean-Marie, « L'ethnocénologie. Vers une scénologie générale », L'Annuaire théatral : revue québécoise
d'études thédtrales, n° 19, 2001, p. 51.

Dans un travail ultérieur, Jean-Marie Pradier propose du terme la définition suivante : « Le mot “spectaculaire”
n'existe pour nous que sous la forme adjectivale, tandis que “spectacle” désigne un objet fini. Dans notre langue,
l'adjectif “spectaculaire” désigne une variable intermédiaire qui se référe a un mode spécifique de traitement de
l'information sensorielle lorsque l'intensité de I'objet percu contraste par rapport a l'environnement. Le mot ne retient
malheureusement que la surface de 1'événement. Il incite a oublier le processus qui conduit a son émergence — la
performativité. Le corps dansant est-il spectaculaire ? Certes oui, mais par le regard qui I'embrasse et en raison de
l'attente de celui ou de celle qui s'y pose. Le corps dansant est spectaculaire “par accident séparable”, au sens ou
Porphyre l'entendait : la spectacularité peut disparaitre aux yeux de qui regarde, sans que le sujet dansant ne soit
détruit » (PRADIER, Jean-Marie, « Ethnoscénologie : la chair de lesprit», octobre 1997,
<https://effetsdepresence.uqam.ca/upload/files/articles/ethnoscenologie.pdf> [consulté le 08/12/2015], p. 2). Cette
définition est corroborée par Patrice Pavis, qui reconnait dans son Dictionnaire du Thédtre qu'il s'agit d'« une notion
assez floue » puisqu'« elle est fonction autant du sujet percevant que de l'objet percu» (PAVIS, Patrice,
Dictionnaire du thédtre, Dunod, Paris, 1996, p. 337).

7 PRADIER, Jean-Marie, « Ethnoscénologie : la profondeur des émergences» in DUVIGNAUD, Jean, et
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L'ethnoscénologie, qui se caractérise notamment par sa transdisciplinarité, nous offre la possibilité
de considérer et de comparer différentes pratiques performatives (rituelles, folkloriques,
chorégraphiques et théatrales), en nous appuyant sur des travaux réalisés dans des disciplines tres
diverses (histoire, sociologie, anthropologie, ethnographie, théatrologie, linguistique, politique,
psychologie, philosophie, théologie...). Cette transversalité est absolument capitale dans le cadre de
notre ¢étude, car une approche strictement littéraire du théatre qui nous intéresse est difficilement

concevable.

L'ethnoscénologie nous met également en garde contre I'ethnocentrisme, qui a pu constituer
1'écueil par excellence de I'ethnographie, en invitant le chercheur a mettre explicitement son objet
d'é¢tude en perspective avec son propre point de vue culturel, ou celui des auteurs qui lui servent de
référence ; «le point de départ de toute ethnoscénologie consiste a évaluer les présupposés
alluvionnaires du chercheur, lentement déposés dans ses modes de pensée, de perception et d'action
au fil de son histoire personnelle et de I'histoire collective® ». Cette discipline préconise ainsi le
recours a différentes approches, aussi bien disciplinaires que culturelles, pour analyser une pratique
déterminée : « Il devient plus que jamais nécessaire pour 1’ethnoscénologie de pratiquer des études
croisé€es, combinant les “analyses intérieures” qui partent des critéres propres a la culture étudiée, et
les “analyses extérieures”, fondées sur les notions et les méthodes scientifiques en usage®' ». « La
conjugaison de ces deux approches — emic/etic selon leur formulation anglo-saxonne®” — est censée
rendre compte de 1'objet dans son double statut d'objet observé (par le « scientifique ») et d'objet
d'expérience individuelle et collective® ». Ces recommandations nous semblent particuliérement
utiles dans le cadre de notre étude, car la plupart des ouvrages traitant de la Cuba révolutionnaire (et,
rétrospectivement, de la Cuba pré-révolutionnaire également) tendent a une forte polarisation
idéologique, qui rend indispensable leur contextualisation (aussi bien géographique que

temporelle)™*.

Concernant les « analyses intérieures », avant la Révolution, c'est l'ccuvre colossale de

KHAZNADAR, Chérif, La scene et la terre : questions d'ethnoscénologie I, BABEL, Maison des cultures du monde,
Lausanne, 1996, p. 18.

%YPRADIER, Jean-Marie, « L'ethnocénologie. Vers une scénologie générale », Op. Cit., p. 53.

$'PRADIER, Jean-Marie, « Ethnoscénologie : la profondeur des émergences », Op. Cit., pp. 19-20.

2Cette distinction fut établie en 1954 par le chercheur anglo-saxon Kenneth Oike : « « Descriptions of analyses from
the etic standpoint are 'alien', with criteria external to the system. Emic descriptions provide an internal view (or an
'inside view' in Hockett's terms), with criteria chosen from within the system. They represent to us the view of one
familiar with this system and who knows how to function within it himself » (cité par TURNER, Victor, From
Ritual to Theatre: the Human Seriousness of Play, Performing Arts Journal Publications, New York, 1982, p. 65).

%PRADIER, Jean-Marie, « L'ethnocénologie. Vers une scénologie générale », Op. Cit., p. 54.

%Cela est d'autant plus vrai concernant les travaux portant sur les religions afro-cubaines : « depuis le début du XXe
siécle, presque toutes les publications sur ce théme, sauf quelques rares travaux se voulant purement
ethnographiques, comme EI! Monte de Lydia Cabrera, affirment une prise de position idéologique claire »
(ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane..., Op. Cit., p. 51).
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Fernando Ortiz qui constitue 1'essentiel de la bibliographie portant sur le sujet qui nous intéresse.
Idéologiquement trés marqués par la pensée évolutionniste européenne, ces travaux eurent une
influence considérable sur les recherches ultérieures, mais également sur les pratiques et croyances
des religieux eux-mémes. Dans les années 1940, Fernando Ortiz entre en dialogue avec un autre
anthropologue, Romulo Lachatafieré, métis d'origine haitienne qui publie en 1942 un Manuel de
santeria: el sistema de cultos lucumi dans lequel il propose une description détaillée des différents
cultes afro-cubains (tous assimilés a des variantes de la santeria). Fernando Ortiz et Rémulo
Lachatafieré divergent sur certains points (principalement sur l'usage du terme « brujeria »), mais
adoptent globalement la méme approche de la religion, empreinte de positivisme. La démarche de
Lydia Cabrera®, la belle-soeur de Fernando Ortiz, est quelque peu différente. En 1954, la
publication de son ouvrage El Monte (dédi¢ a son beau-frere) est saluée par Alejo Carpentier
comme « una maravilla de investigacion llevada en funcion poética, [...] un libro que llega a
tiempo para colmar una importante laguna en los estudios etnograficos americanos®® ». Pour écrire
cet essai, Lydia Cabrera récolta les témoignages de vieux pratiquants pour tacher de dresser un
tableau aussi fidele et objectif que possible de l'ensemble des pratiques rituelles des Afro-

descendants 4 Cuba®’ :

He querido que, sin cambiar sus graciosos y peculiares modos de expresion, estos viejos que he
conocido, hijos de africanos muchos de ellos; los mas, enterados y respetuosos continuadores de su
tradicion, y cuya confianza pude conquistar, sean oidos sin intermediario, exactamente como me
hablaron, por los que estudian la huella profunda y viva que dejaron en esta isla los conceptos magicos y
religiosos, las creencias y practicas de los negros importados de Africa durante varios siglos de trata
ininterrumpida. [...] Ha sido mi propoésito ofrecer a los especialistas, con toda modestia y la mayor
fidelidad, un material que no ha pasado por el filtro peligroso de la interpretacion, y de enfrentarlos con
los documentos vivos que he tenido la suerte de encontrar®®.

Selon Erwan Dianteill, El Monte constitue « I'ouvrage ethnologique le plus complet sur les religions
afro-cubaines édité a ce jour™ » et nous nous y référerons abondamment dans la suite de notre
travail.

Dans les premicres années qui suivirent la Révolution, les travaux portant sur les religions afro-

cubaines se multiplient et tendent a radicaliser les positions orticiennes’ ; Fernando Ortiz, lui,

% Issue de la haute bourgeoisie créolle, Lydia Cabrera s'exilera aux Etats-Unis en 1960. Elle y poursuivra ses
publications a partir de ses notes de terrain.

86 CARPENTIER, Alejo, Mito e historia, Letras Cubanas, La Havane, 1997, p. 60.

%7En réalité, L. Cabrera réalisa ses enquétes de terrain auprés des employés afro-descendants d'une riche amie a elle, qui
possédait une ferme et des terres a proximité de La Havane. Cette précision peut permettre d'expliquer comment elle
parvint & obtenir tant d'informations et a percer tant de secrets de la religion, et méme a photographier des éléments
censés rester secrets (ARGYRIADIS, Kali, « Epistemologia de los estudios afrocubanos », cours donné au Centre
d'Anthropologie de La Havane, notes personnelles, juillet 2015).

8 CABRERA, Lydia, El Monte, Editorial Letras Cubanas, La Havane, 1993 [1954], pp. 13-14.

% DIANTEILL, Erwan, Le Savant et le Santero, Op. Cit.,, p. 56.

% Cf. notamment les travaux de Jestis Guanche.
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publie son dernier ouvrage en 1959°' (il meurt en 1969) et c'est I'un de ses disciples, le musicologue
Argeliers Leon (directeur du département de Folklore du TNC) qui prend sa reléve.

A la fin de la décennie, le nombre de ces publications diminue considérablement car a partir de
1968, leur mission de divulgation accomplie, « la plupart des chercheurs en sciences sociales se
virent fermement encouragés a orienter leurs études sur le monde rural, et plus tard sur la “diversité
ethnique” en Angola’ » et la religién disparait des publications officielles pendant plusieurs
décennie. Il faudra attendre les années 1990 pour que cette littérature réapparaisse’ : en 1990, la
chercheuse Lazara Menéndez édite, en cinq tomes, plusieurs « Manuels de santeria » et une série
d'articles sur la culture afro-cubaine’®. Dn 1998, c'est l'ancienne assistante de Lydia Cabrera, Natalia
Bolivar, qui publie un ouvrage qui connut un tres vif succes parmi les religieux : Cuba Santa:
comunistas, santeros y cristianos en la isla de Fidel Castro’®. Depuis les années 2000, la religion
s'est transformée en phénomene de mode et les publications cubaines abondent, mais la plupart de

ces récents ouvrages ne présentent pas d'intérét majeur sur le plan scientifique.

Dans le domaine littéraire et théatral, la premicere décennie révolutionnaire est marquée par
de nombreuses polémiques autour de la définition de 1'art révolutionnaire et de ses fonctions, qui
atteignirent parfois une virulence qu'on ne peut comprendre qu'en la replacant dans son cadre
historique”.

La littérature des années 1970 et 1980, par contraste, est remarquablement uniforme, mobilisée par

o1 ORTIZ, Fernando, Historia de una pelea cubana contra los demonios, Universidad Central de Las Villas —
Departamente de Relaciones Culturales, La Havane, 1959.

2 ARGYRIADIS, Kali et CAPONE, Stefania, « Cubania et santeria : les enjeux politiques de la transnationalisation
religieuse (La Havane-Miami) », Civilisations, n° 1-2, 2004, p. 3.

% En octobre 1991, au cours du IV® Congrés du PCC, I’accés au Parti est enfin autorisé aux religieux et la pratique de la
religion cesse d'étre taboue.

% MENENDEZ, Lazara (ed.), Estudios afrocubanos — seleccién de lecturas (5 tomes), Universidad de La Habana, La
Havane, 1990

93 BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Roman, Cuba Santa: comunistas, santeros y cristianos en la isla de Fidel Castro,
El Pais Aguilar, Madrid, 1998.

% En termes d'« analyses intérieures », mon travail se fondera principalement sur la littérature de cette décennie : essais
et articles réalisés dans diverses disciplines, articles de presse, témoignages...ainsi que sur quelques documents
audiovisuels, photos et captations de mise en scéne. Les différents terrains que j'ai réalisés réalisés (quatre séjours
d'environ six mois chacun a La Havane, réalisés entre 2010 et 2016) m'ont permis de collecter ce matériel — ce qui
ne fut pas toujours aisé, compte tenu des nombreux obstacles que présente Cuba au chercheur avide d'informations.
J'ai également eu la chance d'assister a la mise en scéne de Maria Antonia par son auteur au théatre Mella de La
Havane, en avril 2011, ainsi qu'a de nombreuses performances rituelles et folkloriques. J'ai enfin rencontré certains
acteurs de cette « prodigieuse décade » (notamment Eugenio Hernandez Espinosa, Hilda Oates, Rogelio Martinez
Furé, Ramiro Guerra, Inés Maria Martiatu Thierry, Eduardo Arrocha, Tomas Fernandez Robaina et Gerardo Fulleda
Le6n), mais je ne ferai que ponctuellement référence aux échanges que j'ai eus avec eux, car pour la plupart, ils se
sont par ailleurs (et par écrit) abondamment exprimés sur les points qui nous intéressent. J'ai, de manicre générale et
dans la mesure du possible, privilégié comme base de notre travail les archives d'époque, « [...] esa voragine de
opiniones, textos (literarios, politicos, administrativos), corrientes de pensamiento, polémicas, etc., que acabaron
confluyendo y contruyendo la base primera de la politica cultural de la Revolucion » (GALLARDO, Emilio J., E/
martillo y el espejo: directrices de la politica cultural cubana (1959-1976), Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 2009, p. 26), dans la mesure ou les artistes eux-mémes ont eu tendance, au fil des années, a
remodeler leur vision du passé.
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le pouvoir dans une logique de propagande qui ne laisse aucune place a l'expression de la moindre
voix dissidente.
La production des années 1990 a nos jours enfin est marquée par la désillusion et souvent beaucoup

plus critique : c'est a ce moment notamment que

el teatro cubano entra en una tercera fase cuya nota distintiva provendria, fundamentalmente, de los
jovenes egresados del ISA [Instituto Superior de Artes, fundado en 1977] y de las nuevas agrupaciones
y proyectos teatrales surgidos algunas veces al margen de las instituciones oficiales y de los grupos
teatrales ya reconocidos. [...] Ellos pertenecen, de cierta forma, a la primera promociéon de jovenes
artistas e intelectuales nacidos en Cuba después de 1959, los cuales se caracterizaron, inicialmente, por
su rebeldia, desenfado e irreverencia, y a quienes se les denomind en ocasiones — siguiendo una cancion
de uno de ellos, el cantautor Carlos Varela’ — « los hijos Guillermo Tell »”%.

A cette génération appartiennent, entre autres, les critiques Norge Espinosa, Roberto Zurbano et
Rubén Dario Salazar, sur les travaux desquels nous nous appuierons.

Si le regard porté par les vétérans de la Révolution sur la premiere décade révolutionnaire est
généralement empreint d'une nostalgie parfois trompeuse’, il n'en va pas de méme des Cubains
exilés, qui se sont pour la plupart résignés a quitter leur pays pour cause de profonds désaccords
avec le gouvernement révolutionnaire ; désaccords idéologiques bien siir, mais pas uniquement : des
1965 et surtout dans les années 1970, le régime se durcit et se montre particulierement intolérant a
I'encontre de ceux qui ne correspondent pas au modele de 1'« homme nouveau », prototype
révolutionnaire décrit par le Che dans un célébre discours prononcé en 1965'%°. En particulier, de
nombreux artistes et intellectuels, homosexuels, furent contraints de fuir Cuba pour échapper aux
UMAP', ou plus simplement pour vivre dignement loin d'un pays qui avait institutionnalisé

. c1r - . r . 102
I'homophobie et considérait les homosexuels comme des ennemis de la Révolution'®”; d'autres

%7 Cette chanson, qui apparait sur I'album homonyme de Carlos Varela, sorti en 2004, peut aujourd'hui étre considérée
comme un véritable hymne générationnel. En voici un extrait : « Guillermo Tell no comprendid a su hijo / que un
dia se aburri6 de la manzana en la cabeza / se echd a correr, y el padre lo maldijo / pues entonces ;como iba a probar
su destreza? Guillermo Tell, tu hijo creci6 / quiere tirar la flecha / le toca a él probar su valor / usando tu ballesta.
Guillermo Tell no comprendi6 el empeio / pues ;quién se iba a arriesgar al tiro de esta flecha? Y se asustd cuando
dijo el pequeiio / ahora le toca al padre la manzana en la cabeza. [...] » (VARELA, Carlos, « Los hijos de Guillermo
Tell », Abdala Studios, La Havane, 2004). En 2007, le dramaturge Anton Arrufat y fait notamment référence dans
un essai qu'il intitule La manzana y la flecha (ARRUFAT, Anton, La manzana y la flecha, Editorial Alarcos, La
Havane, 2007).

% BARQUET, Jesus J., « El teatro cubano en la encrucijada sociopolitica (1959-1990) », La Palabra y el Hombre,
Revista de la Universidad veracruzana, n° 108, octobre-décembre 1998, p. 77.

% Nous pouvons citer, a titre d'exemple, le metteur en scéne Roberto Blanco : « tengo nostalgia por el movimiento
teatral cubano de los afios 60 principios del 70, donde en Cuba se hacia, probablemente, el mejor teatro de
Latinoamérica y los grupos eran fuertes, bien fuertes. En aquellos afios se podia hacer lo que uno consideraba que se
debia hacer, es decir, experimentar con todo aquello que interviene en un experimento » (TORRES, Jorge Luis,
« Roberto Blanco: rompiendo modelos », Tablas, n° 4, 1993, p. 30).

10 CHE GUEVARA, Ernesto, « El socialismo y el hombre en Cuba », 1965,

<https://www.marxists.org/espanol/guevara/65-socyh.htm> [consulté le 8/10/2016].

Les UMAP (Unidades Militares de Ayuda a la Produccion) sont des camps de travail qui furent créées en 1965. Y

étaient envoyés tous les éléments de la population jugés contre-révolutionnaires par les autorités, en particulier les

homosexuels.

Le documentaire de Néstor Almendros et Orlando Jiménez Leal réalisé en 1983, Conducta impropia, aborde

frontalement cette question en rassemblant de nombreux témoignages d'artistes et intellectuels victimes de ce
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encore choisirent I'exil pour pouvoir continuer a s'exprimer librement. Or la plupart de ces artistes et
intellectuels avaient, dans un premier temps, vivement soutenu la Révolution et activement participé
a son essor, convaincus par les idéaux qu'elle semblait vehiculer. Eux évoquent généralement les
années 1960 avec la plus grande amertume, relevant tous les mensonges et promesses
gouvernementales non tenues, tous les éléments annonciateurs du durcissement idéologique des
années qui suivirent, comme pour compenser leur ingénuité initiale. C'est notamment le cas, parmi
les auteurs et artistes que nous serons amenés a mentionner, de I'écrivain Guillermo Cabrera Infante
(auteur d'un ouvrage au titre ¢éloquent, Mea Cuba), du dramaturge et critique Matias Montes

104, Ana Maria

Huidobrom, du metteur en scéne Franscico Morin, des écrivains Reinaldo Arenas
Simo, Isel Rivero et Jos¢ Mario. Le discours de ces auteurs offre généralement un point de vue sur
les événements politiques et culturels qui marquérent la décennie radicalement opposé a celui de
« ceux qui sont restés » : nous tacherons, autant que possible, de mettre ces différents discours en

perspective.

Les « analyses extérieures » quant a elles tendent, de maniere générale et assez logiquement,
a étre plus objectives, surtout lorsque la distance temporelle se combine a la distance géographique
— bien que, ici encore et comme le souligne Robin D. Moore, les travaux soient souvent déformés

par le prisme de I'expérience personnelle de leur auteur :

Polarized attitudes about Cuba abroad have their basis in the personal experiences and meanings that the
revolution holds for various groups. People either love present-day Cuba with a passion because of what
it represents to them (an alternative to capitalism, concern for the poor and disenfranchised, a symbol of
all that should be criticized in the United States) or despise it because of the intense pain the revolution

processus d'épuration. Ce documentaire n'a, bien entendu, jamais été projeté a Cuba.

19 En 2005, on peut lire dans la revue cubaine Tablas une critique signée par Enrique Rio Prado de l'un des ouvrages de
Matias Montes Huidobro, El teatro cubano durante la Republica. L'auteur de l'article fait justement observer que
« su lejania fisica de la tierra natal — vive radicado en Honolulu, Hawai, en cuya Universidad ejercié la docencia —
no ha impedido, sin embargo, que este autor haya continuado escribiendo en espaiiol para la escena y haya seguido
preocupado por los derroteros de nuestro teatro nacional, aun cuando sus inquietudes intelectuales rezumen, mas que
nostalgia, un profundo y amargo resentimiento » (RIO PRADO, Enrique, « Una historia literaria detras del telon »,
Tablas, n° 1, 2005, p. 82). Le dramaturge, pour sa part, affirme continuer a publier ces travaux « en espera de que en
alguna medida ayude[n] a dilucidar la verdad entre un centenar de mentiras » (MONTES HUIDOBRO, Matias, E/
teatro cubano en el vortice del compromiso, 1959-1961, Universal, Miami, 2002, p. 11).

Reinaldo Arenas fut sans doute 1'un des écrivains cubains qui souffrit le plus de I'homophobie du régime castriste.
Parvenu a s'échapper de 1'ille avec les « marielitos » en 1980, il finit par se suicider en 1990 a New York, en laissant
en guise de mémoires posthumes un roman autobiographique, Antes que anochezca, dans lequel il revient sur bien
des aspects de la période qui nous intéresse. Bien qu'il constitue un témoignage précieux, cet ouvrage doit cependant
étre manipulé avec précaution : nombreux sont ceux, et pas seulement parmi ses détracteurs, qui soulignent la
tendance de l'auteur a la fabulation. C'est notamment le cas d'un poéte contemporain de R. Arenas, qui figure
comme protagoniste dans le roman sous le nom de Delfin Prats : « Reinaldo es un gran fabulador y entonces, a partir
de los elementos mas triviales, construia una cosa novelesca. Las peripecias que me atribuy6 fueron tremendas. En
su escritura todo esta hiperbolizado. Esa es la gran virtud del libro [...] citado. Como testimonio, su escritura falla,
como literatura de ficcion no » (cité par GALLARDO, Emilio J., El martillo y el espejo: directrices de la politica
cultural cubana (1959-1976), Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 2009, p. 30).
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has caused them (harassment, jailings, loss of property, severed familiy ties)'*.

Pour les questions anthropologiques, nous aurons notamment recours dans le domaine de la
recherche francaise aux travaux des anthropologues déja cités Erwan Dianteill '% et Kali
Argyriadis'"”’, ainsi qu'a ceux de I'anthropologue Emma Gobin'*. Nous nous appuierons également
sur les travaux des ethnologues Roger Bastide'”’, Pierre Verger'' et Monique Augras''!, bien que
leurs études soient plutot orientées vers le Brésil, et sur ceux cité précédemment d'Alfred Métraux
et de Michel Leiris.

Aux Etat-Unis, l'intérét pour la religién et le folklore afro-cubain fut tardif mais trés conséquent.

Parmi les nombreux ouvrages publiés depuis les années 1970, nous nous réfererons particulierement

113 115

a ceux de Georges Brandon''?, Katherine Hagedorn''?, David Brown''* et Christine Ayorinde'".

1% MOORE, Robin D., Op. Cit., p. XV (préface).

"% DIANTEILL, E., Le Savant et le Santero : Naissance de I’étude scientifique des religions afro-cubaines (1906-1954),
L’Harmattan, Paris, 1995 ; DIANTEILL, Erwan, « Les trois visages de 1'Oricha : La relation entre 'homme et dieu
dans la “santeria” cubaine », Archives des Sciences Sociales des Religions, Vol. 42, n° 100, Octobre-décembre 1998,
pp. 5-29; BEQUET, Gaélle et DIANTEILL, Erwan, « Religions et arts afro-cubains » in MIAMPIKA Landry-
Wilfrid (éd.), Cuba l'Africaine, Africultures, n°17, avril 1999, pp. 15-18 ; DIANTEILL, Erwan, Des dieux et des
signes : initiation, écriture et divination dans les religions afro-cubaines, Editions de 1'Ecole des hautes études en
sciences sociales, Paris, 2000 ; DIANTEILL, Erwan et SWEARINGEN, Martha, « From Hierography to
Ethnography and Back: Lydia Cabrera's Texts and the Written Tradition in Afro-Cuban Religions », The Journal of
American Folklore, Vol. 116, n° 461, été 2003, pp. 273-292 ; DIANTEILL, Erwan et LOWY, Michael, Sociologies
et religion. Approches dissidentes, PUF, Paris, 2005 ; DIANTEILL, Erwan, « La musique et la transe dans les
religions afro-américaines (Cuba, Brésil, Etats-Unis) », Cahiers de musiques traditionnelles, n° 19, 2006, pp. 179-
189.

197 ARGYRIADIS, Kali, « Danser I'Afrique révée » in MIAMPIKA Landry-Wilfrid (éd.) Africultures : Cuba I'Africaine,

Africultures n°17, avril 1999, pp. 20-23; ARGYRIADIS, Kali, « Une religion vivante: continuité et

complémentarité des pratiques cultuelles havanaises », L'Homme, n° 151, Récits et Rituels, juillet-septembre 1999,

pp. 21-46 ; ARGYRIADIS, Kali, « Des Noirs sorciers aux babalaos : Analyse du paradoxe du rapport a 1'Afrique a

La Havane », Cahiers d'Etudes africaines, n° 160, Editions de hautes études en sciences sociales, 2000, pp. 649-674 ;

ARGYRIADIS, Kali et CAPONE, Stefania, « Cubania et santeria : les enjeux politiques de la transnationalisation

religieuse (La Havane-Miami) », Civilisations, n° 1-2, 2004, pp. 81-137 ; ARGYRIADIS, Kali, « Les batd deux fois

sacrés : la construction de la tradition musicale et chorégraphique afro-cubaine », Civilisations, n® 53, Université

Libre de Bruxelles, 2005, pp. 45-74 ; ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane : actualité des représentations

et des pratiques cultuelles havanaises, Editions des archives contemporaines, Paris, 2007 ; ARGYRIADIS, Kali,

« Epistemologia de los estudios afrocubanos », cours donné au Centre d'Anthropologie de La Havane (notes

personnelles), juillet 2015.

GOBIN, E. 2009 « A propos des cultes d'origine yoruba dans la Cuba socialiste (1959 a nos jours) », Cahiers des

Ameériques Latines, n° 57-58, 2009, p. 143-158 ; GOBIN, Emma, « L'intégration d'étrangers dans la santeria et le

culte d'Tfa a La Havane», Ateliers d'anthropologie, Pratiques religieuses (afro-)cubaines, n°® 38, 2013,

<http://ateliers.revues.org/9383> [consulté le 15/10/16] ; GOBIN, Emma, « L'intégration d'étrangers dans la santeria

et le culte d'Ifa a La Havane », Ateliers d'anthropologie, Pratiques religieuses (afro-)cubaines, n°® 38, 2013,

<http://ateliers.revues.org/9383> [consulté¢ le 15/10/16] ; GOBIN, Emma, « La fabrique rituelle du prestige : le

secret initiatique comme opérateur de la différenciation socioreligieuse (Ifa, Cuba) », in HUERLET, F., RIVOAL, 1.,

SIDERA, 1., Le prestige : autour des formes de la différenciation sociale, Paris, Editions de Boccard, 2014, p. 91-

105.

BASTIDE, Roger, Les Amériques noires, Editions Payot, Paris, 1967 ; BASTIDE, Roger, Les religions africaines au

Brésil, PUF, Paris, 1995 ; BASTIDE, Roger, Le candomblé de Bahia, Plon, Paris, 1999 ; BASTIDE, Roger, Le réve,

la transe et la folie, Editions du Seuil, Paris, 2003.

1o VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, A .M. Métailié, Paris, 1982.

""" AUGRAS, Monique, Le double et la métamorphose : l'identification mythique dans le candombé brésilien, Editions
Meéridiens Klincksieck, Paris, 1992.

"2 BRANDON, Georges, Santeria from Africa to the New World: the Dead sell Memories, Bloomington & Indianapolis,
Indiana University Press, 1993.

'S HAGEDORN, Katherine, Divine Utterances: The Performance of Afro-Cuban Santeria, 2001.
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Dans le domaine littéraire, nous nous appuierons principalement sur les travaux de la chercheuse en

littérature, thétre et cinéma latino-américains Christilla Vasserot''®, qui soutint en 1999 une thése

1

T J . | . r
sur Les avatars de la tragédie dans le thédtre cubain contemporain''’ et s'intéressa tout

particuliérement au théatre de José Triana et de Eugenio Hernandez Espinosa.

'"* BROWN, David, Santeria enthroned: Art ritual and innovation in an Afro-Cuban religion, 2003.

'S AYORINDE, Christine, Afro-Cuban religiosity, revolution, and national identity, 2004.

"' VASSEROT, Christilla (ed.), Thédtres cubains, Maison Antoine Vitez, Centre International de la Traduction
Théatrale, Série Les Cahiers, n° 1, éditions Climats, octobre 1995 ; VASSEROT, Christilla, « Entrevista con José
Triana », Latin American Theatre Review, Vol. 1, n° 29, 1995, pp. 119-130 ; VASSEROT, Christilla, « Siempre fui
y seré un exiliado », Cubaencuentro, n° 4-5, mai 1997, pp. 33-45 ; VASSEROT, Christilla, « Réminiscences de la
tragédie grecque dans le théatre cubain contemporain : Medea en el espejo de Jos¢ Triana », América, n° 9, Presses
de la Sorbonne Nouvelle, 1997, pp. 269-281; VASSEROT, Christilla, « Entrevista con Eugenio Hernandez
Espinosa », partiellement publié sous le titre « Mi cultura personal es un ajiaco », Conjunto, n° 109, avril-juin 1998,
pp. 43-48 ; VASSEROT, Christilla, « Le théatre cubain: racisme, exotisme, métissage ou syncrétisme » in
GUERENA, J. L. et ZAPATA, M., Culture et éducation dans les mondes hispaniques. Essais en hommage a Eve-
Marie Fell, Presses de I'université Frangois-Rabelais / CIREMIA, Tours, 2005, pp. 131-142.

"VASSEROT, Christilla, Les avatars de la tragédie dans le thédtre cubain contemporain, 1941-1968, thése de
doctorat (dir. C. Fell), Université Paris 3, 1999.
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PREMIERE PARTIE

Les wemilere :
rituel théatral ou théatre rituel ?
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I. LES DANSES SACREES DES ORICHAS DANS LES
WEMILERE : ENTRE « VERITE » MYTHIQUE ET
« FICTION » THEATRALE

1. L'actualisation de la mythologie lucumi dans les wemilere

a. L'actualisation du mythe par le rituel

Toute religion repose sur une cosmologie qui lui est propre et qui justifie son existence.

Cette cosmologie, nous explique Mircea Eliade, est exprimée a travers les mythes :

Le mythe raconte une histoire sacrée ; il relate un événement qui a eu lieu dans le temps primordial, le
temps fabuleux des « commencements ». [...] Le mythe raconte comment, grace aux exploits des Etres
Surnaturels, une réalité est venue a l'existence, que ce soit la réalité totale, le Cosmos, ou seulement un
fragment : une ile, une espéce végétale, un comportement humain, une institution. C'est donc toujours le
récit d'une « création » : on rapporte comment quelque chose a été produit, a commencé a érre. Le
mythe ne parle que de ce qui est arrivé réellement, de ce qui s'est pleinement manifesté. Les personnages
des mythes sont des Etres Surnaturels. Ils sont connus surtout par ce qu'ils ont fait dans le temps
prestigieux des « commencements »''*.

Selon Mircea Eliade, ce « temps primordial » dans lequel se déroule les histoires mythiques n'est
pas un temps passé, au sens historique du terme. Au contraire, « le Temps sacré se présente sous
l'aspect paradoxal d'un Temps circulaire, réversible et récupérable, sorte d'éternel présent mythique
que l'on réintégre périodiquement par le truchement des rites''” » ; par le biais des rites'?’, le mythe
est actualisé, et c'est cette actualisation méme qui vient attester sa véracité.

Cette vision du rituel comme « théatralisation du mythe », pour reprendre une expression de Henri

Gouhier'?!, nous conduit & avancer une premiére distinction entre rite et théatre : le rite devient

118ELIADE, Mircea, Aspects du mythe, Editions Gallimard, Folio Essais n° 100, Paris, 1963, pp. 16-17.

119ELIADE, Mircea, Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1965, p. 64.

120l a définition du rituel est sujette 2 de multiples débats, mais dans son acception religicuse, il est communément
admis que son but est d'entrer en communication avec des entités surnaturelles : «en effet, c'est surtout
l'intervention de ce genre d'agents supra-humains, culturellement postulés, qui distingue I'activité rituelle religieuse
de toutes les autres sortes d'action et qui sous-tend son efficacité religieuse » (LAWSON, Thomas et MCCAULEY,
Robert cités par HOUSEMAN, Michael et SEVERI, Carlo, Naven ou le donner a voir : Essai d'interprétation de
l'action rituelle, Editions de la maison des sciences de I'nomme, CNRS, Paris, 2009, p. 184).

'2IGOUHIER, Henri, cit¢é par SCHAEFFNER, André, « Rituel et pré-théatre » in DUMUR, Guy (ed.), Histoire des
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théatre quand le mythe se transforme en légende, c'est-a-dire quand il cesse d'étre « vrai » aux yeux
de la communauté. « Le théatre commence lorsque le ciel se vide'*? », nous dit Jean Duvignaud et
en effet, il semble que le théatre puisse €tre défini négativement comme ce que devient le rituel
lorsqu'il se sécularise et perd ses objectifs transcendantaux, a savoir l'actualisation du mythe et la
communication avec des entités surnaturelles que cette actualisation rend possible, puisque c'est
grace au rite que «les personnes du mythe sont rendues présentes, [qu'lon devient leur
contemporain'> ».

Par opposition a la performance rituelle, la performance théatrale se définit alors par sa dimension
fictive, reconnue et assumée par l'ensemble des participants : au lieu d'une histoire vraie, vécue et
manifestée par les dieux, le théatre met en scéne une histoire fictive, inventée et représentée par les
hommes, pour les hommes. Cette distinction entre rituel et théatre est attestée par Il'histoire
occidentale, qui fait remonter les origines du théatre a celles de la comédie et de la tragédie grecque,
issue selon Aristote de la sécularisation progressive du culte dionysiaque et du dithyrambe'**. « Si
dans toutes les langues européennes le vocable “mythe” dénote une “fiction”, c'est parce que les
Grecs 1'ont proclamé il y a déja vingt-cinq siecles » ; en transformant leurs mythes en légendes, les
Grecs auraient non seulement donné naissance au théatre tel que nous le connaissons, mais auraient

contribué au triomphe du /ogos sur le mythos et a la « démythification » des sociétés occidentales.

Ainsi, il se trouve qu'une mythologie sécularisée et un panthéon évhémérisé ont survécu et sont devenus,
depuis la Renaissance, objet d'investigation scientifique, et cela parce que 1'Antiquité mourante ne
croyait plus aux dieux d'Homére ni dans le sens originel de leurs mythes. Cet héritage mythologique a
pu étre accepté et assimilé par le christianisme parce qu'il n'était plus chargé de valeurs religieuses
vivantes. Il était devenu un « trésor culturel ». En fin de compte, I'héritage classique a été « sauvé » par
les poctes, les artistes et les philosophes. Les dieux et leurs mythes ont été véhiculés, depuis la fin de
' Antiquité — alors qu'aucune personne cultivée ne les prenait plus a la lettre — jusqu'a la Renaissance et
au XVII® siécle, par les eeuvres, par les créations littéraires et artistiques. [...] Grace a la culture, un
univers religieux désacralis€ et une mythologie démythisée ont formé et nourri la civilisation

: 12
occidentale'”.

La charniére entre rite et théatre se situerait alors au niveau de la dissociation du rite et du mythe.
C'est parce qu'il est révélé, c'est-a-dire créé par le rite que le mythe est vrai : s'il est considéré
comme existant hors de lui, s'il est raconté, en somme « lorsqu'il n'est plus assumé comme une
révélation des “mystéres”, le mythe se “dégrade”, il s'obscurcit, devient conte ou légende'*® ». Clest

¢galement ce que souligne Monique Augras, en se référant a la transcription écrite de ces mythes :

spectacles, Encyclopédie de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1965, p. 26.

122 DUVIGNAUD, Jean [intervention du 3 mai 1995 au colloque de fondation du Centre international
d'ethnoscénologie], cité par D'ANS, André-Marcel, « Imiter pour ne pas comprendre » in DUVIGNAUD, Jean, et
KHAZNADAR, Chérif, La scene et la terre : questions d'ethnoscénologie I, BABEL, Maison des cultures du monde,
Lausanne, 1996, pp. 134-135.

' ELIADE, Mircea, Aspects du mythe, Op. Cit., p. 33.

124 PAVIS, Patrice, « Rituel (théatre et) » in Dictionnaire du thédtre, Dunod, Paris, 1996, p. 306.

125 ELIADE, Mircea, Aspects du mythe, Op. Cit., p. 194.

126 ELIADE, Mircea, Mythes, réves et mysteres, Gallimard, Paris, 1957, p. 14.
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« La force par laquelle nous restituons ces mythes est de telle fagon dépouillée de son contexte
qu'ils perdent toute implication sacrée. Sans la danse, sans les chants, sans la vie présente de toute la
communauté religieuse, ils ne sont plus redoutables, ni efficaces. Ils ne sont plus réels. Sans le
rythme et sans la présence de la communauté vivante, le Verbe devient légende. Légende, c'est-a-
dire, étymologiquement, “ce qui doit étre lu”, et non plus proféré'?’ ».

A l'inverse, c'est cette création du mythe par le rite qui explique que la parole rituelle soit toujours,
nécessairement, une parole « vraie » : d'une part, parce qu'elle est affranchie de la réalité profane,
qu'elle ne prétend ni décrire ni méme évoquer ; d'autre part, parce que la réalit¢ mythique qui lui
sert de référent ne lui préexiste pas mais est créée par elle. D'une certaine maniére, la parole rituelle
constitue donc son propre référent, ce dont témoigne le fait que tout rituel soit, pour reprendre une
formule de F. Ortiz, « de expresion reiterativa'®® » ; non seulement parce qu'il s'inscrit dans une
tradition qui implique qu'il soit périodiquement reproduit par les fideles, sous une forme déterminée,
mais également parce le langage rituel lui-méme est généralement fondé sur un systeme de
répétitions (c'est en tout cas tres clairement le cas des cérémonies qui nous intéressent, ce qui a
conduit de nombreux chercheurs a souligner leur monotonie'?), au sein duquel les mémes actions,
les mémes paroles sont ressassées maintes et maintes fois. Les anthropologues Michael Houseman
et Carlo Severi considerent ainsi la répétition caractéristique des actions rituelles comme l'un des
¢lément permettant de « promouvoir la véracité incontestable des représentations (d'agents supra-
humains, de propositions liturgiques, d'autorités 1égitimes, etc.) que supposent [ces actions], c'est-a-
dire pour engager les participants a penser que les choses sont bien comme les rituels les
dépeignent'®® » ; ils en arrivent & cette méme conclusion que « le support méme du rituel fait partie

131
de son message'*' ».

La frontiére entre mythes (créés par les rites) et Iégendes (éventuellement mises en scéne par
le théatre) apparait ainsi, en théorie, assez claire, et nous permet de définir rituel et théatre comme
deux pdles antithétiques. Mais dans la pratique, la fronti¢re entre ces deux types de performance est
loin d'étre si nettement dessinée, en premier lieu car la vérité manifestée par le rituel est une vérité
symbolique qu'il n'est pas pertinent, comme nous allons le voir, d'opposer a la notion de « fiction ».
D'autre part, certains chercheurs tels que Jean-Marie Pradier ont mis en évidence I'ethnocentrisme

de cette histoire du théatre qui voit dans le possédé « le modéle mythique de l'acteur'™ » et

127 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 69.

128 ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., pp. 173-174.

129 Citons a titre d'exemple F. Azcuy : « Muchos de los bailes africanos nos parecen mon6tonos, especialmente los de la
liturgias sacromagicas » (AZCUY, Fanny, « Rasgos Psico-Sociolégicos del Folklore Afro-Cubano », Revista
Mexicana de Sociologia, Vol. 18, n° 3, septembre-décembre 1956, p. 558).

" HOUSEMAN, Michael et SEVERI, Carlo, Op. Cit., p. 177.

B1 Idem.

132 BOURGAUX, Jacques, Op. Cit, p. 80.
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remettent en question, a partir d'une hypothese formulée par Marcel Mauss (1947) selon laquelle
«la dramatisation précéde la ritualisation'> », le « ritualocentrisme'** » de la distinction qu'elle
implique entre rite et théatre, en postulant que c'est au contraire « en raison de sa capacité a incarner
I'imaginaire — la performativit¢é — que 1'Homme communique par le corps avec les instances
supérieures' » : « le théatre qui s'est faconné en Europe, & partir de la référence grecque — ce que
I'on en savait — apparait comme un sous-ensemble spécifique de l'ensemble général des
incarnations de l'imaginaire dont la diversité procede de la capacité d'invention de 1'espece humaine,
et de la multiplicité des expériences individuelles et collectives'*® », nous explique Jean-Marie
Pradier.

Nous nous proposons maintenant de questionner cette charniere entre rituel et théatre a partir de
l'étude des wemilere, ces cérémonies rituelles de la santeria’>’ au cours desquels certains fidéles

. , : 1
peuvent tomber en transe et se faire posséder (« monter ») par les dieux'*.

Les wemilere sont organisés en l'honneur d'un orichd et a l'initiative d'un individu.

« L'offrande supréme, faite sous forme de promesse en échange d'une guérison ou de la résolution

d'un probléme, la plus belle preuve d'amour que quelqu'un puisse donner a une entité, c'est

organiser une féte en son honneur, féte pendant laquelle, grace a la musique, elle et d'autres
139

descendront et pourront ingurgiter directement la nourriture qui leur est destinée ~ » ; ces fétes

peuvent avoir lieu le jour de 1' « anniversaire » du saint auquel il est associé¢ (approximativement le

133 PRADIER, Jean-Marie, « L'ethnocénologie. Vers une scénologie générale », L'Annuaire thédtral : revue québécoise
d'études thédtrales, n° 19, 2001, p. 57.

4 Idem.

133 Idem.

13 PRADIER, Jean-Marie, « Esthétique, corporéité des coryances et identité», Horizons/Thédtre, n°4

« Ethnoscénologie. Les incarnations de l'imaginaire », avril 2014, p. 9.

Le terme wemilere (ou giiemilere) vient de 1'expression yoruba « wa-ni-ilé-ere », « tomar parte en las convulsiones

de la casa de las imagenes » (MARTIATU, Inés Maria, « Maria Antonia: Wa-ni-ilé-ere de la violencia » [1984] in

El rito como representacion, Ediciones Unidn, 2000, p. 17) ; c'est celui que nous emploierons dans l'ensemble de ce

travail, bien que dans le langage courant de nombreux autres termes puissent lui étre substitués. Le terme « bembé »

notamment est souvent utilisé, de fagon abusive selon F. Azcuy puisque « es erroneo afirmar que en los bembé se

“suban santos”, ya que esto s6lo ocurre en los “giiemilere” por influjo de los tambores sagrados de batd » (AZCUY,

Fanny, Op. Cit., p. 562).

Nous reprendrons dans I'ensemble de ce travail la distinction établie par Erwan Dianteill entre transe et possession :

«la possession correspond a l'incarnation d'un esprit dans un corps qu'il contréle pendant un temps donné. On

limitera I'usage du concept de transe au moment de /utfe ou l'esprit pénétre I'étre humain, avec des manifestations

corporelles bien identifiées dans le cadre d'une culture : tremblements, déséquilibre, cris, soubresauts, spasmes »

(DIANTEILL, Erwan, « La musique et la transe dans les religions afro-américaines (Cuba, Brésil, Etats-Unis) »,

Cahiers de musiques traditionnelles, Vol. 19 «chamanisme et possession», 2006, p. 186).

Notons que d'autres auteurs, tel G. Rouget, préférent employer une autre terminologie, réservant a l'inverse « le mot

“transe” a 1'état plus ou moins durable pendant lequel 1'adepte s'identifie pleinement au dieu qui le posséde et le mot

“crise” a l'état trés temporaire, souvent douloureux et plus ou moins convulsif, qui marque le passage de I'état

normal a I'état de transe » (ROUGET, Gilbert, La musique et la transe, Gallimard, Paris, 1990 [1980], p. 108).

Indépendamment de la terminologie employée, tous les auteurs que nous avons consultés s'accordent cependant a

distinguer ces deux phases.

BYARGYRIADIS, Kali, La religion d La Havane, Op. Cit., p. 115.
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jour de sa féte dans le calendrier catholique'*’

), mais pas nécessairement : chacun est libre
d'organiser un wemilere quand il le souhaite (méme si, dans les faits, cette cérémonie est
généralement « réclamée » par les dieux), a condition bien sir de respecter les reégles en vigueur
dans sa « famille » de religion'*".

Il n'existe pas, dans la religion, de dogme unificateur qui homogénéiserait l'ensemble de ces
pratiques : « chaque famille de religion (pour ne pas dire chaque religicux'*?) a sa propre spécificité,
ses propres fagons de faire et de penser'® » ; « la religion déconcerte par l'extréme variété de ses
pratiques, et par les qualités d'adaptation et d'évolution de ses représentations : ici nulles régles
autres que personnalisées, et donc nul dogme'** ». La pratique de la religion se caractérise donc par
une tension entre un attachement trés marqué a la tradition (caractéristique de toute religion) et une
tendance au réajustement permanent selon les besoins de chacun, qui rend la tache du chercheur
extrémement ardue : « il convient donc de ne pas trop s'attacher aux détails précis du rituel, trop
contingents, mais plutdét d'essayer de comprendre quels en sont les éléments conceptuels

. 114
essentiels'® ».

Nous pouvons cependant distinguer quatre grandes phases dans le déroulement d'un wemilere :

1¢ phase'*® : « oru del ighodu »

Les olubatd (tambourinaires)'*’ s'isolent dans une petite piece, l'ighodu'*®, pour jouer le premier

10 Notons toutefois que « not all santeras coordinate their African-style drum-dance celebrations honoring the orisha
precisely in accord with the Cuban Catholic calendar [...]. There arises a kind of temporal aura surrounding the
Catholic saints' days which allows Santeria to establish a relationship of correspondence with them which
nonetheless remains bivalent » (BRANDON, Georges, Santeria from Africa to the New World..., Op. Cit., p. 144).
Chaque famille se constitue autour de padrinos, « parrains », et de madrinas, « marraines », choisis par chacun
comme guide et protecteur au moment de son entrée en religion.

Dans la suite de ce travail, nous utiliserons des italiques pour nous référer aux religieux adeptes de la religion.

'3 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 4.

14 ARGYRIADIS, Kali, « Une religion vivante : continuité et complémentarité des pratiques cultuelles havanaises »,
L'Homme, N° 151 « Récits et Rituels », juillet-septembre 1999, p. 26.

145 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit.,, p. 160.

146 Cette premiére étape, qui marque le commencement du rituel en tant que cérémonie publique, est en réalité précédée
d'un rite trés important qui se déroule en comité restreint et durant lequel sont sacrifié les animaux réclamés par la
ou les divinité(s).

"7 Les percussions utilisées varient selon le contexte et les époques, mais 4 La Havane, les tambours sacrés par
excellence sont les batd, tambours bimembraphones dont les tambourinaires jouent en les couchant sur leurs genoux.
Le jeu de bata est composé de trois tambours : okonkolo (le plus petit), itotele (de taille moyenne) et Iyd (le plus
grand).

'8 A T'origine, dans la religion yoruba africaine, si l'on s'en référe aux travaux de Bernard Maupoil et Pierre Verger, le
concept d'ighodu semble plutdt rattaché au culte d'Ifd (culte divinatoire). L'ighddu (ou Ighba Odu) désigne en effet
une calebasse dans laquelle Odi, 1la femme d'Oranmila, vieillissante et fatiguée, déposa tous ses pouvoirs (notons ici
qu'a de maintes reprises dans la mythologie yoruba, la calebasse apparait comme symbole cosmique). « Tout
babaldwo qui va faire le culte d'Orinmila dans sa forét, doit auparavant adorer Odui sa femme dans igbddii, sinon,
Oriinmila n'écoutera pas ce qu'il lui demande, et ne saura pas que ce babaldwo est son enfant ». Il est, de plus,
formellement interdit aux profanes de «regarder la figure d'Odu », c'est-a-dire de « regarder dans ighadu des
babaliwo » (VERGER, Pierre, « Grandeur et décadence du culte de Iydmi osoronga (ma mére la sorciére) chez les
yoruba », Journal de la Société des Africanistes, vol. 35, n° 1, 1965, pp. 154-155). Bien que dans un autre contexte,
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14 . . e . . .
oru'®, « como plegaria previa al inicio de todas las ceremonias solemnes y colectivas de baile,

como una manera de propiciar a los dioses para que accedan a la celebracion y participen en

150

. . . 151
ella”” ». De nos jours, cet oru dure entre trente et soixante minutes ! Pendant ce temps, les

participants arrivent et se rassemblent dans la piece contigiie, en attendant que les olubata sortent de

l'ighodu.

2¢ phase : « oru cantado » ou « oru eya aranla » (« oru de la piece principale »)

Les olubata s'installent dans la piéce principale et jouent le second oru, accompagnés cette fois par
I'akpwon (chanteur soliste) auquel répond le choeur des fideles. Tous les orichds sont a nouveau
invoqués a tour de role par les tambours, et a chacun des foques correspond un chant
spécifiquement adressé a la divinité concernée. Lorsque le toque de leur oricha tutélaire se fait
entendre, les iyalochas (« filles de saint ») et babalochas (« péres de saint »)'> présents viennent
saluer les bata : « Cada fiel, cuando los tambores entonan un toque dedicado a su oricha tutelar, se
postra delante del juego de batds, hace una ofrenda de dinero que deposita en una pequenia cesta
colocada delante del olubata mayor y luego, incorporandose, besa primero el iyd y posteriormente

el itétele y el okonkolo™ ».

3¢ phase : « oru del Ibdn Balo »

Les olubata jouent les toques de l'oricha en I'honneur duquel est organisée la cérémonie, ainsi que
ceux des orichas qui lui sont associés. C'est durant cette phase que, lorsque leur saint est appelé par
les tambours, les omé orichds"* se mettent a danser et sont susceptibles de tomber en transe :
« Durante la tercera fase, dedicada al canto y al baile en honor de las deidades, es posible que
« bajen » algunos de los Santos (o sea, que ocurra la posesion ceremonial), en cuyo caso se les rinde
pleitesia, se les alimenta con sus platos preferidos y se les viste con la indumentaria simbolica del

. 155
dios 77 ».

cet ighddu africain présente donc les mémes caractéristiques et remplit les mémes fonctions que son avatar cubain.
9 Le terme « oru », d'origine yoruba, est communément employé a Cuba pour désigner la liturgie des wemilere, qu'il

s'agisse des chants ou bien des toques propres a chaque saints.
150 ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., p. 240.
"I MURPHY, Joseph M., « “Chango 'ta veni'/Chango has come” : Spiritual Embodiment in the Afro-Cuban Ceremony,
Bembé », Black Music Research Journal, Vol. 32, N° 1, printemps 2012, p. 82.
C'est ainsi que sont appelés les santeros et santeras qui ont été initiés, c'est-a-dire qui ont « fait » (ou « regu ») leur
saint. En effet, selon les croyances /ucumi, chaque étre humain est fils ou fille, depuis sa naissance, d'un orichd
déterminé. La premiére étape, pour un santero, consiste donc a se rendre chez un babalao (devin) qui consultera Ifa
pour connaitre 1'identité de son oricha tutélaire. S'il le souhaite, il pourra ensuite s'engager plus avant dans la
religion, au fil de différentes étapes qui lui permettront enfin, toujours s'il le désire, de se faire « initier », c'est-a-dire
d'« installer le saint dans sa téte » (« asentar su cabeza »). Seuls les santeros initiés sont habilités et autorisés a
danser et a tomber en transe durant les wemilere.
133 CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Cultura afrocubana T3 : las religiones y las lenguas, Op. Cit.,
p- 109.
s Nous utiliserons l'expression omo oricha (« enfant de saint ») pour désigner les iyalochas et babalochas.

Idem.
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Le comportement des dieux incarnés durant ce qu’on pourrait considérer comme la quatrieme et
derniére phase du rituel, avant que les possédés ne soient extraits de leur transe (spontanément ou
bien sous l'action des autres santeros présents) et que les tambours, par leur silence, viennent
marquer la fin de la cérémonie, varie considérablement selon les cas, mais se caractérise toujours
par sa dimension spectaculaire qui nous permet d'intégrer pleinement ces rituels a la définition de la

. 1 .. . . ,
performance proposée par Schechner'*®, qui implique un lien entre « regardants » et « regardés ».

b. Le corpus d’Ifa, un réservoir mythologique

Depuis les travaux des premiers anthropologues cubains, la santeria a toujours été, de tous
les cultes afro-cubains, le mieux (le moins mal) considéré. Nous reviendrons plus avant sur cette
distinction, ses fondements et sa pérennité. C'est I'argument généralement avancé pour démontrer la
supériorité de la religion yoruba qui nous intéresse ici, a savoir l'extréme richesse du systeme
mythologique qui la sous-tend (en comparaison notamment avec la mythologie congo, jugée
beaucoup plus sommaire). Plusieurs auteurs soulignent notamment les nombreuses similitudes entre
la mythologie lucumi et la mythologie grecque : tout comme les dieux grecs, les oricha sont
associés a des €léments naturels (la mer, les eaux douces, le tonnerre, les minéraux, les foréts...) et a
des facettes de la nature humaine (la colere, I'espieglerie, la séduction, la sagesse...). Dans un cas
comme dans l'autre, « la vie du panthéon surnaturel est analogue a celle des humains : méme
hiérarchisation, méme diversité de relations. Les dieux ont les vertus et les défauts des hommes.
Souvent méme ils se livrent a des actes scandaleux : grivoiserie, érotisme, débordement sexuel, vol,
ivresse, gaspillage..."”” ». Or les aventures des orichd, si elles sont bien actualisées périodiquement
au cours des wemilere, ont une origine extérieure a ceux-ci puisqu'elles proviennent d'un autre rituel

yoruba, celui de la divination par [fd. Cette caractéristique de la « Regla de Ocha » a été mise en

relief par Joseph Murphy :

Knowledge of Yoruba culture and the cults to the orisha relied on the most centralized and portable
repository of Yoruba history and culture: the odu of the If4 oracle. These odii were deep in the memories
of the babalawos who, with princes and peasants, were carried in the holds of the ships of the Middle
Passage. Santeria was generated from these odu and the babalawo priesthood assumed authority in a
condlesrgsed system of cult to the orichas. It is upon Ifa, then, that the ceremonial structure of Santeria
rests .

Les prétres d'lfd, les babalaos, ont le pouvoir de communiquer directement avec Orula, un oricha

136 Cf. supra, note n° 60.

157 BOURGAUX, Jacques, Possessions et simulacres : aux sources de la théatralité, EPI, Paris, 1973, p. 36

'8 MURPHY, Joseph, cité par BROWN, David H., Santeria enthroned: Art ritual, and innovation in an Afro-Cuban
religion, University of Chicago Press, 2003, p. 144.
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qui ne s'incarne jamais mais « descend » a travers certains objets pour apporter conseils et
recommandations aux fidéles qui viennent consulter ses prétres. Pour communiquer avec Orula, les
babalaos (littéralement, « peres des secrets ») utilisent un collier (ekuelé ou opélé) composé de huit
morceaux de noix de coco, qu'ils lancent sur un plateau de bois (tablero de Ifa).

Lorsque le babalao lance l'opélé, chacun des morceaux de coco tombe dans une position
déterminée (coté « pile » ou coté « face ») et la chaine ainsi formée renvoie a lI'un des 256 signes
(odi) qui constituent la base de ce systéme de divination. A chacun de ces signes sont associées
différents récits paraboliques (itan), « véritables archives orales des connaissances yoruba sur tout
ce qui appartient 4 leur monde"’ », qui constituent le corpus d'Ifd. En Afrique comme au Nouveau
Monde, « l'ensemble de ces textes représente le systeme de valeurs, les croyances, la philosophie et
I'éthique de la société yoruba'® » et font trés souvent intervenir les différents orichds (mais pas
uniquement)'®'. Le role du babalao consiste & interpréter ces ifan pour répondre aux questions ou
résoudre les problémes des fidéles'®,

F. Ortiz souligne ainsi que « ningin babalao en su tierra puede comenzar a practicar su profesion a
menos que retenga en su memoria mas de mil versos, ademas de los conjuros y rezos que
usualmente los acompafian, de los cuales hay por lo menos cuatro mil'® ». On comprend alors
pourquoi les anthropologues cubains ont été aussi impressionnés par la richesse de la mythologie
yoruba, composée de milliers d'histoires versifiées ; ce sont ces histoires que viennent actualiser les
dieux qui descendent sur terre au cours des wemilere.

Mais si I'on s'en référe a notre définition du mythe comme création rituelle, le statut de ces mythes
versifiés devient problématique, puisqu'ils semblent bien ici exister indépendamment de tout
appareil rituel (ou, du moins, du rituel de possession). Cette dimension est devenue d'autant plus
¢vidente au fil du temps que ces récits oraux ont progressivement été transcrits ; par les
anthropologues d'une part, a la suite de Romulo Lachatafieré qui, le premier, publia en 1938 un
recueil de récits mythologiques lucumi (alors appelé patakines, terme qui se pérennisa'®®), ;O mio
Yemaya!, puis de Lydia Cabrera qui publia en 1936, en France tout d'abord, ses Contes néegres de

Cuba'®. Mais les babalaos eux-mémes commencérent a utiliser des libretas (sortes d'aide-

mémoires) des la seconde moitié du XIXe siecle, pour consigner ces milliers d'histoires. De nos

159 VERGER, Pierre, « Automatisme verbal et communication du savoir chez les Yoruba », L'Homme, Vol. 12, n°® 2,
1972, p. 8.

'O MULLER, Bernard, La tradition mise en jeu : une anthropologie du thédtre yoruba, Aux lieux d'étre, La Courneuve,
2006, p. 8.

11 Cf. BRANDON, Georges, Santeria from Africa to the New World..., Op. Cit., p. 141.

12 Cf. VALDES GARRIZ, Yrmino, Diloggiin, Ediciones Unién, La Havane, 2005, pp. 4-6.

' ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., p. 205.

' Dans EI Monte, L. Cabrera en propose la définition suivante : « appataki — o pataki : como si dijésemos, relato de los
origenes, historia antigua » (Op. Cit., p.86). Il s'agit bien d'un terme yoruba (qui signifie « important »), mais a notre
connaissance il n'y a qu'a Cuba qu'il revét une acception spécifiquement religieuse (cf. SACHNINE, Michka,
Dictionnaire yoriubd-frangais, Editions Karthala, Paris, 2009, p. 234).

1% La traduction espagnole fut publié¢e a Cuba en 1940.
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jours « tapés a la machine et polycopiés, ils sont vendus au prix fort sur les marchés au c6té d'autres
ustensiles “religieux” (soupiéres, statuettes, colliers et autres) et connaissent un succés certain)'®® ».
Aujourd'hui, les patakines font donc partie de la littérature cubaine, et n'ont donc plus rien de
« mythique », au sens rituel du terme : ils ont été transformés en « mythologie ».

On comprend alors pourquoi ces anthropologues ont systématiquement souligné la grande
« théatralité » (nous reviendrons sur la définition de ce terme) des wemilere, puisqu'on peut, en effet,

facilement y lire la transcription plastique d'un script narratif préexistant. F. Ortiz décrit notamment

les danses des omo orichas en ces termes :

Todos estos bailes tienen ademanes miméticos, tratando de imitar movimientos que a su vez simbolizan
las actividades caracteristicas de la divinidad a que estan dedicados. Asi, por ejemplo, en el baile de
Babalii Ayé el bailador se encorva como un enfermo lazarino que anda con muletas; en el baile de
Ochosi se hace con los brazos y las manos la alegoria de estar cazando con flechas y arco, etc. los
ademanes rituales estdn hoy dia bastante estilizados, de modo que su significaciéon no suele ser
comprendida por los profanos, si no se les advierte primero'®’.

On soulignera ici l'emploi de l'adjectif « mimétique », appliqué a l'action rituelle : selon
l'anthropologue, il s'agit bien ici de copier, de reproduire. Les mouvements des danseurs « cherchent
a imiter des mouvements qui symbolisent les activités caractéristiques des dieux » : la distance entre

l'original et la copie est ici considérable, a mille lieux de I'« actualisation » de « 1'éternel présent

mythique » qui caractérise, d'apres Mircea Eliade, le rite véritable.

2. Le « jeu » des possédés

a. L'initiation comme apprentissage d'un role mythique

Ce que les propos de F. Ortiz mettent également en évidence, c'est que le statut qui est
accordé¢ a l'au-dela référentiel des danses des orichas (réalité mythique, réalité historique, 1€gende...)
et la portée de ces danses dépend principalement du point de vue et des convictions de 1'observateur

(du « cadrage » adopté, pour reprendre un concept développé par E. Goffman'®®

) : pour que le
discours rituel soit vrai, il est indispensable qu'il soit reconnu comme tel.
Pierre Bourdieu a d'ailleurs bien mis en évidence, dans une critique du célébre ouvrage dans lequel

John Austin définit le concept de « parole performative » comme parole-action'®’, que « le pouvoir

16 Idem.

167 ORTIZ, Fernando, cit¢ par LUCIANO FRANCO, José, Folklore criollo y afrocubano, Junta Nacional de
Arqueologia y Etnologia, La Havane, 1959, p. 93.

168 Cf. GOFFMAN, Erving, La mise en scéne de la vie quotidienne, Editions de Minuit, Paris, 1993.

199 Cf. AUSTIN, John, Quand dire, c'est faire (trad. G. Laine), Seuil, Paris, 1991 [1970].
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des paroles n'est autre chose que le pouvoir délégué du porte-parole'” », c'es-a-dire que si l'on peut
considérer la parole rituelle comme emblématique de ce pouvoir performatif et créateur dont sont
dotées certaines formules, c'est avant tout parce que celui qui les prononce a recu, de la

communauté, un crédit qui lui permet de mettre ce pouvoir en application :

Si, comme le remarque Austin, il est des énonciations qui n'ont pas seulement pour réle de « décrire un
état de choses ou d'affirmer un fait quelconque », mais aussi d'« exécuter une action », c'est que le
pouvoir des mots réside dans le fait qu'ils ne sont pas prononcés a titre personnel par celui qui n'en est
que le «porteur » : le porte-parole autorisé ne peut agir par les mots sur d'autres agents et, par
l'intermédiaire de leur travail, sur les choses mémes, que parce que sa parole concentre le capital
symbolique accumulé par le groupe qui I'a mandaté et dont il est le fondé de pouvoir'”'.

On pourrait alors résoudre la question qui nous préoccupe en affirmant que les danses des omo
orichas seraient tout simplement rituelles (vraies) pour la communauté des croyants, et théatrales
(fictives) pour les profanes.

La premicre objection qu’on peut formuler a 'encontre de ce postulat est que bien souvent, comme
le souligne F. Ortiz, les profanes ignorent les mythes auxquels les danses font référence, et ne
devraient alors pas étre en mesure d'en apprécier la théatralit¢ — définie par la théatrologue Josette
Féral comme « un acte de représentation, la construction d'une fiction » ou encore « l'imbrication

. r 1172
d'une fiction dans le réel'’

» - alors que les croyants, eux, ont en théorie une pleine connaissance de
ces mythes de référence : en toute logique, les danses des orichds devraient alors étre plus théatrales
pour les croyants que pour les profanes.

D'autre part, cette conception de l'appréhension du rituel par les croyants comme vérité pure et
simple suppose de leur part une certaine ingénuité qui renvoie aux théories évolutionnistes, selon
lesquelles la pensée archaique se caractérise notamment par un déficit logique qui rend les
« primitifs » incapables de différencier la réalité de la fiction. C'est le cas par exemple de Johan

Huizinga, qui dans son Essai sur la fonction sociale du jeu, affirme que

la frontiére entre ce qui est convenable comme possible et ce qui ne 'est pas n'a été tracée par I'esprit
humain qu'au fur et & mesure que la civilisation se développait. Pour le sauvage, avec sa conception
logique limitée du monde, tout, en somme, est encore possible. Le mythe, dans ses absurdités et ses
énormités, dans sa démesure et sa confusion de rapports, dans ses tranquilles inconséquences et ses
variations ludiques, ne le trouble pas encore comme quelque chose d'impossible'”.

Or lorsque Yemaya reproduit avec les volants de sa jupe les mouvements de la mer, lorsqu'Ochun

e e 174 ~ - . .
se caresse les cheveux devant un miroir invisible ou qu'Ochosi'”* fait le geste de tirer sur une proie,

170 BOURDIEU, Pierre, Ce que parler veut dire, Fayard, Paris, 1982, p. 105.

" Idem, pp. 107-108.

172 FERAL, Josette, Théorie et Pratique du thédtre, L'Entretemps, Montpellier, 2011, p. 103.

'S HUIZINGA, Johan, Homo ludens : essai sur la fonction sociale du jeu, Gallimard, Paris, 1988 [1938], p. 213.

174 L'orthographe et la prononciation du nom des orichds (et, en général, des termes yoruba) sont sujets a de multiples
variantes. Nous adoptons ici une graphie déterminée, mais nous citerons fréquemment des auteurs utilisant une
graphie différente.
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est-il vraiment pertinent d'imaginer que ces actions puissent €tre tenues pour « vraies » par les
croyants, au sens ou a leurs yeux Yemaya serait vraiment en train de se baigner, Ochun de se coiffer,

Ochosi de chasser ?

Les réflexions de J. Huizinga nous apportent des éléments de réponse lorsqu'il s'écarte de
cette perspective évolutionniste poussant a considérer la crédulit¢é comme une marque de
primitivisme pour l'inscrire au contraire dans une démarche délibérée, celle du «jeu», dont
l'existence « n'est liée 4 aucun degré de civilisation, & aucune forme de conception de l'univers'” »

et qu'il définit comme

une action libre, sentie comme « fictive » et située en dehors de la vie courante, capable néanmoins
d'absorber totalement le joueur ; une action dénuée de toute intérét matériel et de toute utilité'”®; qui
s'accomplit en un temps et dans un espace expressément circonscrits, se déroule avec ordre selon des
régles données, et suscite dans la vie des relations de groupe s'entourant volontiers de mystére ou
accentuant par le déguisement leur étrangeté vis-a-vis du monde habituel'””.
Selon l'auteur, « il n'existe point de différence formelle entre un jeu et une action sacrée », dans la
\ . ol
mesure ou, dans les deux cas, « ce sont des mondes temporaires au coeur du monde habituel By 1l
ajoute que « la notion de jeu comporte en soi la meilleure synthése de cette unité indissoluble de
croyance et de non-croyance, de cette association de la sainte gravité a l'affectation et a la
“folie™ ». Par conséquent, la « sphére du jeu sacré est celle ou I'enfant, le poéte et le primitif se
retrouvent comme dans leur élément » ; « dans [cette] notion du jeu, la distinction entre la crédulité
. 1
et la feinte se perd'*%».
En réalité, J. Huizinga n'est pas totalement a l'aise avec cette assimilation du rituel a « une action
libre, sentie comme “fictive” », bien qu'il affirme par ailleurs 1'« impossibilité de perdre un seul
. . L . . .o 181
instant de vue la notion de jeu, a propos des actions sacrées des peuples primitifs ~ ». Il commence
par s'interroger sur le bien fondé de cette assimilation : « au jeu authentique, en dehors de ses traits
formels et de son ambiance joyeuse, un caractére essentiel se trouve encore associ¢ de fagon
indissoluble : la conscience, méme reléguée a l'arricre-plan, d“‘agir seulement en apparence”. Reste
a savoir dans quelle mesure semblable sentiment peut également s'associer avec I'accomplissement

. ;182 . r . N .y . .
de l'action sacrée'® ». Afin de pouvoir répondre par l'affirmative a cette derniére assertion, il

s'appuie sur des travaux ethnographiques selon lesquels « 1'état d'esprit qui préside a la célébration

'3 Idem, p. 18.
176 Cet élément de définition doit étre précisé ; tel quel, il peut facilement étre contesté.
"7 Idem, p. 36.
'8 Idem, p. 29.
' Idem, p. 52.
80 Idem, p. 54.
'8 Idem, p. 51.
"2 1dem, p. 49.
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et a la représentation des grandes fétes religieuses chez les sauvages n'est pas celui de 1'extase et de
l'illusion totales » car « une conscience du “pas vrai” ne manque pas a l'arriére-plan'®® ». Mais par
ailleurs, « malgré cette conscience partielle de l'inauthentique (du fictif) dans les relations magiques
et surnaturelles, les mémes observateurs insistent pour qu'on n'en infére point que tout le systéme de
croyances et de pratiques soit uniquement une imposture, forgée par un groupe d'incrédules aux fins
d'en dominer un autre, crédule celui-la'® ». L'auteur ne s'aventure pas plus loin dans sa
démonstration, mais a sa suite de nombreux ethnologues vont s'interroger sur la part de feinte (qui
serait d'ordre théatrale) et la part de sincérité (qui serait d'ordre rituelle) de certains rituels, en
particulier des rituels de possession (la question de 1'« authenticité » des pratiques culturelles étant
omniprésente dans le domaine des recherches ethnographique). Cette question se trouve notamment
au ceeur des travaux de Michel Leiris sur La possession et ses aspects thédtraux chez les Ethiopiens
de Gondar (1958). Ces derniers, en certaines occasions, se font posséder par des esprits (Zdr)
constituant pour eux une sorte de « vestiaire de personnalités qui [leur offrent] des comportements
et des attitudes tout faits, 4 mi-chemin de la vie et du théatre'®® ». Ces Zar constituent « un lot de
personnalités imaginaires aux traits donnés une fois pour toutes, que le patient représente d'une
manicre objective, parfois méme muni (notons-le par surcroit) de parures ou d'accessoires spéciaux
qui marquent, comme pourrait le faire un masque, 1'effacement du porteur derricre I'entité dont il a a
jouer le role'™® ».

Ainsi, au cours de ces rituels de possession (qui tendent, partout dans le monde, a se dérouler selon

A \ 1
le méme modele'?’

), le comportement des fideles qui se font posséder présente d'évidentes
similitudes avec celles d'un acteur de théatre, non seulement parce qu'il endosse, devant et pour un
public déterminé, une personnalité qui n'est pas la sienne et qui se manifeste trés distinctement
(pour reprendre les termes de Jacques Bourgaux au sujet des rites Songhay étudiés par Jean Rouch :
le dieu incarné, install¢ dans le « corps réceptacle qui lui est destiné [...], y manifeste sa présence et
son identité par des signes extérieurs qui ne peuvent pas préter a confusion'™® »), mais également
parce que cette personnalité est généralement acquise au cours d'une initiation qui se présente

comme l'apprentissage d'un rdle : « Les crises en considération desquelles il est tenu pour manifeste

qu'un esprit de ce genre s'est emparé de quelqu'un revétent généralement des formes stéréotypées et

'3 Idem.

' Idem, p. 51.

185 LEIRIS, Michel, La possession et ses aspects thédtraux chez les Ethiopiens de Gondar, Plon, Paris, 1958, p. 8.

'8 Idem. p. 9.

'87 « Le principe de base de la possession est le méme partout : dieux, esprits ou génies (peu importe comment les
ethnologues les nomment), qui constituent souvent une sorte de panthéon anthropomorphique plus ou moins
structuré, “investissent” le corps d'un étre humain le temps d'une transe, en général lors d'une cérémonie organisée a
cet effet. Le “possédé”, le “médium” (souvent considéré dans sa propre société comme le “cheval” du dieu qui le
“chevauche”, ou comme son “époux’’), adopte alors le comportement qui est censé &tre celui du dieu en question »
(OLIVIER DE SARDAN, J.-P., « Possession » in BONTE, Pierre et IZARD, Michel (eds.), Dictionnaire de
l'ethnologie et de l'anthropologie, PUF, Paris, 1991, p. 595).

188 BOURGAUX, Jacques, Possessions et simulacres : aux sources de la thédtralité, EPI, Paris, 1973, p. 32.
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il existe, en fait sinon en théorie, un enseignement de ces formes déterminées par la coutume'®’ ».
Ce point de vue est partagé par Alfred Métraux : « A la différence de I'hystérique, qui révéle ses
angoisses et ses désirs au moyens d'un symptome — mode d'expression personnel — le possédé rituel
doit se conformer a l'image classique d'un personnage mythique'” ». Fernando Ortiz, tout en
soulignant le caractére « anormal » de l'attitude des possédés afro-cubains, tire des conclusions
similaires : « aun en ese trance de “anormalidad”, el bailador poseso jamas se entrega a expresiones
que sean inauditas y chocantes en el ambiente social donde se verifica su mistico bailoteo. Aun las
mas sorprendentes responden siempre a patrones o modalidades preestablecidas y atribuidas a tal o
cual dios o numen, segin las tradiciones'' ». « Todos los bailes misticos o de sentido preternatural
que hemos presenciado en los ritos afroides de Cuba, aun los mas convulsivos, asi como sus
expresiones episddicas mas extravagantes, tienen siempre parangones prefijados en la cultura
tradicional y responden a simulacros de tipismos programéticos y colectivamente preaceptados'®* ».
En guise d'illustration, Ortiz cite toute une liste d'attitudes « autorisées » de la part des possédés,
qu'il compare a d'autres, non moins logiques ou pertinentes en soi, mais qui ne font pas partie du

« répertoire » rituel et n'y ont donc pas leur place :

Un poseso en su enajenamiento rompera a cantar algin himno usual de las liturgias, pero jamas uno
impropio o nuevo, aunque sea en lengua africana; y no se pondra a canturrear, por ejemplo, el nacional
« Himno de Bayamo ». Aquél en su delirio podra acercarse a un aleyo o profano y hacerle augurios,
darle consejos, pedirle ofrendas, es decir tratarlo como si realmente un oricha o un engueye hablara en
él; pero no le dira nada de la politica del dia, ni de las crisis econdmicas, ni de problemas del sindicato y
otros asuntos fuera de la africanidad. Un Obatala « subido » podré imitar el acto de cabalgar un caballo
o comer babosas crudas; pero nunca remedar el manejo del timén en un automovil, ni comer bombones
de chocolate. Un energumenos arrebatado por el guerrero Ogun ejecutard una impresionante danza
pirrica, blandiendo su machete como hacia el dios africano ; pero jamdas imitara los pasos del soldado
cubano, en marcha de revista y con el fusil al hombro, ni un toque de corneta [...]'">,

L'anthropologue conclut en considérant le possédé comme « un sujeto que se ‘“anormaliza”

saliéndose de su estado habitual, pero adoptando las expresiones tipicas y programadticas que la

. . . . 194
anormalidad adopta normalmente en su circunstancia habitual'* »

» ; cette définition pourrait
s'appliquer a n'importe quel acteur jouant un personnage connu au sein d'une communauté
déterminée, tels que ceux de la comedia dell'Arte en Italie, ou bien ceux du featro bufo cubain.

De¢s lors, la frontiére entre rite et théatre ne semble plus résider alors que dans la sincérité des
exécutants ; or, justement, cette sincérité est souvent prise en défaut. Au-dela des cas de franche

195

imposture « observables si souvent dans ces milieux ~ », M. Leiris évoque la « part de jeu qui peut

'8 LEIRIS, Michel, Op. Cit., p. 15.

PO METRAUX, Alfred, Op. Cit., p. 112.

I ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., p. 233.
Y2 Idem, p. 235.

%3 Idem, p. 234.

Y4 dem.

15 LEIRIS, Michel, Op. Cit., p. 10.
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intervenir méme dans des cas since€res de possessions », ainsi que « le plaisir que maints adeptes
(femmes du moins) trouvent a se costumer et, d'une fagon générale, [le] caractere d'exhibition de
leurs crises qui paraissent ne guere se produire que dans des conditions a quelque degré
publiques'®® », prenant parfois la forme de saynétes parodiques « dont le but essentiel parait bien
étre de divertir une assemblée'”” ».

Les « vraies » possessions enfin ne sont pas a ses yeux moins théatrales : « A coté des cas pour
lesquels il serait légitime de parler de théatre joué parce que le mensonge y apparait prépondérant, il
y a des cas ou la réalité¢ de la possession n'est douteuse ni pour l'intéressé lui-méme ni pour aucun
des assistants et qui répondent a ce qu'on pourrait qualifier de théatre vécu, autrement dit : un
théatre joué peut-Etre lui aussi, mais avec un minimum d'artifice et en dehors de toute intention d'en
imposer au spectateur'® ». Ces constatations le poussent finalement a conclure sur l'impossibilité de

différencier nettement, dans de telles manifestations, la vérité du mensonge :

Entre la possession que 1'on pourrait dire authentique (soit spontanée soit provoquée mais subie en toute
bonne foi, dans une perspective magico-religieuse ou la transe ne dépendrait d'aucune décision
consciente de la part du patient) et ce qu'on appellerait a l'inverse possession inauthentique (simulée
délibérément pour se donner en spectacle ou pour exercer sur autrui une pression dont on tirera un
bénéfice matériel ou moral) il existe trop d'intermédiaires pour que la frontiére ne soit, pratiquement,
difficile a tracer'”.

La plupart des chercheurs qui se sont intéress€s a ces phénomenes parviennent a des conclusions
e . 2 NPT . . ,
similaires®” et & l'instar de Jacques Bourgaux reconnaissent — faute de pouvoir la résoudre — leur

ambiguité inhérente : « 1'ambiguité des états de possession, conscience-inconscience, n'est pas a nier.

201

I1 faut I'accepter au contraire comme un ¢lément dynamique du culte™ ». Fernando Ortiz lui-méme

s'abstient prudemment de prendre parti a ce sujet :

En tales cultos negros, el « santo » es siempre africano y quiere expresarse y ser reconocido como tal.
Esto se interpreta por los creyentes como demostracion de que el feligrés « subido » tiene « montado »
en verdad y precisamente un dado oricha o «santo », cuya africania se manifiesta de esa manera
inevitable en el estado de inconsciente enajenacion que aquél experimenta. En cambio, por los
incrédulos, esto se toma como prueba de que no hay tal inconsciencia y de que todo es simulacion. Pero
estimamos mas prudente creer en estados intermedios, en que la pérdida de la normalidad consciente no

significa la disolucion total de la personalidad que aparece subyacente®’.

Puisque nous avons écarté I'idée que les pratiquants de ces cultes seraient plus ingénus ou crédules

que les chercheurs, on peut alors se demander comment eux percoivent cette ambiguité.

% Idem.

¥7 Idem, p. 10.

8 Idem, p. 91.

9 Idem, pp. 94-95.

290 Cf. notamment le chapitre consacré a ce sujet dans I'ouvrage d'Alfred Métraux sur le vaudou haitien (METRAUX,
Alfred, Le vaudou haitien, Gallimard, Paris, 2007 [1958], pp. 112-125).

BOURGAUX, Jacques, Possessions et simulacres : aux sources de la thédtralité, EPI, Paris, 1973, p. 45

22 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., pp. 235-236.
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b. « Tel dieu, tel homme » : une personnalité commune

Toutes les remarques de M. Leiris au sujet de la possession par les Zar en Ethiopie que nous
avons citées s'appliquent remarquablement aux cas de possession par les orichds qui nous
intéressent. On retrouve, dans notre contexte, l'acquisition par un individu donné d'une ou de
plusieurs identités divines qui « font effectivement, aux yeux a tout le moins de l'observateur
profane, figure de véritables dramatis personae™ », le travestissement de ces omé orichds en
fonction du dieu qu'ils incarnent®®, la dimension spectaculaire de leurs danses a travers lesquelles
ils se « donnent en spectacle » devant l'assemblée des fideles et enfin, le caractére plus ou moins
sincere de leur transe, qui semble paradoxalement ne pas avoir autant d'importance qu'on pourrait
s'y attendre dans le déroulement et I'accomplissement de la cérémonie. Déja dans Los negros brujos
(1906), F. Ortiz affirmait que lors des rituels, la transe simulée « es tolerada cuando no hay personas
que realmente resulten poseidas®” ». Lydia Cabrera quant a elle cite a ce sujet lI'un de ses
informateurs : « cuando falta la verdad hay que conformarse con la mentira, que es lo que se dice: a
falta de pan, casabe’®® ». Les fausses transes semblent donc étre déplorées, mais non condamnées ;

selon la chercheuse,

el caballo®®’ que no tiene jinete realiza abiertamente un fraude, que me atrevo a decir, a conciencia y de
buena fe, se hace en comun. Diriase que todos los fieles, en cada fiesta, sienten la necesidad psicoldgica
de propiciar tales simulaciones, y participar, devotamente, de la santa engafiifa. Necesidad de creer que
los santos han bajado, creer todo el tiempo que dure la fiesta: creer y hacer creer que creen, hasta que se

despide el altimo falso orisha®”.

En revanche, si ce cheval sans cavalier ne parvient pas incarner un oricha crédible, c'est-a-dire si le

\

« mensonge » ne parvient pas a se faire passer pour « vérité », il sera vivement critiqué et
péjorativement qualifié¢ de « santico », exactement comme un acteur auquel on reprocherait de mal

jouer :

Cuando estos trances — como podra observar cualquiera — son franca y burdamente simulados y sin
asomo de arte, se les tacha con desprecio de « santicos ». « Hay santos, y a montones santicos de
mentiritas. » Y el que so6lo tiene santico, y estd muy lejos de presentar el estado de desarreglo
impresionante, de indiscutible anormalidad, que se advierte en aquellos casos de posesion de un santo

. 2
« de verdad », representa su papel, las més de las veces, como el peor de los actores®”’.

D'un point de vue etic (i.e. psychanalytique), si on consideére le phénomeéne de possession comme

29 1dem, p. 59.

294 Cf. CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 36.

295 ORTIZ, Fernando, Hampa afro-cubana: los negros brujos (apuntes para un estudio de la etnologia criminal),
Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 2007 [1906], p. 103.

2% CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 40.

27 A Cuba comme ailleurs, les possédés sont souvent qualifiés de « chevaux » des dieux.

298 1dem.

29 Idem.
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un état psychique particulier a travers lequel un individu s'identifie a un personnage préalablement
construit au sein d'une collectivit¢é donnée (« loin de passer d'un moi réel a un moi imaginaire,
l'acteur endosse une personnalité chargée de plus riches principes collectifs*'® », nous dit Jean
Duvignaud), I'importance accordée par la collectivité a la fagon dont le role est joué plutot qu'a
l'authenticité de cette identification se justifie parfaitement. Cela explique également l'extréme
importance de la phase d'initiation caractéristique de tous les cultes de possession, au cours de
laquelle « chaque possédé connait la trame générale de son role divin®'' » et est conditionné a réagir
1212

d'une maniere déterminée dans un contexte déterminé” ~. Dans le cas qui nous intéresse, c'est aux

tambours qu'incombe le role de simulateur :

Pendant la période de l'initiation, le novice est plongé dans un état d'hébétude et de docile suggestibilité,
causé en partie par les breuvages et ablutions ou ont macéré certaines feuilles, sa mémoire semble
momentanément lavée du souvenir de sa vie antérieure. Dans cet état de vacuité et de disponibilité,
l'identité et le comportement de 'orisha peuvent se former en lui sans obstacles et lui devenir familiers.
Plus tard, aprés la fin de l'initiation, le novice retrouvera son ancienne personnalité et oubliera a 1'état de
veille tout ce qui se sera passé¢ pendant cette période d'initiation, mais il restera sensibilisé dans son

inconscient aux rythmes des tambours particuliers & son dieu, qui agiront comme le stimulant d'un

, gt . N . \ - 21
réflexe conditionné et auront tendance a le faire tomber en transe, succombant & cet appel de son dieu®"*.

A Tapprentissage du réle, dans le domaine profane, correspond donc dans le domaine religieux
I'implantation d'un esprit ou d'un dieu dans la téte d'un fidele, les deux processus permettant
l'actualisation d'un modele prédéfini dans un individu particulier, qui vient lui donner chair en le
complétant au moyen de ses propres ressources psychiques. On peut ainsi, avec l'anthropologue
Jean-Marie Gibbal, voir dans la crise de possession le résultat d'une double tendance, 1'une venant
d'un modéle social inculqué et l'autre dévoilant la personnalité cachée du possédé, comme une
manifestation de son inconscient refoulé. C'est ainsi que pour le chercheur, la crise de possession
s'effectue « dans deux directions complémentaires mais de sens opposé : le possédé incarne a la fois
des roles empruntés a la société et aux forces élémentaires du milieu ou il vit, dans un premier
mouvement qui va de l'extérieur a son corps. Il lui arrive aussi de donner une expression
extériorisée a ses tendances cachées, a son autre lui-méme, a son double en quelque sorte, qu'il va
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mettre en scéne en dehors de lui, qu'il va montrer™ ™ ».

210 DUVIGNAUD, Jean, cité par LE BRETON, David, Le thédtre du monde, Lecture de Jean Duvignaud, Presses de

I’Université Laval, Montréal, 2004, p. 169.

HEUSCH, Luc de, « Possession et chamanisme » in Les religions africaines traditionnelles, Seuil, Paris, 1965, p.

149.

Pendant longtemps (et encore aujourd'hui, dans certains contextes), les transes et crises de possession rituelles ont été

considérées comme des névroses, c'est-a-dire comme des manifestations totalement anarchiques d'un

dysfonctionnement psychologique individuel. C'est l'anthropologue Melville J. Herskovitz — interlocuteur de

prédilection de F. Ortiz — qui, le premier, dans les années 1930, a appliqué les théories fonctionnalistes aux cultes

afro-caribéens pour démontrer qu'il s'agissait bien de cultes organisés, et non de pathologies individuelles.

213 VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, A.M. Métailié, Paris, 1982, p. 42.

214 GIBBAL, Jean-MArrie, « Possession, représentation de I'autre et recherche d'identité », Archives de Sciences Sociales
des Religions, N° 79, 1992, p. 8.
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Dans le cas des wemilere, cette continuité entre I'omo oricha et son dieu est d'autant plus
assumée que, rappelons-le, selon les croyances lucumi, chaque individu est, des sa naissance, 1i¢ a
un orichd déterminé®'’. Que cette filiation soit déterminée par la ressemblance de caractére entre le
santero et une divinité particuliere ou bien que cette ressemblance découle du lien privilégié qui
s'établit au fil du temps entre le santero et son dieu (d'un point de vue emic, de l'influence de

l'oricha sur le cheval dont il maitrise la téte), le fait est que, selon ces croyances, les dieux partagent
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avec leurs enfants leurs différents traits de caractére « Africains et non-Africains ont en

commun des tendances innées et un comportement général correspondant a celui d'un orisha, tel
celui de virilité dévastatrice et gaillarde de Shango, de féminité ¢légante et coquette d'Oshoun, de

sensualité débridée de Oya-Yansan, de calme bénévolence de Nanan Bouroukou, de vivacité et
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d'indépendance d'Oshossi, de masochisme et désir d'expiation de Omolou®'” ».

Pierre Verger propose a cela une explication psychologique qui concorde avec celle de J.-M.
Gibbal :

Nous pouvons appeler ces tendances des archétypes de la personnalité souvent cachée des gens. [...]
Si une personne, victime de problémes non résolus est « choisie » comme fils ou fille de saint par
I'orisha dont I'archétype correspond a ces tendances cachées, c'est pour elle l'expérience la plus
soulageante et la plus réconfortante par laquelle elle puisse passer. Lorsqu'elle est en transe, elle se
comporte inconsciemment comme l'orisha son archétype, ce qui est exactement ce a quoi aspirent ses
tendances secrétes et réprimées. Tout ceci restant dans le domaine de l'inconscient, le résultat de
l'intervention de l'orisha peut étre comparé a celui des psychodrames de Moreno, mais avec cette
différence que, au lieu d'étre une expérience tendant a libérer un malade de ses angoisses dans le milieu
déprimant d'une clinique, l'inexprimable est plus poétiquement extériorisé dans une atmosphére de
plaisante exaltation au cours d'une féte brillante ou régne l'amicale approbation d'admirateurs
émerveillés et fascinés®'®.

C'est ainsi que dans son ouvrage sur Les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, le
photographe et ethnologue attribue a chaque orichd un archétype humain, constitué d'une série de
traits de caractére que le dieu partage avec ses « fils » et ses « filles ». A titre d'exemple, nous

citerons ici ceux de Changé et d'Ochun, orichas qui réapparaitront fréquemment au cours de ce

travail :

L'archétype de Shango est celui de gens trés volontaires et énergiques, hautains et conscients de leur
rang, réel ou supposé. Ils peuvent étre trés « grands seigneurs » et courtois, mais ils ne tolérent pas la
moindre contradiction et, dans de tels cas, ils sont capables de se laisser aller a de violentes crises de
colére. Ils sont sensibles au charme des personnes du sexe opposé et se conduisent avec tact et agrément

213 Bn réalité de nos jours (sous l'influence du spiritisme et du palo monte ?), un santero peut recevoir plusieurs saints,
bien qu'il ait toujours un oricha « principal », considéré comme le « maitre » de sa téte. Cependant, nous n'en
tiendrons pas compte ici car, si l'on s'en référe aux travaux de L. Cabrera et bien qu'elle soit difficile a dater, il
semblerait que cette pratique soit ultérieure a la Révolution et donc a la période qui nous intéresse.

21 Ce lien de filiation n'existe pas dans le vaudou haitien, ce qui n'empéche pas Alfred Métraux de remarquer que « Les
adeptes du vaudou disent que les esprits visitent de préférence les individus qui leur ressemblent. En d'autres termes,
il existerait une corrélation entre le caractére de la divinité et le tempérament du fidéle qui la représente »
(METRAUX, Alfred, Le vaudou haitien, Gallimard, Paris, 2007 [1958], p. 119).

21" VERGER, Pierre, Op. Cit., p. 32.

218 Idem.
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au cours de réunions sociales, mais s'ils s'énervent un peu, ils dépassent facilement les limites de la
décence. Le sens développé qu'ils ont de leur dignité et de leurs obligations les font se comporter avec
un mélange de sévérité et de bienveillance, suivant I'humeur du moment, mais ils savent garder en
général un profond et constant sentiment de la justice?"”.

L'archétype d'Oshoun est celui de femmes gracieuses et élégantes, ayant la passion des bijoux, parfums
et vétements couteux. Elles sont le symbole de la beauté et du charme féminin voluptueux et sensuel,
mais plus réservé que celui d'Oya*’. Elles s'efforcent de ne jamais choquer I'opinion publique a laquelle
elles attachent une grande importance. Sous leur apparence gracieuse et séduisante, elles cachent une
volonté trés forte et un grand désir d'ascension sociale®'.

De ces considérations, nous pouvons déduire que, d'un point de vue emic, chaque santero est un peu
son dieu tutélaire, méme en dehors des phases de possession et en amont de toute forme d'initiation
- un peu comme si, pour reprendre un concept platonicien, l'orichd était une idée incarnée de
différentes manieres, sous des aspects plus ou moins aboutis, par ses enfants (qui sont d'ailleurs
censés se comporter comme des fréres’>) : « Chaque individu est le descendant direct de 'une de
ces divinités, établissant ainsi un rapport d'identité, car tout étre humain regoit, dés avant sa
naissance, une infime parcelle de la substance méme des dieux. [...] Chacun de nous a donc une
origine divine, qui nous rend tributaire d'une divinité spécifique®* ».

Lydia Cabrera rapporte notamment une anecdote qui illustre parfaitement cette identification des
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individus avec leur orichd, en dehors méme du contexte rituel ™" :

Era costumbre de Calazan « menearles el guarapo », zurrar, a sus numerosas mujeres. Monikin, vieja
santera contemporanea suya [...], jamas le perdoné las palizas que a titulo de « hijo legitimo » de
Chang6 le administraba liberalmente a su hermana, la Clementina de las trenzas, en la época en que
aquella figuraba entre las favoritas de su harén. No obstante, Monikin lo respetaba. La misma vida
disipada del Moro, sus éxitos, su comportamiento casi siempre reprochable con el bello sexo, sus lujos —
pues ganaba el buen jornal de un tabaquero o de un estibador -, sus alternativas de despilfarro y miserias,
acentuaban el parecido, hacian de ¢l como una réplica humana de aquel arquetipo divino. [...] La
amarga Monikin concluia: « No puede negar que es hijo de su padre. » En él eran genuinas, naturales,
todas esas peculiaridades de Changd, que otros hijos suyos se esfuerzan en simular. [...] Monikin lo
odia, pero objetivamente, lo admira, porque en el fondo, sus tremendos defectos son defectos...,
sagrados, de trasmision divina. [...] Las reacciones del Moro [...] asi analizadas, son justificables, o si

2 Idem, p. 138.

220 A Cuba, Oy4 ne montre pas cette « sensualité débridée » observée par P. Verger chez sa version brésilienne.

2! Idem, p. 168.

222 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 49.

22 AUGRAS, Monique, Le double et la métamorphose, Op. Cit., p. 62.

22 Dans le palo monte, cette construction identitaire par le biais des entités spirituelles est encore plus proche du
« vestiaire de personnalités » observé par M. Leiris, puisque les religieux « acquiérent » progressivement des morts
dont la personnalité se préscise au fur et a mesure de leurs manifestations. Cet aspect a été particulierement souligné
par K. Argyriadis : « Chacun se découvre, grice a la religion, plusieurs personnages puissants et protecteurs, qui
deviendront ses interlocuteurs privilégiés, parfois ses seuls vrais amis. De plus, ces personnages se révéleront
comme faisant partie intégrante de 1'identité de la personne, puisque leurs traits de caractére et leur fagon d'agit
correspondent (on le découvre peu a peu) aux multiples facettes de la personnalité en s'appuyant sur ce mode de
représentation de lui-méme. [...] Au fil de son implication dans la religion, chacun seul ou avec I'aide d'un médium,
définit la nature de ses personnages protecteurs, les accumule, affine leurs particularismes, complexifie leur
caractére et leur histoire personnelle, les rend en fait de plus en plus humains. Parallélement, la personne prend peu a
peu une consistance identitaire plus riche, elle devient, elle aussi, un personnage » (ARGYRIADIS, Kali, La religion
a La Havane, Op. Cit., p. 126).
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se quiere, explicables; y qué duda cabe, aumentan su prestigio de elegido de Alafi [Chango]*.

On comprend, a partir de ces propos, pourquoi la crise de possession dans les wemilere ne constitue
pas une fin en soi mais presque, pourrait-on dire, une « technique de jeu » permettant de bien jouer
son rdle, et ce méme d'un point de vue emic. Ainsi, et méme si tout le monde s'accorde a affirmer
. n , . . . s 226 ' :
que «sans possessions, une féte n'est jamais vraiment réussie”” », l'absence des dieux (un
. \ . , . TR 7 . 22
wemilere pouvant trés bien s'achever sans qu'aucun omé orichd ait été « monté » par son dieu*’)
n'invalide pas le rituel, surtout si les omo orichds la substituent par un « jeu » crédible, c'est-a-dire
un jeu qui atteste la légitimité du rapport de filiation qui les unit a leur divinité tutélaire et qui

actualise non pas tant des événements mythiques qu'une personnalité archétypique et significative,

exprimée a travers des comportements et des attitudes déterminés.

c. L'anthropocentrisme des wemilere : des rituels inscrits dans une
société moderne

En effet, c'est dans 1'expression de ces personnalités archétypiques que réside la « véracité »
aussi bien des mythes que des rites qui leurs sont associés.
Un méme patakin existe fréquemment, par exemple, sous plusieurs versions, avec différents
dénouements™*®. Changé peut a la fois étre né d'une femme nigérienne & Elempe et fils de Yemaya,
la déesse de la mer ; Obbatala peut étre un homme ou une femme, Eleguéd un enfant ou un vieillard.
Mais Chang6 sera toujours « colérico », « rumbero » et « mujeriego » ; Obbatala sera toujours
« sabio » et Elegud « tramposo » ; les faits comptent beaucoup moins que ce qu'ils révelent sur la
personnalité des uns et des autres. De méme, 1'action rituelle peut tres bien étre considérée comme
un « jeu », au sens ou J. Huizinga I'entend, puisque sa dimension fictive ne I'empéche nullement de
révéler de « vrais » traits de caractere divins.

[llustrons cette idée a partir d'un cas spécifique. Lorsqu'Ochun, déesse de la sensualité, descend

223 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 253.

226 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 207.

2" De nos jours, 4 La Havane, c'est méme le cas le plus fréquent.

228 On peut observer des contradictions du méme type dans de nombreuses mythologies. C'est d'ailleurs ce qui pousse
un auteur comme Lucien Lévy-Bruhl a distinguer, dans La mitologia primitiva (1935), deux types de mythologies,
une « primitive », pré-logique et donc indifférente aux contradictions, et une « cultivée » qui échapperait a
lI'incohérence. Cette théorie a été battue en bréche notamment par C. Lévi-Strauss (La pensée sauvage, 1962) et
1'école structuraliste qui considére au contraire que les mythes permettent d'ordonner et de donner sens au monde.
Nous reviendrons sur ce point mais pouvons d'ores et déja signaler que cette lecture rationnelle (et condescendante)
des mythes a fréquemment été formulée a Cuba. Citons a titre d'exemple les chercheurs A. Carlos et T. Echanove :
« Las leyendas sobre los orishas son denotativas de ciertas caracteristicas de la mentalidad africana, tales como el
infantilismo de muchas ideas, la fantasia, a veces desbordante, la marcada sexualidad e incluso cierta notoria
confusion (tan tipica de la mentalidad “primitiva”) entre el suefio y la realidad. Algunas de esas leyendas, o por lo
menos ciertos pasajes de ellas, parecen mas bien haber sido sofiados que imaginados» (CARLOS A. et
ECHANOVE T., « La santeria cubana », Revista Bimestre Cubana de la sociedad Econdémico de Amigos del Pais,
Vol. 62, janvier-juin 1957, p. 30)
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parmi les hommes, il lui arrive souvent de faire le geste de se couvrir le corps de miel (o7i7) ou bien
d'en réclamer a l'assistance. « Danza con voluptuosidad y con las manos tendidas hacia adelante, en
imploracion y con alusivas contorsiones pelvianas de furor libidinoso, pide joiii!, joii!, o sea jmiel!,
jmiel!, afrodisiaco simbolo del dulzor, de la sabrosura, de la esencia amorosa de la vida*?® ». Elle
fait ce faisant allusion a l'un des patakines les plus connus du répertoire lucumi : Ogain, honteux
apres avoir violé sa mére Yemaya, se cacha au plus profond de la forét pour y poursuivre sa vie en
solitaire. Tous les orichas lui rendirent visite pour le faire changer d'avis, en vain. La derni¢re a
tenter sa chance fut Ochun, qui réussit enfin a faire sortir Ogun du bois en l'appatant avec du miel.
Ce patakin explique donc pourquoi Ogun vit dans la forét et a un caractére si bourru, et montre
I'étendue des talents de séduction d'Ochun, symbolisés par ce miel qu'elle promet a Ogun. Quand
Ochun feint de se couvrir de miel au cours d'un wemilere, elle fait donc allusion a ce patakin mais
surtout a son désir et a celui qu'elle suscite chez les hommes, actualisant ce faisant son propre
mythe, celui de la femme comme sujet/objet de désir. Le fait que ce miel soit fictif et que 1'action
soit feinte ne lui fait rien perdre de sa vérité métaphorique.

On peut d'ailleurs observer que la danse d'Ochuin se contente d'évoquer le mythe original, sans
prétendre le raconter ou l'actualiser : 1'objectif est ailleurs. Ce que les danses des omo orichds
actualisent, ce sont avant tout les caractéristiques des différents orichas (traits de caractere, aspect
physique, fonctions sociales...), qui permettent notamment d'identifier immédiatement chacun de
ces dieux quand il descend parmi les hommes : chacun a une fagon de danser qui lui est propre et
qui refléte aussi précisément que possible sa personnalit¢ mythique, ainsi que le souligne Ramiro
Guerra : « con esa apariencia exterior, el rito adquiere toda una amplia gama de gestualidad en que
cada caracter divino se manifiesta con movimientos especificos del cuerpo del danzante. |[...]

Este material cinético es de fuerte expresividad y viene a formar el lenguaje especifico de
manifestacion de cada divinidad al construir imagenes o simbolos arquetipicos de guerreros,
difuntos, agua de mar o del rio, etc.>% ».

Ainsi, Lydia Cabrera nous explique que Babalu Ayé”' (le dieux des maladies de peau) « hace
tomar a su omo el aspecto de un invalido minado por un mal deformante : retuerce sus piernas,
engarrota sus manos, dobla su espinazo™” ». Yemay4 (déesse de la mer et de la maternité) quant a

. e . . . . 2 J r
elle « se distinguira por sus aires majestuosos de reina®>® », tout comme sa soeur Ochun (déesse des

229 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., p. 348

2% GUERRA, Ramiro, « Danza vy ritualidad », Tablas - seminario internacional: rito y representacion, n° 4, 1996, p.
33.

Selon la tradition africaine, le nom véritable de cet orichad est Sakpata (Dahomey) ou Xapana (Nigeria). Mais « ce
nom est si terrible qu'il vaut mieux ne pas le prononcer. Au Dahomey, on I'appelle Aynion (roi de la terre) et en pays
Yoruba, Omolu (omo olu : «fils du seigneur ») ou Obaluaé (Oba olu aié, «roi des maitres de la terre ») »
(AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 118).

22 CABRERA, Lydia, EI Monte, p. 37.

23 Idem, p. 38.
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eaux douces et de la sensualité), « [que] baja generalmente, alegre y retrechera, pero con la
arrogancia, el tronio y las infulas de una orgullosa soberana®* ». Elegu4, lui, orichd complexe sur
lequel nous reviendrons plus tard, « baja bromeando e incitando a risa a los presentes, solo para
castigarlos después®’ ». Enfin, « un Obatald varén se estremecera de pies a cabeza: serd un
viejecito inclinado, de andar vacilante, siempre trémulo®® ».

On peut souligner ici le fait qu'en Afrique, les orichds sont trés nombreux (environ 300
aujourd'hui®’) mais la moitié seulement traversa l'océan, et parmi ces derniers seule une quinzaine
(une trentaine, selon Natalia Bolivar™®) est aujourd'hui communément convoquée (cf. annexe n° 2).
Il est difficile d'établir le compte exact des orichds cubains, car ceux-ci présentent la particularité
d'avoir plusieurs « chemins » (avatars) et se manifestent donc sous différentes formes, dotées de
différents traits de caractére™” : il arrive qu'une divinité considérée comme un chemin d'un orichd
donné soit considéré, dans un autre contexte, comme un orichd a part entiére**’. Mais ils forment
toujours une galerie de personnages complémentaires, clairement différenciés et différenciables,
proposant divers modeles a la fois ontologiques et sociaux dans lesquels chacun peut se reconnaitre.
Cette valeur archétypique des orichdas cubains leur permet de remplir leur fonction mythique, selon
le principe énoncé par Mircea Eliade : « Ainsi ont fait les dieux, ainsi font les hommes**' ». « Du
fait que le mythe relate les gesta des Etres Surnaturels et la manifestation de leurs puissances
sacrées, il devient le modéle exemplaire de toutes les activités humaines significatives®* » : non
seulement ces archétypes servent a expliquer et a donner du sens aux comportements humains
(Calazan bat sa femme car il est fils de Chango), mais ils offrent des modeles de conduite a suivre
pour leurs fideles (étant attendu que chaque santero agisse en conformité avec la personnalité de

son oricha tutélaire et qu'il obéisse a ses injonctions) ; ils fournissent ainsi « des modeles pour la

2% Idem, p. 39.

23 Idem, p. 37.

26 1dem.

T MULLER, Bernard, La tradition mise en jeu : une anthropologie du thédtre yoruba, Aux lieux d'étre, La Courneuve,
2006, p. 56.

28 BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Romén, Cuba Santa..., Op. Cit., p. 163.

2% Chacun de ces « chemins » porte un nom spécifique, qui est accolé a celui de la divinité originale lorsque la
précision s'avére nécessaire. Par exemple, 1'un des chemins de Yemaya (la déesse de la mer) est Yemaya Olokun,
qui régne sur les océans. Alors que les autres chemins de Yemaya sont plutot pacifiques, celui-ci est craint de tous :
selon la mythologie /ucumi, Oloktn est si dangereuse et irascible qu'il a fallu I'enchainer au fond de I'océan pour
entraver ses pouvoirs et méme ainsi, ses coléres sont a redouter : « Olokun Yemay4a, que fue atada con una cadena al
fondo de la mar inmensa, es demasiado grande : [...] no baja a cabeza de mortal. Solo rara vez la baila el babalawo
con una careta, jamas con la cara descubierta, e inmediatamente después tiene que hacer rogacion para no morirse »
(CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 38).

0 Selon R. Lachataiieré, I'existence de ces différents chemins s'explique par la diversité ethnique des esclaves amenés a
se cotoyer sur le territoire cubain : il s'agirait en fait d'un amalgame de diverses divinités locales, classées sous une
méme dénomination. « Se puede arriesgar el criterio de que los lucumi procedentes de culturas diferentes en el
propio territorio yoruba, muy distantes las unas de las otras, pero respecto a los asuntos religiosos presentaban [sic]
ciertas caracteristicas comunes, interpretaron esas diferencias en las expresiones religiosas como caminos »
(LACHATANERE, Rémulo, El sistema religioso de los afrocubanos, Editorial de Ciencias Sociales, La Havane,
1992, p. 143).

! Idem, p. 18.

2 ELIADE, Mircea, Aspects du mythe, Op. Cit., pp. 17-18.
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conduite humaine et confére par 1a méme signification et valeur a l'existence** », tout en expliquant
et justifiant les différents traits de caractére de chaque religieux : « chaque tendance de son
caractere devient sacrée, et donc non critiquable, dés lors qu'elle est rattachée a 1'influence supposée

d'une entité, de quelque nature qu'elle soit*** ».

On peut cependant rappeler qu'en théorie et selon la définition de Mircea Eliade citée plus
haut, le mythe a également d'autres fonctions : il ne donne pas seulement sens et valeur a l'existence
humaine, mais au monde dans son intégralité, depuis sa création par les étres surnaturels. Il ne
s'agit pas seulement de fournir aux hommes des modeles de conduite individuels ou inter-
individuels, de donner du sens a leur existence particuliére, mais d'inscrire cet existence dans un
tout, un ensemble supra-humain créé, ordonné et régi par les €tres surnaturels : « connaitre les
mythes, c'est apprendre le secret de 'origine des choses™ ».

Or dans les rituels qui nous intéressent, nous pouvons remarquer une hypertrophie du premier
aspect au détriment du second, qui tend a en accroitre encore la portée théatrale.

Tout d'abord, nous avons pu constater que la caractérisation des orichds tend a supplanter, dans la
construction rituelle, la vérité « événementielle » des mythes en tant que cosmogonies>*®. Mais
surtout, cette « personnification » extréme des orichas participe d'un anthropocentrisme treés pousse,
qui place I'homme au cceur des enjeux rituels : « I'individu, ici, n'est pas considéré comme un étre
insignifiant face a I'immensité de l'univers ou aux insondables desseins de dieux omnipotents. Il est
au contraire fils de ces dieux, partie intégrante d'eux-mémes>'’ ». Les orichds par ailleurs
n'entretiennent plus avec les éléments naturels que des liens métaphoriques : Chango, impulsif et
colérique, est associé¢ a la foudre mais a Cuba, aucun rituel, par exemple, n'est destiné a implorer
Chango, Foudre personnifiée, de ne pas s'abattre sur la maison des fidéles**®. Les wemilere, en effet,
n'ont pas vocation a agir sur l'environnement naturel ou non humain : leur champ d'action est
strictement individuel et inter-individuel et 1'espace/temps rituel est indépendant de 1'espace/temps
naturel, cosmique : nous l'avons vu, ces rituels peuvent avoir lieu n'importe quand et pratiquement
n'importe ou — mais toujours a l'initiative d'un individu, et, le plus souvent, dans sa maison, chez lui,
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donc dans son espace intérieur, dans un microcosme réduit a échelle humaine®*’. Chaque rituel, de

2 Idem, p. 12.

2 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 248.

2 Idem, p. 25.

M6 9 preuve la plus manifeste de cela se trouve dans l'absence totale, dans les wemilere, de référence a Olofi, le dieu
supréme, créateur de I'univers.

T ARGYRIADIS, Kali, La religién @ La Havane..., Op. Cit., p. 248.

28 Bn Afrique en revanche, cette assimilation semble encore bien réelle puisque M. Augras rapporte, par exemple, que
«le propriétaire d'une maison ou est tombée la foudre doit payer une lourde amende aux prétres de Xangd »
(AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 141).

% On peut observer que ce dernier trait est caractéristique des cultes afro-cubains contemporains, puisqu'en Afrique et
encore a I'époque des cabildos, les rituels avaient lieu dans des espaces qui leur étaient spécialement consacrés.
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plus, est si bien adapté aux besoins et attentes de ses organisateurs que Kali Argyriadis en vient a

affirmer que chacun d'eux est unique :

En observant le déroulement des cérémonies de la religion, on constate trés rapidement une disparité
dans les détails du dispositif rituel, détails qu'il devient peu a peu inutile de prendre en compte sans une
connaissance approfondie de la situation de la personne pour qui est faite la cérémonie, de ceux qui y
assistent, de la personne chez qui elle se déroule et de celle qui la dirige. Ce sont toutes ces contingences
qui semblent justifier la maniére dont les rituels seront orchestrés, ainsi, I'habile meneur de cérémonie
devra conjuguer l'observation des régles de la famille de religion ou il officie avec I'adaptation au cas
principal a traiter (en tenant compte de la nature de ses entités ainsi que de celles de la maison) et la
prise en compte des attentes des éventuelles autres personnes présentes, créant a partir de bases trés
générales de schéma de déroulement une performance unique, parfaitement adapté a une situation

concréte. Chaque rituel, quelle que soit sa nature, constitue plus un événement dynamique et créatif
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qu'une cérémonie ponctuée de rites parfaitement réglés et invariables™".

Cette « individualisation » de la religion yoruba peut s'expliquer, en premier lieu, par le
déracinement des esclaves, qui en traversant I'océan perdirent tous leurs repéres environnementaux.
Pierre Verger nous rappelle notamment qu'en terre yoruba, les orichas étaient jusqu'au XIXe siecle
des entités claniques, et non individuelles : « En Afrique, chaque orisha était 1i¢ a 1'origine a une
ville ou un pays entier. Il s'agissait de cultes régionaux ou nationaux : Shango a Oyd, Yemanja en
pays Egba, Iyéwa pour les Egbado, Ogoun en pays Ekiti et Ondo, Oshoun chez les Jjesa et les
ljebu », etc.». Ce n'est donc qu'une fois amené aux Antilles que « l'orisha prit un caractere
individuel®®' ». L'ethnologue rappelle également que la cohabitation rituelle de plusieurs possédés,
montés par différents dieux susceptibles d'interagir entre eux, constitue une spécificité caribéenne :
« La différence entre les cérémonies pour les orisha en Afrique et dans le Nouveau Monde vient
surtout de ce qu'en Afrique on évoque, en principe, un seul dieu au cours d'une féte célébrée dans
un temple réservé a lui seul, alors que sur le Nouveau Monde, une gamme trés étendue d'orisha sont
appelés dans un méme terreiro [lieu de culte au Brésil] au cours d'une méme féte”>> ». Dans la
mesure ol ces dieux incarnés interagissent fréquemment les uns avec les autres®>, on peut mesurer
I'importance de ce changement qui place les interactions humaines au cceur du rituel®*.

L'« anthropocentrisation » de la religion lucumi s'explique €galement par 1'urbanisation progressive
de la population afro-descendante. En effet, Pierre Bourdieu nous explique que « lI'ensemble des
transformations technologiques, économiques et sociales qui sont corrélatives de la naissance et du
développement des villes » tend a donner lieu a « la constitution d'un champ religieux relativement

autonome » et au « développement d'un besoin de “moralisation” et de “systématisation” des

2% ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 195.

1 VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p. 31.

32 Idem, p. 72.

233 Citons pour exemple un témoignage de F. Ortiz : « También en ocasiones se encuentran subidos el viril Changé y la
voluptuosa Ochtin, se reconocen mutuamente y se entregan a una ardorosa danza del amor, con una desenfadada e
inequivoca mimica de la voluptuosidad carnal » (ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op.Cit., p. 360).

2% Nous verrons cependant en seconde partie qu'en territoire yoruba, les orichds cohabitaient déja sur les scénes de
spectacle depuis le début du XXe siecle.
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croyances et des pratiques religicuses™ » :

L'apparition et le développement des grandes religions universelles sont associés a l'apparition et au
développement de la ville, I'opposition entre la ville et la campagne marquant une coupure fondamentale
dans l'histoire de la religion en méme temps qu'une des divisions religieuses les plus importantes en
toute société affectée par une telle opposition morphologique. [...]. Il est a peine besoin de rappeler les
caractéristiques de la condition paysanne qui font obstacle a la « rationalisation » des pratiques et des
croyances religieuses, soit, entre autres traits, la subordination au monde naturel qui encourage «
l'idolatrie de la nature », la structure temporelle du travail agricole, activité saisonnicre, intrinséquement
rebelle au calcul et a la rationalisation, la dispersion spatiale de la population rurale, qui rend difficiles
les échanges économiques et symboliques et, par 1a, la prise de conscience des intéréts collectifs.
Inversement, les transformations économiques et sociales qui sont corrélatives de l'urbanisation, qu'il
s'agisse du développement du commerce et surtout de l'artisanat, activités professionnelles relativement
indépendantes des aléas naturels et, du méme coup, relativement rationalisées ou rationalisables, ou du
développement de l'individualisme intellectuel et spirituel favorisé par le rassemblement d'individus
arrachés aux traditions enveloppantes des anciennes structures sociales, ne peuvent que favoriser la

« rationalisation » et la « moralisation » des besoins religicux”*°.

Il semble bien en effet que cette « déconnexion » des orichds et des différents éléments naturels se
soit opérée progressivement, avec 1'urbanisation de la population afro-descendante : EI Monte, dans
lequel L. Cabrera recueille les témoignages de vieux pratiquants nés vers la fin du XIXe siecle, est
encore tout entier construit autour de cette idée que « en los montes y malezas de Cuba habitan,
como en las selvas de Africa, las mismas divinidades ancestrales, los espiritus poderosos que
todavia hoy, igual que en los dias de la trata, mas teme y venera, y de cuya hostilidad o
benevolencia siguen dependiendo sus éxitos o sus fracasos®’ ». Cependant, on peut déja y observer
les différentes étapes de ce processus de «rationnalisation » de la religion [ucumi : de
l'identification oricha/élément (Ochun et Oyd, par exemple, sont des rivieres déterminées du
Nigeria), on passe a l'oricha qui habite cet €lément, puis qui le possede, cette derniere étape
permettant tout a la fois a l'oricha de « contrdler » différents éléments, et aux fideles de négocier
avec lui la possession de ceux-ci. Citons a titre d'exemple les remarques de la chercheuse

concernant la ceiba (« fromager »), substitut cubain du baobab africain :

La ceiba, como la palma real, es el arbol mas caracteristico de la isla y el arbol sagrado por excelencia,
al extremo de que cabria preguntarse si es objeto de un culto independiente — culto a la ceiba, en el que
comulgan por igual, con fervor idéntico, negros y blancos -, si no supiésemos ya que todos los muertos,
los antepasados, los santos africanos de todas las naciones, traidos a Cuba, y los santos catolicos, van a
ella y la habitan permanentemente. [...] « La ceiba es un santo: Iroko ». « Es la Purisima Concepcion ».
« En ella esta Arému, la virgen de las Mercedes de los arards ». Y Yémmu. A veces las explicaciones de
mis viejos informantes a este respecto se hacen confusas. La ceiba « es asiento de Iroko, qui esté alli
presente », y de la Purisima Concepcidn, « que viene a la ceiba » y tiene en esta su morada. Otros
aseguran que « Iroko es la misma ceiba ». También « Baba estd en la ceiba ». « La ceiba es de Oggun y
de Orichaoko». O de « Obba y Changd» « Aggayu es ceiba». Iroko se llamard cuando esté

23 BOURDIEU, Pierre, « Genése et structures du champ religieux », Revue fran¢aise de sociologie, Vol. 12, n° 3, p.
301.

26 Idem.

2T CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 19.
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consagrada”®.

Pour corroborer les propos de P. Bourdieu, on peut également remarquer qu'a La Havane, le seul
orichd qui puisse encore €tre considéré comme une représentation anthropomorphique d'un élément
naturel est Yemaya, la déesse de la mer (alors qu'en Afrique®’ et méme encore a Cuba au début du
siecle®®, il s'agit d'un orichd mineur). Or non seulement la mer est toujours a portée de vue, 4 La
Havane, mais les graves inondations que déclenchent certains ouragans en font encore un €lément a
craindre. Olokun, que nous avons déja évoquée, est d'ailleurs le chemin de Yemaya le plus
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fréquemment mentionné (au point d'étre, parfois, considéré comme un orichd a part entiére™").

On comprend donc comment, au Nouveau-Monde (ces remarques sont ¢galement applicables au
Brésil), la religion yoruba s'est autonomisée pour concentrer sa fonction heuristique sur l'individu.
C'est sans doute ce qui pousse Monique Augras, dans une étude sur le candomble brésilien, a
affirmer : « Ce que le mythe révele, c'est la réalité humaine. Il ne décrit pas seulement les forces
terribles de la nature, mais également les tensions, peut-étre aussi violentes, sans doute plus
étranges, qui résident au cceur de I'homme — nature lui aussi®® » ; « ce que le déchiffrement du
mythe propose, c'est, en derniére analyse, le déchiffrement de soi’® ». Bien que ces propos soient,
d'une certaine maniere, généralisables a toute mythologie (au cceur de laquelle I'homme se trouve
inévitablement), ils s'appliquent particuliecrement aux cultes qui nous intéressent et justifient

¢galement leur dimension extrémement pragmatique, sur laquelle nous reviendrons plus avant.

3. Rituel, théatre et performance : quelle différence ?

a. Théatralité et ritualité : deux techniques antagonistes

Nous nous proposons avant cela d'aborder la question de la « théatralité » des rituels qui
nous intéressent dun point de vue non plus anthropologique, mais a partir de la réflexion de la

théoricienne du théatre Josette Féral autour des notions de « théatre » et de « performance ».

28 Idem, p. 172.

2 MULLER, Bernard, La tradition mise en jeu : une anthropologie du thédtre yoruba, Aux lieux d'étre, La Courneuve,
2006. p. 56.

20 Fernando Ortiz, dans Los negros brujos, évoque deux divinités qui semblent avoir été assimilées par la suite :
« Izemodza (la madre de los peces), un riachuelo de Yoruba », mére de Chang6, et Yemanya ou Yemaya, orichd
« inferior [...] aunque nacido de Obatald. Es adorada como diosa de los arroyos y de las fuentes » (ORTIZ,
Fernando, Los negros brujos..., Op. Cit., pp. 76-77).

21 cf. BASTIDE, Roger, Les Amériques noires, Editions Payot, Paris, 1967, p. 125 : «[...] Cuba connait d'autres
divinités qui ont disparu au Brésil, comme Olokun, le dieu de la mer ».

262 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 16.

293 1dem, p. 19.
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L'espace théatral, tel que le définit J. Féral, est avant tout un « espace clivé » entre 1'espace de la
réalité quotidienne (appelé « espace quotidien » ou encore « espace public », « espace collectif » ou

. 264 . 4
« espace urbain®® »), dans lequel se trouve le spectateur, et un espace autre, reconnu ou instauré

comme tel par le spectateur :

La condition de la théatralité serait donc l'identification (quand elle a été voulue par l'autre) ou la

création (quand le sujet la projette sur les choses) d'un espace autre que celui du quotidien, un espace

que crée le regard du spectateur mais en dehors duquel il reste. Ce clivage dans I'espace qui instaure un

en dehors et un en dedans de la théatralité est l'espace de l'autre. Il est fondateur de I'altérité et de la

théatralité. [...] Si ce clivage n'existait pas, il n'y aurait pas de possibilité de théatre car l'autre serait dans

mon espace immédiat, c'est-a-dire dans le quotidien. Il n'y aurait ni théatralité ni a plus forte raison

théatre”®.
Produit d'un « effet de cadrage » (au sens goffmanien), la théatralit¢ apparait alors comme le
« résultat d'un acte de reconnaissance de la part du spectateur. Celle-ci a €té inscrite par l'artiste
dans l'objet ou I'événement que regarde le spectateur par des procédés que l'on peut étudier
(distanciation, ostension, cadrage, par exemple). La reconnaissance de ces procédés est la premiere
¢tape, pour le spectateur, d'un processus de perception au cours duquel il repere dans les actions
offertes a son regard une série de clivages lui permettant de conclure a l'existence de théatralité® ».
Cet « espace autre », espace de l'autre, se définit comme un espace de fiction (ou, pour reprendre
les termes de J. Huizinga, un espace de « jeu ») : « Ce que fait la théatralité, c'est enregistrer pour le
spectateur du spectaculaire, voire du spéculaire, c'es-a-dire un rapport autre au quotidien, un acte de
représentation, la construction d'une fiction. La théatralité apparait comme I'imbrication d'une
fiction dans le réel, comme le surgissement d'une altérité dans un espace ou se met en place un jeu
de regards entre un regardant et un regardé®”’ ».
J. Féral fait par ailleurs remarquer que, toute fictive qu'elle soit, I'action qui se déroule dans cet
espace autre ne saurait se détacher totalement du réel, puisqu'elle s'inscrit également dans cet

espace concret qu'est (dans le cas du théatre) 1'espace scénique.

Chaque événement en représentation est inscrit a la fois dans la réalité (par la matérialité des corps ou
celle des objets toujours présente, par celle aussi de I'action en train de se dérouler) et dans la fiction (les
actions et les événements simulés renvoient sinon a une fiction du moins a une illusion). Quel que soit
I'événement observé, I'action posée — malgré le jeu de faux-semblant et d'illusion — fait appel au réel et
est percue comme s'y inscrivant : les corps bougent, font des gestes, accomplissent des actions ; les
objets y sont dotés d'une certaine densité ; les lois de la gravité y opérent®**.

C'est justement de la reconnaissance de cette dualité, du va-et-vient entre réalité et fiction que surgit

la théatralité dans le regard du spectateur : « Le spectateur pergoit cette dualité, cette friction a

204 FERAL, Josette, Théorie et Pratique du thédtre, Op. Cit., p. 139.

295 1dem, pp. 85-86.
2% 1dem, p. 103.
27 Idem.

28 Idem, p. 104.
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I'ceuvre entre réalité et fiction. Son regard navigue d'un niveau a l'autre [...]. Ce mouvement oppose
et unit simultanément deux univers qui s'excluent mutuellement et cependant se surimposent®® ».

Notons ici que la théatralit¢ (bien qu'elle se présente, en définitive, comme une « opération
cognitive’”’ » de la part du spectateur), puisqu'elle correspond aussi le plus souvent & une démarche
des artistes, peut étre définie non plus comme un dispositif de réception, mais comme un procédé
artistique. Cet effet de théatralité, dans son acception la plus générale, se définit comme 1'ensemble
des procédés mis en ceuvre par les artistes pour provoquer chez le spectateur 1'« effet de cadrage »
nécessaire a l'identification de l'espace théatral. Dans un sens plus restreint, elle s'oppose a la
fonction mimétique du théatre qui tend, au sein méme du cadre théatral, a faire passer la fiction
pour la réalité, profitant de cette capacité¢ du jeu a « absorber totalement le joueur » (Huizinga), a
provoquer cette « suspension of disbelief» qui est a la source de toute illusion théatrale. Elle peut
alors se définir en reprenant les propos par lesquels V. S. Meyerhold s'oppose a ses illustres
prédécesseurs (notamment Stanislavski), adeptes du naturalisme au théatre : « La théatralité est ce
ou ces procédés par le(s)quel(s) 'acteur et le metteur en scéne ne font jamais oublier au spectateur
qu'il est bien au théatre et qu'il a devant lui un acteur en pleine maitrise de ses moyens qui joue son
role. Affirmer le “théatral” comme distinct de la vie et distinct du réel apparait comme la condition
sine qua non de la théatralité sur la scéne. La sceéne doit parler son langage propre et imposer ses
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propres lois>"" ».

Aux antipodes de cette théatralité distanciatrice, se trouve ce qui a pris, dans l'univers
théatral, le nom de « performance » (le terme revétant ici un sens beaucoup plus restreint que celui
¢tabli par R. Schechner), ou bien de « théatre performatif ». La performance nait également du refus
de la représentation®’” mimétique et de ses trompeurs pouvoirs illusionnistes ; mais au lieu
d'assumer et de donner a voir le caractére fictif des actions représentées et les rouages de la
représentation, elle rejette la fiction en prétendant s'inscrire directement et exclusivement dans
I'espace quotidien : « Dans cette forme artistique, qui fait place a la performance dans son sens
anthropologique, le théatre aspire a faire événement, rejoignant le présent, méme si cette
événementialité peut ne pas toujours étre atteinte. La piece n'existe que par sa logique interne qui lui
donne sens, la libérant de toute dépendance extérieure a une mimesis précise ou a une fiction
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narrative linéaire. Le thétre a pris ses distances a 1'égard de la représentation®” ».

29 Idem.

270 Idem, p. 86.

2" MEYERHOLD, Vsévolod Emilievich, cité par FERAL, Josette, Op. Cit., p. 94.

212« Une représentation est un objet qui, & certains égards, peut étre mentalement traité (pergu, compris, apprécié...)
comme pourrait ou devrait I'étre la réalité qu'il est censé représenter. Une représentation remplace partiellement
I'expérience directe » (SPERBER, Dan, « L'Interprétation en anthropologie », L'Homme, Vol. 21, n° 1, 1981, p. 71).

23 FERAL, Josette, Op. Cit., p. 138.
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Les notions de « théatralité » et de « performativité » peuvent donc étre opposées en ces termes :

La théatralité désigne I'espace et le temps de I'action comme différents de ceux du spectateur, alors que
la performativité repére, au contraire, I'adhésion de ce dernier a la scéne en méme temps que son entrée
dans un espace et une temporalité qui sont ceux du quotidien. Si la théatralité convoque un espace et un
temps qui désignent I'espace de l'autre, si elle permet de reconnaitre 1'altérité de l'autre saisi par notre
propre regard de sujet, dans la performativité, le spectateur est absorbé dans I'action, il est dans la
présence absolue a 1'événement, espace et temps compris. Son temps est le méme que celui de 1'action en
train de survenir. Il est en rapport étroit et quasi fusionnel avec cette temporalité-1a, tout comme il se
projette dans l'espace de l'autre, ayant besoin de l'autre pour se saisir en tant que sujet’’*.

A priori, nos wemilere relévent plutdt de la seconde catégorie. En premier lieu, car il n'y a pas de
rupture entre l'espace des omo orichas et celui des fideles (la rupture se situe au-dela, entre I'espace
sacré et l'espace profane”””). D'autre part, parce que les objectifs du rituel sont bien d'« absorber
dans l'action » les spectateurs et de les persuader de la véracité¢ de ce qui se déroule sous leurs
yeux”’®. C'est pour cela que la derniére phase du rituel, lorsque les dieux descendent sur terre, est

toute entiere orientée vers la quéte de cet « événement scénique » que J. Féral définit comme

un moment qui surprend le spectateur et fait surgir le réel sur la scéne en dehors de toute représentation,
illusion ou fiction scéniques. Cet événement saisit les sens du spectateur et s'adresse directement a ses
sensations créant une quasi-immersion dans I'action interdisant toute distance critique. Le spectateur se
trouve, par le fait méme, contraint a renoncer, ne fiit-ce que quelques instants, au « je sais bien mais
quand méme » [= suspension of disbelief] que la recherche théatrale (et les théories de la communication)
ont défini comme la base de la crédulité nécessaire a l'action scénique. Pour le dire autrement, nous
pourrions dire qu'un événement scénique est ce moment ou l'illusion théatrale s'interrompt et ou la scéne
est travaillée par une action qui surgit sans médiation (mais non sans cadrage) et qui peut laisser place
au hasard ou au risque.

Dans les wemilere, c'est justement cette part de hasard et surtout de risque qui vient attester la
présence d'un dieu, c'est-a-dire une possession « véritable ». On en trouve de nombreux exemples
dans les témoignages de L. Cabrera, sur lesquels nous reviendrons par la suite. « La transe permet
d'étranges exploits’”’ », observe Alfred Métraux et le phénoméne de transe en lui-méme est

généralement décrit comme une lutte, et ce spectacle a lui seul se révele souvent extrémement

impressionnant.

2% Idem, p. 169.

3 L'existence méme de cette rupture est discutable : nous l'avons vu, l'espace sacré des wemilere se superpose
généralement a l'espace domestique quotidien des fidéles, et I'histoire de Calazdn montre que la solution de
continuité entre espace sacré et espace profane est loin d'étre évidente. Cela est encore plus évident dans les
cérémonies africaines, ou les transes de Chango, par exemple, durent de cinq a dix-sept jours, ce qui lui laisse le
temps de traverser le village de part en part ; « parmi ses activités, figure en général une visite au marché, ou Shango
va se faire admirer avant d'aller faire une visite au roi du lieu. J'ai eu l'occasion de le voir entrer noblement dans le
palais royal de Sakété, brandissant ses osé¢ et aller majestueusement s'asseoir sur le propre divan du roi qui restait
respectueusement debout en sa présence et le saluait avec la courtoisie réservée aux plus nobles étrangers de
passage » (VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p. 136).

% Nous l'avons vu, méme lorsque la fiction s'insére dans le rituel, elle a valeur de métaphore et non de mensonge et sert
toujours a dévoiler une vérité plus profonde.

2T METRAUX, Alfred, Op. Cit., p. 117.
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Recordaré la primera vez que vi producirse este fenomeno que me llené de estupor; confesaré: miedo.

Una parda muy oscura, al repicar los tambores en honor de Chango, dio de subito un salto increible y

cayo rigida al suelo de cemento; recibidé un golpe en la base del craneo que ingenuamente crei mortal.

[...] Atacada por convulsiones, la mujerona bufaba y se golpeaba la cabeza, que yo me figuraba en

pedazos como un fruto, un coco o una calabaza que se hubiese lanzado con furia al suelo. Se incorporo,

y aquella mole rugiente, movida por una energia extraordinaria, inconcebiblemente agil, dio varias

vueltas de carnera. No podia comprender la ligereza de aquella mujer, que cualquiera hubiese creido

impedida por su excesiva gordura, y que en estado normal aparecia tan tranquila e indiferente ; ni mucho

menos, que un momento antes no se hubiese matado al fracturarse, 16gicamente, el craneo””.
D'un c6té, et surtout si 1'on s'en réfeére aux témoignages de ce type, les « danses des dieux » dans les
wemilere semblent s'inscrire parfaitement dans la définition de la performance proposée par J. Féral,
puisqu'il s'agit, en effet, de spectacles qui inscrivent « les actions scéniques dans l'urgence du
moment, dans un réel soudain réimporté¢ sur la scene, ce qui dote les actions scéniques d'une

7 . r1: / NETT . o gy 2
présence immédiate leur permettant d'échapper a I'illusion mimétique et aux faux-semblants®”® ».
Pourtant, comme nous I'avons vu précédemment, nos danses rituelles ne s'inscrivent pas seulement
dans le réel quotidien : a ce réel se « surimprime » toujours une autre réalité encore plus « vraie »,
la réalit¢ mythique (cette « quatrieme dimension » décrite par Durkheim comme « une sphere
superposée a la réalité, ou se passent les rites, ou le magicien pénétre, qu'animent les esprits, que
. . 2 . ’

sillonnent les effluves magiques®’ ») — tout comme la fiction se superpose au réel dans le cas d'une
représentation théatrale. Dans les deux cas, « des mondes temporaires [sont introduits] au cceur du
monde habituel » (J. Huizinga), un au-dela virtuel est projeté sur I'espace scénique réel et dans le
cas de nos rituel, cet au-dela est particuliérement présent, ce qui explique qu'on puisse les juger

particuliérement « théatraux ».

Mais alors que la théatralité (au sens de Meyerhold) se donne pour objectif de remettre sans
cesse en question l'illusion théatrale qui pousse le spectateur (et les artistes) a jouer le jeu d'une
fiction qui tend toujours, de par son essence méme, a se substituer au réel et se mesure donc en
quelque sorte a l'écart assumé entre la réalité scénique et l'au-dela fictif (alors assumé comme
création humaine), nous pourrions définir la ritualité comme le processus inverse, puisque le rituel

cherche, au contraire, a confondre et assimiler deux réalités a priori clairement séparées.

Par la réitération périodique de ce qui a été fait in illo tempore la certitude s'impose que quelque chose
existe d'une maniére absolue. Ce « quelque chose» est «sacré», c'est-a-dire transhumain et
transmondain, mais accessible a l'expérience humaine. La « réalité » se dévoile et se laisse construire a
partir d'un niveau « transcendant », mais d'un « transcendant » susceptible d'étre vécu rituellement et qui

finit par faire partie intégrante de la vie humaine™'.

2”8 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 39.

27 FERAL, Josette, Op. Cit., p. 115.

20 DURKHEIM, « Esquisse d'une théorie générale de la magie» [L'Année Sociologique, 1902-1903],
<http://misraim3.free.fr/divers/esquisse_d une_theorie.pdf> [consulté le 16/10/2016], p. 74.

81 ELIADE, Mircea, Aspects du mythe, Op. Cit., p. 174.
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La ritualité désignerait alors ce processus visant d'une part a persuader le spectateur que ce qui se
produit sur scene est vrai, d'autre part et surtout (c'est ce qui distingue le rituel de la performance)
que ces événements ont une origine transcendante, supra-humaine. Théatralité et ritualité ont en
commun de recourir a l'illusion théatrale tout en la rejetant, puisqu'il s'agit, dans les deux cas,
d'ancrer la représentation dans le réel. Mais alors que dans le premier cas, le but est d'en souligner la
dimension fictive pour mettre en évidence la dimension humaine de l'interprétation du monde
proposée, dans le second cas il s'agit au contraire d'« importer » la réalité mythique dans 1'espace

quotidien, pour persuader que le sens rituel attribué au monde, d'origine métaphysique, est bien réel.

Ce sont ces objectifs qui nous semblent différencier la performance rituelle (au sens de
Schechner) de la performance théatrale, en tant qu'actes de communication. « Le rite se propose
d'accomplir une tache et de produire un effet en jouant de certaines pratiques pour capturer la

pensée, menée ainsi a “y croire”*

», nous dit P. Smith. Nous pourrions ajouter que cette croyance
n'est pas du méme ordre que celle provoquée par I'illusion théatrale, qui ne dure que le temps de la
représentation : il s'agit au contraire d'une croyance qui transcende le cadre de cette représentation,
pour alimenter la foi religieuse des fidéeles.

En laissant désormais de coté la question de la sincérité¢ des « émetteurs » et de la crédulité des
« récepteurs », nous nous interrogerons sur les techniques mises en ceuvre pour atteindre ces
objectifs. Nous en profiterons pour interroger le paradoxe qui veut que le rituel serve a la fois a
sémantiser le monde et a expliquer son existence, et qu'il se caractérise en méme temps par sa
dimension alogique et irrationnelle.

Mais auparavant et a la lumiére de la distinction que nous venons d'établir, nous interrogerons

brievement les conceptions théatrales de celui qui marqua 1'histoire du théatre par son désir de

restituer au théatre sa véracité premicere, celle qui émane du rituel.

b. Le théatre de la Cruauté d'Antonin Artaud : théatre ou rituel ?

« La race des prophetes s'est éteinte. L'Europe se cristallise, se momifie lentement sous les
bandelettes de ses fronticres, de ses usines, de ses tribunaux, de ses universités 8. Le profond
rejet de la culture occidentale moderne est un motif récurrent chez Antonin Artaud, indissociable de

son rejet du théatre produit par cette société. Pour lui, la Renaissance et son humanisme

282 SMITH, P., « Rite » in BONTE, Pierre et IZARD, Michel (eds.), Dictionnaire de I'ethnologie et de l'anthropologie,
PUF, Paris, 1991, p. 630. Nous nous permettons de signaler, au passage, que dans cet article sont évoqués les cultes
de possession afro-américain, parmi lesquels l'auteur cite le candomble et la macumba au Brésil et le Vaudou en
Haiti. Aucun culte cubain, en revanche, n'est mentionné.

28 ARTAUD, Antonin, « Lettre aux recteurs des Universités européennes » [La Revolution surréaliste, n° 3, 1925], in
Euvres, Gallimard, Paris, 2004, p. 153.
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correspondent, dans l'histoire de 1'Occident, au moment ou I'homme commence a se prendre lui-
méme « comme objet d'étude et critere de valeur, indépendamment d'une nature dont il va s'isoler
de plus en plus. Cette séparation de lI'homme et du cosmos, c'est le début du désespoir
contemporain®? » (on retrouve 1a un écho des théories bourdieusiennes évoquées plus haut). Dans
une civilisation désormais fondée sur un rationalisme matérialiste et scientifique qui brise 1'unité du
monde et le prive de ses mysteres, 'homme se pose en observateur d'un univers auquel il ne se sent
plus appartenir. « Il existe dans le passé de notre tradition, avant la grande coupure opérée par la
Renaissance, une culture unitaire aujourd'hui perdue, ou I'homme se vivait comme un et comme
perpétuellement reli¢ au monde. C'était le temps ou le théatre lui-méme pouvait avoir une efficacité,
parce qu'il s'inscrivait dans une vision du monde ou les forces souterraines et intérieures de I'homme
n'étaient pas, comme aujourd'hui, séparées des forces cosmiques, ni coupées de la relation a un
invisible™ ».

Artaud est formel : « c'est le développement unilatéral du Progres qui a fait perdre aux hommes une
idée essentielle. En Europe, 'homme s'ennuie et il ne s'explique pas cette perte du gotit de vivre. 1l
ne comprend pas qu'a force de considérer la vie uniquement sous son aspect matériel il en est venu
a confondre la vie avec de simples apparences mortes™° ». Le théatre occidental actuel, reflet de
cette civilisation moribonde, est pour Artaud un théatre décadent, « aussi humain qu'il est anti-
poétique, [...] parce qu'il a rompu avec l'esprit d'anarchie profonde qui est a la base de toute
poésie®™ ». Comme l'explique M. Banu-Borie, « & travers l'inefficacité d'un théatre a ses yeux sans
ombres et sans forces mobilisatrices, ce qui se donne a lire pour Artaud c'est I'infirmité d'une culture
incapable de toucher la vie®®® ».

Or dans l'esprit d'Artaud, théatre et culture sont si intimement liés que seule une révolution du
premier peut remettre la seconde en contact avec la vie, en faisant éclater notre systeme de
représentation occidental ; « la conviction que I'art — un art de voyants et d'initiés — peut guérir une
culture malade est comme le pilier central de cet immense projet qu'Artaud édifie autour de 1'idée
d'une thérapie retrouvée par le théatre®™ ». C'est ce dont témoigne cet extrait d'un article publié par

le pocte dans un journal mexicain, en 1936 :

Il y aurait comme une astuce de magie a ressusciter aujourd'hui ces vieilles notions sans lesquelles la vie
est incompréhensible.

Eh bien, pour cela, nous avons a portée de la main un organe magique, une arme qui nous permet de
figurer la vie.

284 BORIE, Monique, Antonin Artaud : le théatre et le retour au sources, Gallimard, Paris, 1989, p. 51.

25 Idem, p. 112.

28 ARTAUD, Antonin, « Les forces occultes du Mexique » (Messages révolutionnaires), in Euvres, Op. Cit., p. 730.

287 ARTAUD, Antonin, « Le théatre et la métaphysique » in Le thédtre et son double, Gallimard, Paris, 1964 [1938], p.
63.

28 BORIE, Monique, Op. Cit., p. 32.

2 Idem, p. 97.
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Cette arme d'une exceptionnelle puissance et d'une inépuisable fécondité c'est le théatre. Mais la société
moderne a oublié les vertus thérapeutiques du théatre, et nous la ferions rire si nous lui disions qu'aux
époques anciennes le théatre a été considéré comme un moyen exceptionnel de rétablir 1'équilibre perdu
des forces et que l'appareil du théatre antique comporte des musiques et des danses de guérison®”’.

Dans cette extrait comme dans la plupart des écrits d'Artaud transparait la nostalgie d'une époque ou
I'homme ¢était encore en adéquation avec le monde, un monde peuplé de divinités paiennes qu'il
s'agirait de retrouver : « la Révolution la plus urgente a accomplir est dans une sorte de régression
dans le temps®' », affirme-t-il dans son Manifeste pour un thédtre avorté. Cette impérieuse
nécessité d'un « retour aux sources » est au coeur de la pensée du pocte : « pour Artaud, la
redécouverte des sources se confond avec la quéte d'un point de départ, d'un principe d'orientation
pour créer™” ».

Cette idée d'une unité originelle, progressivement altérée par le cours du temps et l'action des
hommes, n'est pas sans rappeler la vision mythique du monde, telle qu'on la retrouve dans de
nombreuses cultures et telle que 1'a mise en relief Mircea Eliade : or nous avons vu que la fonction
des rituels est, justement, selon cet auteur, d'actualiser cet espace-temps sacré, ce passé mythique et
primordial, en le transformant en « un éternel présent indéfiniment récupérable®” ».

Or en effet, c'est bien la prétention d'Artaud de restituer au théatre contemporain les pouvoirs
d'évocation du rituel : on trouve ainsi développée, dans ses écrits, cette idée d'une autre réalité, plus

« vraie », a laquelle le théatre peut — doit, pour retrouver sa force —, donner acces. Elle est déja

présente, en 1928, dans le Manifeste du théatre Alfred Jarry :

Le Théatre Jarry ne triche pas avec la vie, ne la singe pas, ne l'illustre pas, il vise a la continuer, a étre
une sorte d'opération magique sujette a toutes les évolutions. [...] Comment une piéce peut-elle étre une
opération magique, comment peut-elle obéir a des nécessités qui la dépassent, comment le plus profond
de I'ame d'un spectateur peut-il y étre impliqué, voila ce que 1'on verra si 1'on veut bien nous faire
confiance. [...] C'est cela qui est grave : la formation d'une réalité, l'irruption inédite d'un monde. Le
théatre doit nous donner ce monde éphémeére, mais vrai, ce monde tangent au réel. Il sera ce monde lui-

A LA 294
méme ou alors nous nous passerons du théatre™.

Mais c'est surtout dans les écrits réunis dans Le théatre et son double, aprés qu'Artaud a découvert
le théatre balinais (1931) et rencontré les Tarahumaras du Mexique (1938), que cette idée devient
centrale dans sa réflexion : « Aujourd'hui la plupart des gens pensent que le théatre n'a rien a voir
avec la réalit¢. Quand on parle de quelque chose qui caricature la réalité tout le monde pense que

c'est du théatre ; alors que nous sommes nombreux en France a croire que le vrai théatre peut seul

2ARTAUD, Antonin, « La fausse supériorité des élites » [« La falsa superioridad de las élites », El Nacional (México),

25 juillet 1936], in Euvres, Op. Cit., p. 725.

ARTAUD, Antonin, « Manifeste pour un théatre avorté » [janvier 1927], in Euvres, Op. Cit., p. 234.

22 BORIE, Monique, Op. Cit., p. 7.

293 ELIADE, Mircea, Le sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1965, p. 79.

24 ARTAUD, Antonin, « Premier manifeste du Théatre Jarry » [La Nouvelle Revue Frangaise, n° 158, 1° novembre
1926], in (Euvres, Op. Cit., pp- 227-228.
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SR IV
nous montrer la réalité* ».
C'est d'ailleurs a cette réalité « autre », plus vraie, que fait référence le titre de son célebre ouvrage,

comme le révele cette lettre du 25 janvier 1936 adressée a son ami Jean Paulhan :

Je crois que j'ai trouvé pour mon livre le titre qui convient. Ce sera :

LE THEATRE ET SON DOUBLE

car si le théatre double la vie, la vie double le vrai théatre [...]. Ce titre répondra a tous les doubles du
théatre que j'ai cru trouver depuis tant d'années : la métaphysique, la peste, la cruauté, le réservoir
d'énergies que constituent les Mythes, que les hommes n'incarnent plus, le théatre les incarne. Et par ce
double j'entends le grand agent magique dont le théatre par ses formes n'est que la figuration, en
attendant qu'il en devienne la transfiguration. C'est sur la scéne que se reconstitue 1'union de la pensée,
du geste, de l'acte. Et le Double du Théatre c'est le réel inutilisé par les hommes de maintenant®*®.

Ce double du théatre semble correspondre a ce que nous avons défini, plus haut, comme la réalité
mythique, que le rituel manifeste périodiquement ; Artaud lui-méme effectue le rapprochement
entre le double de son théatre et cette autre réalité : « Le théatre doit s'égaler a la vie, non pas a la
vie individuelle, a cet aspect individuel de la vie ou triomphent les CARACTERES, mais a une
sorte de vie libérée, qui balaye l'individualité humaine et ou I'homme n'est plus qu'un reflet. Créer
des Mythes voila le véritable objet du théatre®” ».

De maniere générale, a maintes reprises et bien que de fagon plus ou moins explicite selon les textes,
Artaud pose le rituel religieux comme modele de tout « vrai » théatre. On peut le constater dés ses
premicres revendications théatrales : « il est certain que si j'avais fait un théatre, ce que j'aurais fait
se serait aussi peu apparenté¢ a ce que l'on a 1'habitude d'appeler le théatre que la représentation

y e, N . N . . 2
d'une obscénité quelconque ressemble a un ancien mystére religieux®”

», nous dit-il dans son
« Manifeste pour un théatre avorté » (1927). Quelques années plus tard, dans « Le théatre et la
métaphysique » (1931), il considére a nouveau que « toute cette fagcon poétique et active d'envisager
I'expression sur la scene nous conduit a nous détourner de l'acception humaine, actuelle et
psychologique du théatre, pour en retrouver l'acception religieuse et mystique dont notre théatre a
complétement perdu le sens® » et il en vient a affirmer, en 1932, dans le premier manifeste du
théatre de la Cruauté, que « ce qui importe, c'est que, par des moyens siirs, la sensibilité soit mise en
¢tat de perception plus approfondie et plus fine, et c'est 1a 1'objet de la magie et des rites, dont le
théatre n'est qu'un reflet’® ».

Le théatre de la Cruauté ne serait-il alors qu'un ersatz rituel ? La frontiere entre théatre et rituel

semble en tout cas de plus en plus complexe a établir. De fait, comme nous allons le voir a présent,

295 ARTAUD, Antonin, « Le théatre et les dieux » [conférence prononcée a México sous le patronage du Département
d'action sociale de la UNAM en février 1936], in (Euvres, Op. Cit., p. 699.

2% ARTAUD, Antonin, Lettre d Jean Paulhan [25 janvier 1936], in GEuvres, Op. Cit., p. 660.

27 ARTAUD, Antonin, « Troisiéme lettre sur le langage », Le thédtre et son double, Op. Cit., p. 180.

2ARTAUD, Antonin, « Manifeste pour un théatre avorté » [Les cahiers du sud, n® 87, février 1927], in GEuvres, Op.
Cit., p. 234.

2 Idem, p. 69.

3YARTAUD, Antonin, « Le théatre de la Cruauté » [1932], Le thédtre et son double, Op. Cit., p. 141.
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nous pouvons retrouver dans nos wemilere toutes les caractéristiques du théatre de la Cruauté défini

par Artaud.

73



II. LANGAGE SYMBOLIQUE ET EXPRESSION DU
NUMINEUX DANS LA PERFORMANCE RITUELLE
DES WEMILERE

1. La fonction cognitive du rituel : organiser et sémantiser le
monde

a. La spécificité du langage symbolique

La nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles ;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui I'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent

Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent. [...]

C. Baudelaire, « Correspondances »

Mircea Eliade, dans l'ensemble de ses travaux, insiste sur la fonction ordonnatrice et
signifiante du mythe, et donc du rituel qui vient le manifester. Il affirme notamment que « c'est dans
I'expérience du sacré, dans la rencontre avec une réalité trans-humaine, que prend naissance l'idée
que quelque chose existe réellement, qu'il existe des valeurs absolues, susceptibles de guide
I'homme et de conférer une signification a l'existence humaine **'» : « Grace au mythe, le Monde se
laisse saisir en tant que Cosmos parfaitement articulé, intelligible et significatif°* ». « L'homme des
sociétés ou le mythe est chose vivante vit dans un monde “ouvert”, bien que “chiffré” et mystérieux.
Le Monde “parle” a 'homme et, pour comprendre ce langage, il suffit de connaitre les mythes et de

déchiffrer les symboles. [...] Le Monde n'est plus une masse opaque d'objets arbitrairement jetés

ensemble, mais un cosmos vivant, articulé et significatif®®® ». Ce sens, détenu par les mythes, est

39 ELIADE, Mircea, Le sacré et le profane, Op. Cit., p. 174.
392 1dem, p 180.
39 1dem.
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donc manifesté par les rituels et, plus généralement, par tout événement sacré : « Toute culture,
lorsqu'elle désigne un objet, un site, un événement, comme étant sacré, établit de ce fait une
premiere organisation du monde. Elle l'interprete, le codifie, le transforme en message [...].
Ordonner le monde au moyen du sens, c'est le transformer en grand systéme signifiant’® ».

De ce point de vue, il n'y a pas de véritable solution de continuité entre I'espace profane et I'espace
sacre¢, le second se présentant comme une version miniature et condensée du premier, un espace ou
rien n'est laissé au hasard et ou tout est signifiant, dans lequel le sens global de l'univers se
manifeste aux yeux des fideles.

Mais nous avons vu que le rituel ne saurait se réduire a une simple représentation du mythe : le
langage rituel n'est pas la simple transcription plastique de significations mythiques, mais possede
une dynamique qui lui est propre. La spécificité de ce langage a fait et continue a faire I'objet de tres
nombreuses €tudes, ce qui atteste au moins d'une de ses caractéristiques consensuelles : ce langage
sert un discours extrémement complexe et ambigu, qui tient notamment au fait qu'il ne s'agit pas
d'un langage de signes, mais d'un langage de symboles. Nous allons a présent porter notre attention
sur certaines particularités de ce langage qui constitueront 1'un des fils rouges de notre travail, dans
la mesure ou ce sont celles qui intéressent Artaud et que 1'on retrouvera, plus tard, dans les pieces de
théatre de notre corpus.

Selon la définition proposée par D. Jameux dans 1'Encyclopcedia Universalis, « Le sens courant
attribue a la notion de symbole un sens proche de celui d'analogie emblématique. La colombe est le
symbole de la paix, le lion est le symbole du courage, la croix latine est le symbole du christianisme,
le sceptre et la couronne sont les symboles de la royauté, ou du pouvoir. On peut dire de maniere
générale que ce sens se confond avec celui d'une concrétisation (objet, animal, figure...), d'une

réalité abstraite (vertu, état, pouvoir, croyance...)’"

». Cette dimension concrete du symbole, qui lui
permet de ne pas disparaitre derriere sa signification, est I'une des aspects qui le distingue du signe,
en termes linguistiques : contrairement au signe, le symbole n'est ni transparent, ni unilatéral, ni
arbitraire. En considérant ces particularités a la lumiere de ce que nous avons vu précédemment, on
comprend pourquoi le symbole est aussi important dans le langage rituel, puisqu'il permet de
dresser un pont, d'unir sémantiquement la réalité concréte de 1'espace rituel et la réalité virtuelle du
mythe : grace au langage symbolique, « a travers les objets de ce Monde-ci, on percoit les traces des
Etres et des puissances d'un autre monde™* ».

On comprend également comment se met en place la dynamique dialectique entre rite et mythe qui

permet au rite d'actualiser le mythe et non pas seulement de le représenter : le symbole, en tant que

3% AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 15.

395 JAMEUX, Dominique, « SYMBOLE » in Encyclopeedia Universalis, < http://www.universalis-
edu.com.ezproxy.univ-paris3.fr/encyclopedie/symbole/>, [consulté le 22/02/2015].

3% ELIADE, Mircea, Op. Cit., p. 177.
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réalité concrete, est doté de certaines caractéristiques et propriétés génératrices de sens que le rite
convoque, et qui viennent dessiner, sur le plan métaphorique, les contours d'une autre réalité qui est
la réalit¢ mythique : on comprend bien alors que le mythe ne saurait préexister au rituel, d'une part,
d'autre part que la question de la véracité des actions rituelles n'est pas pertinente : un symbole peut
étre inefficace ; il ne peut pas étre « faux ».

Quant a la mythologie, elle se définit alors comme une interprétation discursive, une
explicitation/rationalisation de ce symbolisme rituel.

Reprenons I'exemple du miel d'Ochun : lorsqu'une fille d'Ochun s'enduit le corps de miel au cours
d'un wemilere, elle ne se contente pas d'évoquer la sensualité de sa déesse : elle la matérialise en
I'associant a un aliment dont les connotations viennent enrichir celles que fournit son langage
corporel et qui inscrit pleinement cette sensualit¢ dans la matieére scénique, en transcendant son
propre corps. La sensualit¢ de la déesse, loin d'étre une abstraction, devient ainsi une matiere
comestible, sucrée, dorée et fondante, susceptible d'émouvoir directement celui qui la percoit et
I'histoire d'Ogun reclus dans sa forét apparait alors comme la formulation discursive de ce
symbolisme, permettant de transformer les propriétés physiques de l'aliment en connotations
sémantiques.

On pourrait tirer des wemilere de trés nombreux exemples pour illustrer cette premiere fonction du
symbole rituel. Tous les « attributs » des orichas répondent notamment a cette fonction symbolique,
puisqu'ils sont a la fois des objets fonctionnels a part entiere et des symboles dotés de signification,
sur le plan interprétatif : la machette d'Ogln est une « vraie » machette, qui lui permet de se frayer
un chemin dans la forét, et ses gestes sont 1a pour le rappeler. Mais c'est aussi un symbole phallique,
dont la plupart des orichds masculins posseéde une variante : Chango6 la hache bipenne (o0sé),
Ochossi la fleche, Elegua le baton recourbé (garabato)... En plus de leur valeur métaphorique, ces
différentes armes ont également une valeur métonymique, qui vient souligner la valeur guerricre des
orichds correspondant, elle-méme interprétable métaphoriquement : David H. Brown rappelle ainsi
que l'osé de Chango, traditionnellement représenté au sommet de la téte du dieu (et non dans sa
main) « represents war on the head, in other words, the problems, good or bad, that life creates®® ».
Comme on le voit, ces symboles ne sont pas univoques. « Une caractéristique essentielle du
symbolisme religieux est sa multivalence, sa capacit¢ d'exprimer simultanément plusieurs

significations dont la solidarité n'est pas évidente sur le plan de l'expérience immédiate™*®

», affirme
M. Eliade : loin de l'affaiblir, c'est cette pluralité d'interprétations possibles pour un symbole donné
(ce que V. Turner appelle ses « significata®”») qui lui confére son épaisseur sémiotique (pour

reprendre la distinction entre sémiotique et sémantique établie par Benveniste), et par la méme son

7 BROWN, David H., Op. Cit., p. 125.
308 ELIADE, Mircea, Méphistophélés et l'androgyne, Gallimard, Paris, 1962, p. 256.
309 TURNER, Victor, Le phénomeéne rituel : structure et contre-structure, PUF, Paris, 1990 [1969], p. 25.
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efficacité symbolique. « Un symbole unique représente beaucoup de choses en méme temps : il est
multivoque et non pas univoque. Ses référents n'appartiennent pas tous au méme ordre logique, mais
proviennent de beaucoup de domaines ou s'appliquent l'expérience sociale et 1'évaluation
éthique™? ».

L'espace rituel se définissant comme un espace symbolique (c'est-a-dire un espace concret qui
renvoie métaphoriquement & un autre espace), tous les ¢€léments qui s'y trouve sont alors
interprétables et viennent le saturer de sens ; des lors qu'il est inscrit dans un contexte rituel, tout
objet devient symbole. Nous pouvons ici généraliser les propos de V. Turner au sujet des rituels
Ndembu : « Dans un contexte rituel ndembu, presque chaque objet utilisé, chaque geste, chaque
chant ou chaque priere, chaque fraction d'espace et de temps renvoie par convention a autre chose
que lui-méme. 11 est plus qu'il ne parait, et souvent beaucoup plus®''». D'autre part, la multitude de
symboles présents dans le rituel ne sont pas indépendants ; ils sont au contraire unis, imbriqués les
uns dans les autres (a la fois dans l'espace et dans le temps) au cours de la performance de maniére
a construire un réseau a la fois synesthésique et sémantique si finement tressé que chacun de ses
¢léments devient nécessaire, indispensable a 1'ordre global : 1'unité du rituel, dans laquelle chaque
¢lément a sa place, est a I'image de l'unité du monde. C'est ainsi que, grace a ce réseau tissé au sein
de l'espace rituel, 1'univers entier prend sens, devient lisible, interprétable, car aucun élément
cosmique n'en est exclu. Grace a la construction symbolique qui s'opere durant les rituels, le monde
se transforme en « forét de symboles », pour reprendre la formule de Baudelaire (réutilisée par V.

Turner).

b. Les orichdas, clef de voiite du réseau symbolique

Dans notre contexte rituel, ce sont les différents orichas qui constituent la clef de votte de
ce réseau sémantique, puisque toute l'action rituelle est orientée vers la construction de ces entités
archétypiques : ce sont eux qui servent de connecteurs logiques entre les différentes unités
symboliques, qui toutes se rapportent a eux. Comme le souligne la chercheuse nord-américaine
Mary Ann Clark, « for each deity there is an appropriate set of material symbols ; for every object,
concept, and action there is a ruling Orisha®'?» : chaque orichd est ainsi non seulement
symboliquement associ€ a une série d'attribut, mais également a des rythmes de tambour, des chants,
des phénomenes naturels, des animaux, des plantes, des couleurs, des objets, des types de vétements,

des chiffres, des jours de la semaine... chacun de ces éléments étant mis en relation symbolique avec

310 1dem, p. 59.

W Idem, p. 23.

312 CLARK, Mary Ann, « “jNo hay Ningun Santo Aqui!” (There Are No Saints Here!): Symbolic Language within
Santeria Author(s) », Journal of the American Academy of Religion, Vol. 69, n° 1, mars 2001, p. 26.
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un aspect de la personnalité de 'oricha correspondant et prennent sens en venant révéler une facette
de son caractere. Citons pour exemple l'interprétation proposée par Joseph M. Murphy des

différents toques de tambour :

The intricate, steadily shifting 6/8 for the orisha Eleggua makes his oppositional and transgressive
nature apparent. The hard 4/4 rhythm of the orisha Ogun manifests capacities as soldier on the march
and blacksmith at his forge. The 4/4 of the orisha Ochosi when it breaks into the concentrated agere
rhythm brings the hearer to experience Ochosi as hunter homing in on his prey. The irregular high pops
of the Okonkolo in the orisha Ochun’s 3/6 rhythm bring to the body the effervescence of the river’s
source ; and, in the rolling alaro rhythm played for the orisha Yemay4, one can hear the surge of her
ocean waves. [...]

Shango’s is the most accelerated and breathtaking of all the toques, perhaps reflecting his element of fire
in oxygen-gulping conflagration. Of course, each listener brings to the rhythms his or her own

connotations based on experience with the bembé and knowledge of the character of the orishas®”’.

On comprend alors comment les orichds ont pu, sans s'en trouver aucunement diminués, étre aussi
facilement syncrétisé€s avec les saints catholiques : il ne s'agit aucunement la d'une substitution mais
bien d'un ajout, l'incorporation d'un nouvel ensemble symbolique permettant d'étendre encore le
champ d'action des orichads, d'y intégrer des éléments auparavant inconnus : « New foods and
manufactured items were also integrated into the symbolic system. In the same way the Catholic
saints were appropriated as one more set of representations of the Orisha®'*». Loin d'étre figé, ce
réseau symbolique, construit autour des différents pdles sémantiques que constituent les orichds, se

caractérise donc par son dynamisme et tout élément nouveau peut — et doit — y trouver sa place :

Orisha religion has continually incorporated new signifiers into its chain of signification. New World
products such as Indian corn (maize), sunflowers, and chocolate have been given Orisha
correspondences (Shango, Oshun, and Oya, respectively). Because technological innovations are
associated with Ogun, the Orisha of technology, we find such items as guns, railroad spikes, and
automobiles associated with him in both Africa and the Americas. Among contemporary santeros either
Ogun or Eleggua is associated with the computer, depending on whether they focus on its place as a
technological innovation or as a communication tool subject to the influence of the trickster®'’.

Notons qu'a l'inverse, certaines connexions symboliques peuvent étre amenées a disparaitre ou a

tomber en désuétude si elles ne sont plus pertinentes ou dignes d'intérét aux yeux des pratiquants.

Pierre Verger reléve par exemple que

Ogoun est surtout connu au Brésil comme dieu des guerriers. Il y a perdu sa position de protecteur des
agriculteurs, car les esclaves n'avaient pas d'intérét personnel, aux siécles passés, dans 1'abondance et la
qualité des récoltes et ne recherchaient pas sa protection dans ce domaine. Ce qui explique également,
en passant, le peu de cas que les esclaves yorouba transportés au Brésil [et & Cuba] firent d'Orisa Oko,
dont le culte est resté populaire en Afrique’'.

313 MURPHY, Joseph M., « “Chango 'ta veni'/Chango has come” : Spiritual Embodiment in the Afro-Cuban Ceremony,
Bembé », Black Music Research Journal, Vol. 32, n° 1, printemps 2012, pp. 82-83.

314 Idem.

315 CLARK, Mary Ann, Op. Cit., p. 31.

316 VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, A.M. Métailé, Paris, 1982, p. 92.
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Chaque individu, fils d'un oricha déterming, se trouve ainsi projeté au cceur de ce réseau sémantique
qui lui permet de voir dans le monde une expression de sa propre personnalité et d'établir des
relations privilégiées avec certains étres ou certains objets, en vertu de leur portée symbolique.

A partir de ces considérations, on peut conclure que le langage rituel transmet une grille
d'interprétation et de classification de la réalité, devenue signifiante par son assimilation symbolique,
au cours de la performance rituelle, a un réalit¢ mythique qui apparait alors comme matrice
sémantique du réel.

Mais réduire cette sémantisation a une explicitation de I'univers serait tres réducteur. En effet, une
autre caractéristique du langage symbolique, et donc du langage rituel, est qu'il ne s'agit pas d'un
langage logique. C'est lorsque ce langage symbolique est rationalisé que la réalit¢ mythique se
transforme en récits mythologiques, potentiellement déconnectables de leur contexte rituel et donc
version « dégradée » du mythe, comme nous l'avons vu précédemment : ce sont sur ces mythes
dégradés, déja sécularisés pourrait-on dire, que se sont appuy€s les tenants des théories
évolutionnistes pour considérer la pensée mythique comme une pensée pré-logique, ou bien les
anthropologues qui ont vu dans le rituel un pré-théatre®'’. Or « loin d'élaborer un systéme abstrait et
logique du monde, le mythe témoigne de la présence d'un univers étrange, contradictoire, régi par
des Puissances dont les desseins sont ambigus et la volonté, souveraine®'® ». C'est cette ambiguité
méme que transmet le langage rituel, et qui le différencie de toute forme de discours logique en
méme temps qu'elle vient révéler l'origine transcendante et donc inaccessible a l'entendement

humain du sens de l'univers.

2. Le mystére numineux et l'opacité du langage symbolique

a. Le langage symbolique, un langage intrinséquement ambigu

Nous pouvons développer cette idée a partir de l'essai de l'anthropologue allemand et
théologien Rudolf Otto sur Le sacré : l'élément non-rationnel dans l'idée du divin et sa relation
avec le rationnel. Dans cet ouvrage, l'auteur critique lui aussi ce que I'on a aujourd'hui réduit a une
« mythologie » : « le mythe élaboré en systéme est, autant que 1'est une construction scolastique, un
nivellement du fait religieux fondamental ; il 1'aplanit jusqu'a l'aplatir si bien qu'il n'en reste pas

grand'chose’'”” ». En tant que catholique pratiquant, R. Otto s'oppose & la prétention de

317 Cf. SCHAEFFNER, André, « Rituel et pré-théatre », Op. Cit.

318 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 16.

319 OTTO, Rudolf, Le sacré : l'élément non-rationnel dans l'idée du divin et sa relation avec le rationnel, [trad. A.
JUNDT], Payot, Paris, 1949 [1917], p. 47.

79



l'anthropologie scientifique a pouvoir cerner le phénomene religieux dans toute sa complexité. Son
¢tude porte justement sur cette « obscure profondeur qui se dérobe, non pas a notre sentiment, mais
a nos concepts’>’ » ; cet élément irrationnel qui « constitue la partie la plus intime » de toute
religion et sans lequel «elles ne seraient plus des formes de la religion®” », il la nomme le
numineux. Le numineux, en tant que catégorie irrationnelle, est indescriptible et ineffable, mais peut

cependant étre approché par des recours analogiques :

Cette catégorie est absolument sui generis ; comme toute donnée originaire et fondamentale, elle est
objet non de définition au sens strict du mot, mais seulement d'examen. On ne peut chercher a faire
comprendre ce qu'elle est qu'en essayant de diriger sur elle l'attention de l'auditeur et de lui faire trouver
dans sa vie intime le point ou elle apparaitra et jaillira, si bien qu'il en prendra nécessairement
conscience. On peut joindre a ce procédé celui d'indiquer ses rapports ou son opposition caractéristique
avec des phénomeénes qui se présentent dans d'autres domaines mieux connus de la vie spirituelle. On
ajoute alors : « Notre X n'est pas identique a ceci, mais il s'en rapproche ; il s'oppose a cela. N'en as-tu

pas, maintenant, de toi-méme, I'idée » ? En d'autres termes, notre X ne peut étre objet d'enseignement

proprement dit ; il ne peut étre qu'excité, éveillé, comme tout ce qui procéde de l'esprit®>.

Un peu plus loin dans son étude, I'auteur s'interroge sur les moyens d'expression du numineux’>. Il
distingue les moyens directs (sur lesquels nous reviendrons), liés a une expérience collective, grace
auxquels ce sentiment religieux est éveillé « non par de simples mots, mais de la méme facon que se
transmettent ordinairement les états d'ame et les sentiments, c'est-a-dire par la sympathie, par la
participation sentimentale & ce qui se produit dans 'ime d'autrui*** », et les moyens indirects, que
I'on peut qualifier eux aussi d'analogiques : «les autres moyens de présenter et d'éveiller le
sentiment numineux sont [...] tous les moyens qui servent a exprimer des sentiments qui, dans le
domaine naturel, lui sont apparentés ou lui ressemblent’® ».

Le sentiment numineux ne peut donc étre qu'« excité », « éveillé » au sein de chaque individu dans
le cadre d'une expérience vécue et irrationnelle, au moyen de techniques analogiques, verbales ou
non verbales, visant a susciter en chacun des sentiments aussi proches que possible de ce sentiment
hors du commun, qualifié¢ par 'auteur de mysterium tremendum, « mystére qui fait frissonner>>® ».
Or, nous avons vu que les symboles sont des unités qui se distinguent des signes par leur
« épaisseur », leur polysémie®’. En se référant aux travaux du psychiatre autrichien et disciple

\

dissident de Freud Carl Jung, on peut ajouter a cela que les connexions sémantiques que ces

320 Idem, p. 93.

32 Idem, p. 21.

22 Idem, p. 22.

32 On peut remarquer que chez R. Otto, le numineux désigne tantot I'ineffable mystére divin, tantot le sentiment
provoqué chez I'homme religieux par l'expérience de ce mystere.

324 Idem, p. 97.

32 Idem, p. 99.

326 Idem, p. 29.

327 Ces caractéristiques du langage symbolique explique pourquoi les mythes, en tant que mythologie (et donc
rationnalisation des manifestations rituelles) existent généralement sous différentes versions, souvent
contradictoires : ces contradictions peuvent étre considérées, d'une certaine maniére, comme le seul recours dont
dispose le discours logique pour rendre compte de I'ambiguité du langage symbolique.
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symboles permettent d'établir se caractérisent par leur irrationalité, qui les rend a la fois impossible
a nouer délibérément et rétives a toute approche logique puisque le langage symbolique « s'adresse

. \ . \ 7 . 2
directement a nos sentiments et a nos GH’IOUOI’IS3 8 » .

Les symboles sont des produits naturels et spontanés. Aucun génie n'a jamais pris une plume ou un
pinceau en se disant : maintenant, je vais inventer un symbole. Personne ne peut prendre une pensée
plus ou moins rationnelle, constituant la conclusion logique du raisonnement, ou créée délibérément, et
lui donner ensuite une forme « symbolique ». de quelque déguisement qu'on 1'affuble, si fantastique soit-

il, une telle idée demeurera toujours un signe, rattaché a la pensée consciente qu'il signifie, et non un

. N . 2
symbole qui suggére quelque chose qui n'est pas encore connu®>.

Pour reprendre une image connue en psychanalyse, Jung considére la manifestation symbolique
comme la partie émergée d'un iceberg dont la partie invisible représenterait un inconscient collectif
commun a toutes les communautés humaines, qui expliquerait notamment les similitudes que 1'on
peut observer entre les mythologies de peuples trés distants dans l'espace et dans le temps (par
exemple, celles des peuples grec et yoruba) : « Ces associations “historiques” sont le lien entre
l'univers rationnel de la conscience, et le monde de l'instinct™ ». Par définition, cet inconscient

collectif demeure mystérieux pour ceux-la méme qui le manifestent a travers le langage

symbolique :

Ce que nous appelons symbole est un terme, un nom ou une image qui, méme lorsqu'ils nous sont
familiers dans la vie quotidienne, possédent néanmoins des implications, qui s'ajoutent a leur
signification conventionnelle et évidente. Le symbole implique quelque chose de vague, d'inconnu, ou
de caché pour nous. [...] Un mot ou une image sont symboliques lorsqu'ils impliquent quelque chose de
plus que leur sens évident et immédiat. Ce mot, ou cette image, ont un aspect « inconscient » plus vaste,
qui n'est jamais défini avec précision, ni pleinement expliqué. Personne, d'ailleurs, ne peut espérer le
faire. Lorsque I'esprit entreprend l'exploration d'un symbole, il est amené a des idées qui se situent au-
dela de ce que notre raison peut saisir”'

Selon le psychiatre, c'est cette dimension occulte du symbole qui explique qu'il soit particulierement
utilisé dans le domaine religieux, et ses conclusions recoupent alors celles auxquelles parvient, par
d'autres voies, R. Otto : « C'est parce que d'innombrables choses se situent au-dela des limites de
I'entendement humain que nous utilisons constamment des termes symboliques pour représenter des
concepts que nous ne pouvons ni définir, ni comprendre pleinement. C'est aussi 1'une des raisons
pour lesquelles les religions utilisent un langage symbolique et s'expriment par images™~ ».

Commengons par illustrer cette idée a partir de I'é¢tude du langage verbal utilisé dans les wemilere,
pour mettre en évidence a la fois I'ambiguité et la charge émotive du langage symbolique, par

rapport au langage courant.

328 JUNG, Carl G., « Essai d'exploration de l'inconscient » in L'homme et ses symboles, R. Laffont, Paris, 1964, p. 47.
32 Idem, p. 55.
30 Idem, p. 47.
31 Idem, p. 20.
32 Idem, p. 21.

81



b. L'ambiguité du discours sacré dans les wemilere

Tous les chants de la santeria sont en langue yoruba®>® - un yoruba certes archaique pour un
locuteur contemporain, mais néanmoins tout a fait compréhensible, aux dires des intéressés. Les
textes qui en constituent les paroles sont des oriki>", destinés & saluer les dieux en louant leurs
qualités, pour les inciter a descendre parmi les hommes. Mais au cours d'un wemilere, 'akpwon
peut également improviser, en s'adressant soit aux dieux, soit a l'assistance, comme le souligne le
musicologue Argeliers Leon : « El cardcter de los cantos puede ir desde una simple narracion de un
suceso o circunstancia hasta deprecaciones e imprecaciones dirigidas a las divinidades y cantos de
sitira a personas asistentes (cantos de puya) que no logren ser escuchados por los orichas™ ».
Nous pouvons donc constater que ces chants sont loin d'étre totalement alogiques et ont bien une
fonction discursive. Les tambours eux-mémes, a 1'origine, « parlent » a travers leurs rythmes a ceux
qui connaissent leur langue, car le yoruba est une langue tonale qui peut, dans une certaine mesure,
étre reproduite par certains tambours. Le chef nigérien Timi Laoye (informateur de Pierre Verger et

de Gilbert Rouget) évoque ainsi le role des tambours dans les cérémonies yoruba :

Los tamboreros tienen muchas funciones en la sociedad yoruba: por ejemplo, cada palacio (afin) tiene
normalmente un juego de tambores a la entrada, y es deber de este conjunto de tamboreros anunciar
cada visita que entra al Afin, para que el Oba (Rey) pueda saber quién ha entrado ; los tambores
también anuncian su salida, para que el Oba sepa que su visitante ha marchado. Ademaés el tambor se
usa para enviar mensajes — mensajes que entienden claramente los que han aprendido el lenguaje del
tambor. También en bodas y funerales se toca musica especial y apropiada en los tambores ; siempre se
anuncia todo visitante notable y, si resulta bailarin, se toca su danza favorita, levantandose los tambores
para saludarlo mientras aquel va bailando hacia el asiento destinado para él. [...] El mas elaborado y que
mas se presta a hablar es el Dundiin, porque puede imitar todos los tonos y glides que se usan en el habla
de los yoruba. [...] Otro tambor que habla es el Bata. [...] El Iya Ilu Bata aunque se adapta a hablar lo
hace con alguna dificultad, porque tartamudea. [...] El Batd es tan hablador que atn al tocar musica de
baile, el Iya Ilu sigue hablando y el Emelé Abo sigue repitiendo lo que dice. Los otros tambores del
Jjuego Bata son de mero acompafiamiento, no pueden usarse para hablar®>®,

A Cuba, certains afro-descendants ont continué a parler la langue des tambours jusqu'a une époque
assez récente, puisque la théatrologue cubaine Inés Maria Martiatu se souvient de les avoir entendu

discuter encore au lendemain de la Révolution™’ : « Nos acostibamos en el capitalismo, nos

33311 est important de rappeler ici que nous nous intéressons aux rites tels qu'ils ont été et sont pratiqués 4 La Havane.
En effet, les rites pratiqués dans la partie orientale de 1'1le différent en de nombreux aspects de ceux pratiqués dans la
partie occidentale. En particulier, dans la région de Santiago, les chants sont en espagnol, et non en yoruba
(ESQUENAZI, Martha, « Fiestas de antecedente africano », VV.AA., Fiestas Populares Tradicionales Cubanas,
Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 1998, p. 74)

Selon Michka Sachnine, toute entité du monde yoruba (lignage, ville, plantes, animaux, etc.) posséde un oriki ; ces

«oriki forment la matiére principale de toute la poésie yoruba » (SACHNINE, Michka, Dictionnaire yorubd-

frangais, Editions Karthala, Paris, 2009, p.211).

335 LEON, Argeliers, El canto y el tiempo, Pueblo y Educacion, La Havane, 1974, p. 43.

336 TIMI DE EDE, Laoye, « Los tambores yoruba », Actas del folklore, Vol. 1,n° 6, 1961, p. 15.

337 Fernando Ortiz évoque des conversations similaires, entendues & La Havane au XIXe siécle : « No es inoportuno
consignar aqui como algunos de los ritmos semanticos de tipo objetable y otros, no ofensivos pero igualmente
impropios por el lugar y la ocasion, como rumbas y sones, han sido tocados en las torres de las iglesias de Cuba por
campaneros desenfadados. En el siglo XIX no eran desusados esos toques en los campanarios de la Habana vieja,
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despertabamos en una democracia burguesa y no podiamos dormir la noche siguiente porque se
habia producido el ataque a Girén, y ya por todos los barrios de La Habana se escuchaban los
tambores de la congas que anunciaban el transito al socialismo horas antes de que Fidel lo
proclamara en un acto politico™® ». Cette derniére citation témoigne du degré de complexité
sémantique que pouvait atteindre cette langue parlée par les tambours, capable de rapporter des
événements aussi complexes que 'avénement du socialisme. Mais peu a peu au fil du XXe siecle,
avec la créolisation de la population afro-descendante, le yoruba cessa d'étre utilis€ comme langue
d'usage quotidien. En 1951, selon l'anthropologue W. Bascom, le yoruba était encore parlé dans
certaines régions de 1'lle par de vieux descendants d'esclaves, mais ceux-ci y recouraient
principalement lorsqu'ils voulaient communiquer sans étre compris des étrangers>’ : déja a cette
époque, son usage tendait a devenir spécifiquement rituel et en 1992, Isabel et Jorge Castellanos
observent que «el yoruba cubano es hoy exclusivamente un lenguaje ritual, empleado en las
ceremonias de la Regla de Ocha, mientras que el espafol es la lengua de las actividades seculares
cotidianas®*. Le yoruba cesse donc, progressivement, de fonctionner comme une langue utilitaire,
c'est-a-dire comme un ensemble de signes servant a transmettre un message déterminé.

Cependant, dans son analyse de la musique « folklorique » cubaine publi¢e en 1965, Fernando Ortiz
évoque encore certains rythmes joués occasionnellement, renvoyant a des expressions yorubas au

sens bien défini :

Ciertos ritmos de los ritos yorubas tienen por si un valor semantico afrentoso [...]. Tales ritmos de
sentido insultante salen del tambor iya, de cuando en cuando, en momentos excepcionales, contra algin
individuo para su regafio o llamarle la atencion con desagrado; pero con frecuencia esos ritmos de
significado maldiciente son también dirigidos a algun dios, reacio en responder al llamamiento de sus
feligreses, adrede para mortificarlo y excitarlo a que acceda a la peticion de los devotos, manifestandose
en el trance ritual de la « posesion ». Asi, el ritmo que los tamboreros suelen denominar jin-kan-kan-jin-
ka es una expresion de muy grave contumelia contra « la madre de tu nacimiento », o sea en lucumi b7
oba ya re, cuya exacta significacion oprobiosa se traduce en aquel ritmo sonoro sin necesidad de ser
acompafiado con las palabras habladas®*'.

On comprend ici comment le sens de certains rythmes, fondé initialement sur la reproduction
sonore d'expressions yorubas, a pu perdurer malgré 1'abandon de cette langue comme outil discursif :
I'usage en ayant attesté les connotations, ils peuvent faire sens sans que leurs destinataires aient a en

comprendre la dénotation. La disparition progressive de ces dénotations engendre un champ de

connotations beaucoup plus large, encore accru par l'important réseau de correspondances

por los cuales se cambiaban insultos entre los morenos de distintas parroquias, mas o menos apasionados por las
rivalidades barrioteras de los grupos nafigos » (ORTIZ, La africania de la musica folklorica cubana, p 226).

38 MARTIATU, Inés Maria, « Teatro, danza e identidad » [Tablas,n® 1, 1987, pp. 37-45] in El rito como
representacion, Ediciones Union, 2000, p. 41.

339 BASCOM, William R., « The Yoruba in Cuba », Nigeria magazine, n° 37, Lagos, 1951, p. 18.

30 CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Cultura afrocubana T3: las religiones y las lenguas, Editions
Universal, Miami, 2002 [1992], p. 299.

1 ORTIZ, La africania..., Op. Cit., p. 224.
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symboliques que nous avons relevé plus haut, le tout agissant directement sur les affects des

auditeurs puisque le message n'a pas a étre compris, décod¢ intellectuellement :

Se explica, pues, fiacilmente como ciertos ritmos, apenas los oyen los africanos, evocan en ellos la
personalidad de uno de sus dioses; pero como cada uno de estos esta relacionado directamente con un
conjunto de emociones e ideas que pueden ser de guerra, de placidez, de sexualidad, de maternidad, de
medicina, de agricultura, de enfermedad, de inquietud, etc., resulta que ciertos ritmos en los negros
despiertan por reflejo inmediato determinadas impresiones de sentido vario y complicado®** .

Cette évolution de la langue des tambours vaut également pour la langue parlée : si les chants rituels
ont perdu pour la plupart des fideles leurs dénotations premicres, leurs connotations demeurent
(voire méme se développent) et ouvrent dans l'esprit de ces fideles des champs sémantiques
beaucoup plus larges que ne pourrait le faire une langue prisonniere du carcan de son usage
utilitaire et quotidien. D'autre part, la perte de transparence linguistique accroit encore la
consistance sonore de ces chants, les signifiants prenant valeur propre au lieu de simplement
s'effacer devant leurs signifiés, comme c'est le cas dans le langage quotidien : autrement dit, cette

parole devient poétique et les signes verbaux, a leur tour, se transforment en symboles.

Pour résumer, nous pouvons affirmer que dans les cérémonies religieuses lucumi, certains
termes ou expressions yorubas utilisés ont encore une valeur sémantique liée a leur dénotation
premiere, mais il s'agit alors d'une signification diffuse, offrant la possibilit¢ d'une multitude
d'interprétations et renvoyant davantage a des images ou a des émotions qu'a des idées ou des
informations.

Dans d'autres cas, cette signification a méme completement disparu, ainsi que le souligne F. Ortiz :

Ademads, para el refuerzo de la oraciéon o el encantamiento, se acude a ciertas palabras que son
ininteligibles para el profano, y con frecuencia para el mismo sacerdote. A veces sélo pueden
entenderlas los dioses; forman a modo de una jerga sacra o teoglosia que, como todos los lenguajes de
distincion y defensa, tiende al esoterismo. Esas palabras sacras no podian ser pronunciadas en la vida
ordinaria de la comunicacion social, sino en los casos singulares en que precisamente habia que buscar

. . . 4
su trascendencia mlsterlosa3 3.

También es verdad que en algunas liturgias de los negros la frase musical es lo mas importante y las
palabras son meramente como adornos, a veces sin sentido conocido. En este ultimo caso esos vocablos
suelen ser ininteligibles, por cripticos o por arcaicos, y precisamente por su oscuridad tienen un sentido
de misterio que ayuda a la ilusion de lo sobrenatural. Son voces misteriosas que sirven para « espesar el
secreto » alrededor de las formulas magicas. [...] Mediante esas voces misteriosas se crea un concepto
metafisico, a manera de un simbolo perceptible que quiere significar algo elusivo e inefable**.

Cette importance de la « feoglosia » a été relevée par de nombreux chercheurs, au sujet de la

2 Idem, p 228.
3 Idem, p 165.
3 Idem, p.188.
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religion yoruba/lucumi®® mais également dans bien d'autres contextes religieux. Pour reprendre les
termes de R. Otto, il semblerait que l'attraction du mystérieux « se manifeste le plus effectivement
dans le charme que posséde la langue sacrée’*, partiellement ou totalement incomprise, et dans le
surcroit d'intensité, incontestablement réel, que celle-ci donne 4 la crainte révérencielle®’ ».

On comprend alors pourquoi l'abandon du yoruba comme langue courante, méme s'il peut étre
expliqué d'un point de vue strictement socio-historique, répond également a une nécessité rituelle
qui exige le recours a un langage au moins partiellement inintelligible, qui rende palpable ce
mysterium tremendum qui fonde le sentiment numineux’*®. La parole rituelle se définit donc comme
une parole qui dissimule autant qu'elle dévoile, qui donne a voir 1'épaisseur du mystére divin bien
plus qu'elle ne I'¢lucide ; un langage crypté dont personne ne possede toutes les clefs mais auquel on
présuppose un sens occulte, inaccessible — un langage toujours interprétable, mais jamais totalement
interprété. C'est la conclusion a laquelle parviennent notamment les anthropologues Humphrey et
Laidlaw, pour qui l'une des spécificités de 1'action rituelle est qu'elle est toujours « saisissable »
(« apprehensible ») : « Les actes ritualisés sont saisissables, en attente d'étre saisis et, peut-€tre, de
recevoir une signification®* ». En effet, cette particularité que nous avons relevée au sujet des
chants et des rythmes des tambours est généralisable a I'ensemble des actions rituelles (congues
comme des actes de communication), qui ont toujours une part occulte, sans €tre jamais totalement
opaques. On peut notamment la retrouver dans les danses des omo orichas, qui évoquent certains
événements mythiques, certains traits de caractére divins mais ne sauraient se réduire a des
pantomimes, c'est-a-dire a un discours logique qui se serait transmis par des gestes plutdt que par
des mots. La danse est, dans toutes les cultures, le moyen par excellence d'exprimer l'ineffable, qui
en fait une composante indispensable de trées nombreux rituels religieux. Comme le souligne
Fernando Ortiz, «los bailes son maneras de acercarse a lo divino®” » : «la danza es
originariamente un fenémeno dialogal, de magia o religion ; por los efectos psiquicos de la danza y

.y . . sz e 1
por la relacién de su dindmica con los conceptos de trascendencia de la accidon sacromégica®' ».

Nous reviendrons plus loin sur ces propriétés « magiques » de la danse, mais pouvons d'ores et déja

35 « Les santeros et les babalaos affectionnent tout particuliérement les longues priéres « en yoruba », apprises
phonétiquement, psalmodiées a toute vitesse, ou une oreille attentive percevra les noms et prénoms du client, et des
noms d'orichas. Le fait que la majorité des Havanais, religieux y compris, n'y comprennent pas grand chose n'altére
en rien I'importance accordée a ces récitations » (ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane..., Op. Cit., p. 99).

36 Cf. ceux qui défendent l'usage du latin dans les messes catholiques, alors méme que cette langue n'est pratiquement
plus comprise par personne.

7 OTTO, Rudolfo, Op. Cit., p. 102.

¥ Drailleurs, on peut souligner ici que dans les territoires yorubaphones africains, cette langue tende au contraire a étre
laissée de coté en contexte rituel, au profit d'autres dialectes plus opaques. Gilbert Rouget rapporte notamment que
« au Dahomey, les gens d'origine goun ou fon parlent nago prsqu'ils sont possédés par un vodun d'origine nago.
Ailleurs, telles gens parlant telle langue africaine se mettent a parler arabe si le génie qui es posséde est réputé
d'origine arabe » (ROUGET, Gilbert, La musique et la transe, Gallimard, Paris, 1990 [1980], p. 186).

** HUMPHREY, Caroline et LAIDLAW, James in HOUSEMAN, Michael et SEVERI, Carlo, Op. Cit., p. 226.

350 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., p 267.

31 Idem, p. 179.
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souligner que méme lorsqu'elle tend vers le mime (et donc vers un substitut du langage parlé), elle
est de maniere générale beaucoup plus riche en connotations, beaucoup moins assujétie a la logique
que le langage parlé, la fonction poétique (ou esthétique) primant sur les autres. Mallarmé I'a

notamment mis en évidence, en commentant dans ses Divagations les mouvements d'une danseuse

de ballet :

A savoir que la danseuse n’est pas une femme qui danse, pour ces motifs juxtaposés qu’elle n’est pas
une femme, mais une métaphore résumant un des aspects élémentaires de notre forme, glaive, coupe,
fleur, etc, et qu’elle ne danse pas, suggérant, par le prodige de raccourcis ou d’élans, avec une écriture
corporelle ce qu’il faudrait des paragraphes en prose dialoguée autant que descriptive, pour exprimer,
dans la rédaction : poéme dégagé de tout appareil du scribe®? [...]

L’unique entrainement imaginatif consiste, aux heures ordinaires de fréquentation dans les lieux de
Danse sans visée quelconque préalable, patiemment et passivement a se demander devant tout pas,
chaque attitude si étranges, ces pointes et taquetés, allongés ou ballons : « Que peut signifier ceci » ou
mieux, d’inspiration, le lire. A coup siir on opérera en pleine réverie, mais adéquate : vaporeuse, nette et
ample, ou restreinte, telle seulement que ’enferme en ses circuits ou la transporte par une fugue la
ballerine illettrée se livrant aux jeux de sa profession. Oui, celle-la (serais-tu perdu en une salle,
spectateur trés étranger, Ami) pour peu que tu déposes avec soumission a ses pieds d’inconsciente
révélatrice ainsi que les roses qu’enléve et jette en la visibilité de régions supérieures un jeu de ses
chaussons de satin pale vertigineux, la Fleur d’abord de ton poétique instinct, n’attendant de rien autre la
mise en évidence et sous le vrai jour des mille imaginations latentes : alors, par un commerce dont parait
son sourire verser le secret, sans tarder elle te livre a travers le voile dernier qui toujours reste, la nudité

de tes concepts et silencieusement écrira ta vision 4 la facon d’un Signe, qu’elle est*.

Le Signe ici évoqué par Mallarmé correspond a notre symbole et on retrouve bien, dans cette
citation, 1'"dée d'un langage a la fois sémantiquement extrémement riche et non rationnel,
indépendant de toute pensée logique de la part de la danseuse, « inconsciente révélatrice », tout
autant que de celui qui l'observe et qui doit faire appel a son « poétique instinct » pour appréhender
ce langage.

On peut cependant observer, a la lumiere de ces propos, que 'ambiguité sémantique et la dimension
irrationnelle ne sont pas propres au langage rituel, puisque tout langage poétique les met également
en ceuvre ; On se retrouve, a nouveau, a questionner la spécificité du discours rituel par rapport a

d'autres types de discours apparentés.

c. Mystere et hermétisme

Avant de nous interroger sur les autres caractéristiques du langage symbolique, revenons un
instant sur la définition d'un « symbole ». D'étymologie grecque, le terme dérive du verbe
cupbarrecBan, qui signifie « mettre ensemble », « comparer » : « Un symbalon était a 1'origine un

signe de reconnaissance, un objet coupé en deux moitiés dont le rapprochement permettait aux

32 MALLARME, Stéphane, « Ballets » in Divagations, Ed. Eugéne Fasquelle, Paris, 1897, p. 173.
353
Idem, p. 178.
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porteurs de chaque partie de se reconnaitre comme freéres et de s'accueillir comme tels sans s'étre
jamais vus auparavant®>* ». Le symbole se définit donc comme un objet fragmentaire dont le sens
caché ne peut étre appréhend¢ qu'en unissant ces différents fragments apparemment distants :
transposée sur le plan linguistique, cette définition vient confirmer la polysémie inhérente du
symbole et I'impossibilité de le réduire a un unique signifié. Mais elle met ¢galement en évidence sa
dimension cryptée, codée : le symbole, reconnu comme tel par un groupe restreint d'individus,
fonctionne comme « signe de reconnaissance» et permet a ces individus de s'identifier
mutuellement comme appartenant a une méme communauté. Appliquée au contexte qui nous
intéresse, elle nous permet de distinguer, au sein du langage symbolique, différents degrés d'opacité :
si, comme 1'a mis en évidence C. Jung, le symbole (ou le réseau symbolique) posseéde une part de
mystere irrémédiablement insondable correspondant, dans le domaine religieux, a l'expression du
numineux, il renvoie d'autre part a un ensemble de signifiés auxquels peuvent avoir acces ceux qui
disposent des clefs de lecture nécessaires a leur compréhension. A ce niveau, le symbole n'est ni
mystérieux ni transparent, mais simplement hermétique. Le langage symbolique se définit alors
comme un langage codé, doté non seulement d'un sens immédiat (il fonctionne alors comme un
langage de signes) mais €également d'un sens caché, dont la compréhension est réservée a une
communauté d'initiés capables de le déchiffrer, ce qui lui donne également une valeur sociale, a
laquelle nous serons ultérieurement amenés a nous intéresser.

Cela explique que le langage rituel, dans nos wemilere, se caractérise par sa dimension allusive :
non seulement, comme nous l'avons déja observé a partir de 1'exemple de la danse d'Ochun, les
danses se contentent généralement de suggérer la réalité mythique, par des gestes qui évoquent un
épisode de la vie des dieux (connu des fideles), mais la multitude d'attributs rattachés a chacun des
orichas permet d'évoquer ceux-ci de fagon implicite, aussi bien dans l'espace rituel qu'en dehors.
Cela explique que don Fernando, dans un fragment déja cité précédemment, observe au sujet des
danses rituelles que « los ademanes rituales estdn hoy dia bastante estilizados, de modo que su
significacion no suele ser comprendida por los profanos, si no se les advierte primero®> ». Selon
I'anthropologue, ce manque de clarté des gestes rituels est un effet de leur dégénération progressive,
au contact de la civilisation moderne. Nous considérons au contraire qu'il s'agit la d'une
caractéristique inhérente au langage rituel, particulierement important dans notre contexte ou les
wemilere sont des cérémonies publiques, ouvertes aux profanes : l'utilisation d'un langage crypté
permet ici a la communauté religieuse de se reconnaitre et de partager un message inaccessible a

ceux qui ne disposent pas des clefs nécessaires pour l'appréhender.

334 BENOIST, Luc, Signes, symboles et mythes, PUF, coll. « Que sais-je? », Paris, 1975, p. 5.
333 ORTIZ, Fernando, cité par LUCIANO FRANCO, José, Folklore criollo y afrocubano, Op. Cit., p. 93.
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3. La sacralisation des corps et de leurs activités

a. Les prodigieuses actions des orichds matérialisés

Pour tacher a présent de déterminer la spécificité du langage rituel par rapport au langage
symbolique en général, reportons-nous a nouveau a l'ouvrage de R. Otto : nous avons vu que le
sentiment numineux peut étre éveillé par des recours analogiques, c'est-a-dire, dans le cadre d'une
performance rituelle, en cherchant a susciter chez les participants « des sentiments qui, dans le

domaine naturel, lui sont apparentés ou lui ressemblent’>®

». Or selon le théologien, les sentiments
les plus proches du sentiment numineux sont d'une part 1'effroi, la terreur ou encore « le sentiment
de créature » ressentis devant l'inaccessibilité et la puissance absolues de Dieu, d'autre part la
stupeur, assimilée a «1'étonnement qui paralyse, I'é¢tat de I'homme qui reste “bouche bée”,

absolument interdit®>’

» devant le mystere divin.

Nous pouvons remarquer que ces sentiments correspondent précisément a ceux visés par les
« événements scéniques » lors des performances, puisque, rappelons-le, ces événements se
définissent comme des situations extrémes qui « supren[nent] le spectateur et flont] surgir le réel
sur la scéne®® », et ou le risque fait irruption dans la représentation, répondant a ce que J. Féral
appelle « l'esthétique du choc®®® ». La particularité de 1'événement rituel tiendrait alors au fait que
I'étonnement et la terreur qu'ils suscitent sont plus grands que ceux que pourraient provoquer une
action humaine : autrement dit, ces événements rituels viennent attester l'existence du mysterium
tremendum en donnant a voir des situations et des actions dont 1'origine ne peut étre que divine, car
aucune action humaine ne serait en mesure d'étonner et de terrifier a ce point. C'est la raison pour
laquelle, dans les wemilere, ils se produisent au cours de la dernie¢re phase du rituel, quand les dieux
« descendent » parmi les hommes. « Los poseidos realizan actos prodigiosos, incapaces de ser
realizados en estado normal’® » ; les témoignages de ces prodiges accomplis par les dieux sont
innombrables®®', chaque divinité accomplissant des miracles dans son domaine : les enfants de
Obalu Ayé¢ ont coutume de 1écher les plaies purulantes des malades, sans jamais étre contaminés ni
éprouver la moindre répugnance ; ceux de Changd, le maitre du feu, peuvent « poner la mano sobre

una llama o un hierro candente, o bien comer amald o manteca hirviente tomada en la cazuela con

3¢ OTTO, Rudolf, Op. Cit., p. 99.

37 Idem, p. 46.

38 FERAL, Josette, Op. Cit., p. 166.

%9 Idem, p. 160.

30 AZCUY, Fanny, Op. Cit., p. 561.

1 Nous avons cité, un peu plus haut, celui de L. Cabrera rapportant comment une grosse femme indolente se mit
soudainement a défier les lois de la gravité, en se mouvant sous l'emprise de son dieu avec la plus grande agilité,
aprés avoir regu sur la té€te un choc qui aurait di étre mortel.
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la mano sin quemarse ; tragarse brasas de carbon y mechas de algodon empapadas en aceite de
corojo y encendidas®® ». Ogun, si un chien noir s'approche de lui, « inmediatamente se abalanza
sobre el animal para morderlo y chuparle la sangre®® », etc. De telles actions provoquent bien non
seulement la terreur, puisqu'elles semblent mettre en danger l'intégrité des « chevaux » qui les
accomplissent®® (ainsi que celle des observateurs, que les dieux incarnés malménent fréquemment),
mais également I'étonnement, car un tel comportement contraste généralement grandement avec la
personnalité originale de l'omd orichd, dans la vie courante. Citons a nouveau Lydia Cabrera :
« Andreita es la mujer més escrupulosa del mundo; le tiene terror a las cucarachas, y cuando se sube
con Yemayad, ve usted que mastica una y se saborea como si fuese un bombon. Claro, nadie se lo ha
dicho®® ». Un autre prodige assez courant se produit quand les orichds incarnés prennent la parole
et se mettent alors a parler « en langue » (en yoruba), alors que I'omo oricha, sorti de sa transe, ne
maitrise pas cette langue. L'accomplissement d'actions de ce type atteste donc la présence d'un
« vrai » dieu’® et ainsi non seulement rend valide le discours symbolique qui les sous-tend, mais
permet surtout d'entériner la convergence des deux réalités (mythique et quotidienne) que le rituel

superpose™®’.

b. Miracle et jouissance de l'incarnation terrestre

On peut remarquer ici que la plupart des prodiges accomplis par les orichas (ceux qui sont,
tout au moins, le plus fréquemment évoqués) sont des prodiges physiques, en lien avec la corporéité
des dieux incarnés, c'est-a-dire des prodiges qui atteste la matérialité de ces dieux, l'ancrage de la
substance divine dans le réel quotidien. En dehors méme des « événements rituels » susmentionnés,
les dieux incarnés n'ont d'ailleurs de cesse que de souligner le miracle de leur incarnation et
consacrent une grande partie de leur passage sur terre a jouir de ce corps qui est momentanément

leur : en dansant, bien sir, mais également de toutes les autres manieres imaginables. En premier

32 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., p. 233.

3% CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 37.

3% Rappelons ici que la transe et la possession qui s'ensuit sont déja, en soi, des expériences physiques extrémement
éprouvantes (cf. ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane..., Op. Cit., p. 87).

395 1dem.

3% « Cuando el caracter anormal o la naturaleza epiléptica de los trances — sobre todo en los violentos de palo monte —
se hace evidente, el negro cree firmemente que el santo o el palo, el fimbi, “ha bajado”. es una divinidad, un espiritu,
no puede pensarse en otra cosa, la que actia en el caballo. En la fiesta lucumi, la ajena individualidad que este
exterioriza es la de un orisha, la de un santo de verdad, que al entrar en ¢él “lo revuelca y lo priva” » (CABRERA,
Lydia, Op. Cit., p. 48).

397 Cela explique que les « vraies » transes sont si recherchées, sans étre pour autant indispensables. D'ailleurs si I'on en
croit K. Argyriadis, actuellement c'est surtout lorsqu'un omo oricha se rend a un wemilere organisé au sein d'une
« famille » étrangére qu'on attend de lui qu'il démontre son identité divine. Au contraire, « il n'est pas nécessaire
qu'un possédé déja connu et apprécié soit systématiquement contraint de donner des « preuves ». Le plus souvent,
on le distingue a peine des personnes qui sont dans un état normal (ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane...,
Op. Cit,, p. 211).
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lieu, ils ont coutume de réclamer beaucoup de nourriture et de boissons, comme le reléve Erwan
Dianteill : « pendant une féte religieuse, quand le sujet humain laisse place a l'oricha lors de la

possession, le dieu se précipite en général pour manger ses aliments préférés’®®

» - en effet, chaque
oricha a ses propres golts culinaires que les fideles se doivent de respecter sous peine d'encourir de
terribles coléres®® et qui font partie intégrante de ses qualités archétypiques : Lepe Lepe, l'un des
informateurs de l'anthropologue cubain Tomas Ferndndez Robaina, décrit ainsi Ogun, son orichd

tutélaire, comme « herrero y trabajador ejemplar, amante del chivo en fricasé®”’

». D'autre part, les
oricha se plaisent souvent a fumer le cigare, surtout Eleggud qui est féru de tabac (et au sujet duquel
L. Cabrera affirme que « la glotoneria es uno de sus rasgos mas salientes® ' »). Ils ont également
tendance a rechercher le contact physique avec les autres participants, par des gestes qui peuvent
étre bienveillants ou non selon les cas : « [el santo] despoja, purifica con su contacto, resbalando las
manos por los brazos y a lo largo del cuerpo de los fieles ; o les unge la cara con su sagrado y
benéfico sudor’’* », nous dit L. Cabrera. Soixante ans plus tard, K. Argyriadis fait le méme constat :
« Le simple contact avec une entité montée est considéré comme purificateur, c'est pourquoi on les
voit embrasser vigoureusement tous les individus qui se trouvent sur leur chemin, les soulever sur
leur dos, les badigeonner de leur sueur, leur cracher de 1'eau-de-vie dessus, les secouer, leur souffler

de la fumée sur le corps, et toutes autres gestuelles incluant un contact corporel’’

». En guise de
synthese, nous pouvons citer Calixta Morales, 1'une des informatrices de L. Cabrera : « Los santos
son los mismos aqui y en Africa’™®. Los mismos, con distintos nombres. La unica diferencia esta en
que los nuestros comen mucho y tienen que bailar, y los de ustedes se conforman con incienso y
aceite, y no bailan®" ».

En accord avec cette comparaison, on peut ici introduire une nouvelle citation de R. Otto que

viennent totalement contredire nos manifestations rituelles et qui met en évidence 1'écart entre

I'idéologie catholique et celle qui sous-tend les pratiques qui nous occupent :

La sensibilité sexuelle occupe par rapport a la raison une position diamétralement opposée a celle du
numineux. En effet, tandis que le numineux est « au-dessus de toute raison », l'autre élément,
appartenant a la vie impulsive et instinctive, est au-dessous de la raison. Tandis que le premier descend
d'en haut pour s'insérer dans le rationnel, le second monte d'en bas, de la nature animale de I'étre humain,

38 DIANTEILL, Erwan, Des dieux et des signes : initiation, écriture et divination dans les religions afro-cubaines,
Editions de 1'Ecole des hautes études en sciences sociales, Paris, 2000, p. 97.

3% A Cuba, probablement en raison des problémes de pénurie alimentaire dont souffre la population insulaire depuis de
nombreuses années, les plats offerts aux dieux sont assez peu élaborés. Au Brésil en revanche, ils ont donné lieu a
une véritable gastronomie divine, dont sont issues de nombreuses spécialités culinaires nationales (cf. PRANDI,
Reginaldo, Herdeiras do Axé, Hucitec, Sao Paulo, 1997, p. 37).

30 FERNANDEZ ROBAINA, Tomaés, Hablen paleros y santeros, Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 1994,
p-17.

37N CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 97.

372 Idem, p. 30.

33 ARGYRIADIS, Kali, La religion a La Havane..., Op. Cit., pp. 111-112.

374 L'informatrice compare ici les saints catholiques et les orishas venus d'Afrique.

73 Idem, p. 23.

90



pour s'élever a une sphére supérieure, celle de ce qui est spécifiquement humain®’.

En effet, parmi les différentes activités physiques des orichas, 1'activité sexuelle est sans doute I'une
des plus importantes. Cet aspect est manifeste ne serait-ce que dans la terminologie employée
puisque le fidéle se fait « monter », « posséder » par son dieu’’’. De nombreux anthropologues,
d'autre part, ont souligné la dimension orgasmique de la transe, a l'instar de Fernando Ortiz qui
souligne la « creciente intensificacién del ritmo y precipitacion del fempo hacia su final>’® », c'est-a-
dire « hasta el paroxismo orgasmico’”’ ». Le chorégraphe Ramiro Guerra fait le méme constat :
« desde nuestras danzas provenientes del Africa aparece el tema de la sexualidad como solo los
africanos han logrado hacerlo, dejando su huella en toda la historia danzaria del siglo XX, con una
viva interpretacion estéticamente lograda de pleno desenfado®™ ».

Selon F. Ortiz, cette caractéristique peut trouver son explication dans les origines de ces rituels, qui
¢taient au départ des rites agraires, donc des rites de fertilité. « Esas licenciosas danzas agrarias se
dieron en todos los pueblos primitivos para evocar los magicos poderes de la fertilidad. [...] Las
eréticas danzas afrocubanas (arard y lucumi) a Ebioso y a Chango, en las cuales a veces se exalta la
prepotencia falica y se remedan los movimientos del onanismo y de la copula sexual, no son sino
supervivencias de antiguas danzas magicas para promover la lluvia y la fecundidad agraria®' ».
Dans les cultes yorubas africains, cette dimension sexuelle est encore plus marquée que dans les
cultes cubains, comme en témoignent les observations de Pierre Verger au sujet des cultes voués a

Chango6 au Nigeria :

Le matin du premier jour, les membres de I'egbé (procession) descendent au marigot sacré [...]. Arrivés
au bord de I'eau, les membres de I'egbé font preuve d'un esprit gaillard, conforme au caractére de
Chango, et il peut arriver qu'un elegun male aille se laver seul, pendant que les femmes chantent
facétieusement :

« Oko nla ba oji omi jé »

«un grand pénis gate la surface de 1'eau ».

Lorsque 1'elegun est sorti de l'eau les femmes vont se baigner a leur tour en chantant hardiment :

« Oko nse balabala. Gbooro gbooro okd. Gbandu gbant 6bo »

Le pénis est boueux. Long est le pénis, large et le vagin. »

Ce ne sont 1a que de joyeux et plaisants propos, sans que la morale s'en trouve aucunement offensée’*”.

Fernando Ortiz rapporte également, au sujet de la danse d'Eleggud en Afrique : « La persona,
hombre o mujer que representa al travieso dios, danza provista de un gran falo artificial en posicion

erecta, mediante el cual simula escenas realistas de masturbacion y de copula con alguna mujer

37 OTTO, Rudolfo, Op. Cit., p. 77.

377 Cf. DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 84.

3 ORTIZ, La africanta..., Op. Cit., p. 51

7 Idem, p. 137

380 GUERRA, Ramiro, Eros baila: danza y sexualidad, Letras Cubanas, La Havane, 2000, p. 142.

31 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba, Editorial Letras Cubanas, La Havane,
1981 [1951], p. 247.

32 VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p135.
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escogida al azar entre las espectadoras”™ » ; M. Augras ajoute qu'au Bénin, « Exu est représenté par
des phallus érigés 4 la croisée des chemins, et a l'entrée des temples™™* ».

A Cuba, les dieux se sont quelque peu assagis, sans doute au contact de la religion catholique et au
nom du respect des bonnes moeurs imposé par les chefs de culte en quéte de respectabilité®®, et
n'ont plus au cours des cérémonies de comportements aussi indécents — soit qu'ils aient appris a se
modérer par eux-mémes, soit qu'ils en soient empéchés par les officiants : c'est principalement le
cas d'Elegud, connu pour étre « un perturbateur, qui transgresse les normes sociales, en particulier
celles qui imposent une certaine discrétion sur la sexualité des personnes®®». Lydia Cabrera
explique comment il arrive que ce dieu, a peine descendu, soit renvoy¢ par les prétres pour éviter
tout comportement déplacé : « A este santo, como sabemos, el primero en cuyo honor se toca el
tambor, es prudente despedirlo repicando, apenas se manifiesta, o no dejarlo pasar de la puerta
adentro®®’ ». Méme lorsqu'il descend dans une version moins hardie, Elegua garde ses penchants
grivois, comme en témoigne Erwan Dianteill : « En juillet 1993, a 'occasion d'une féte religieuse
dans le quartier Lawton de La Havane, j'ai eu 'occasion de voir un Elegua s'asseoir sur les genoux
d'une jeune femme a l'improviste. Il a alors déclaré a la cantonade, en saisissant sa jupe : “Oh la la!
Qu'est-ce que ¢a chauffe la-dessous! [et s'adressant a son mari:] Eh bien, tu dois bien t'amuser au lit,
toi!” %%y

Mais plus que dans leurs propos, c'est dans leurs danses que les dieux cubains ont préservé cette
composante sexuelle : « Es innegable que los bailes negroides de América se han caracterizado
siempre por su intensa voluptuosidad, lo cual constituye la esencia de su gustosa sandunga™ ». Les
danses de Chango et d'Ochin en particulier sont généralement extrémement sensuelles et chargées
de connotations érotiques, comme nous avons pu le constater précédemment en évoquant la
symbolique du miel dans la danse d'Ochun. Quand ces deux divinités se rencontrent au cours d'un
wemilere, cet aspect devient encore plus manifeste : « cuando el trance de dos poseidos por esas
dos divinidades coincide en una fiesta ritual, se efectia una violenta dignificacion del acto sexual,
danzado propiamente ante los ojos de creyentes y profanos™° ».

L'activité sexuelle des dieux, a I'instar de leurs autres activités physiques, t¢émoigne donc du miracle

de l'incarnation divine et fait advenir la réalit¢ mythique dans le réel quotidien.

On peut remarquer qu'une fois ce miracle avéré, la parole divine tend a retrouver ses

¥ ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro de los negros..., p 219

3 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 100.

5 DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 139.

3% Idem.

37 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 36.

8 DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 139

% ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., p. 238

3% GUERRA, Ramiro, Eros baila: danza y sexualidad, Op. Cit., p. 142.
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fonctions logiques, puisque les orichdas incarnés ont coutume de dialoguer avec les participants, leur
prodiguant conseils et recommandations. Il semblerait qu'il s'agisse 1la d'une spécificité cubaine,

. . . . fei1391
puisque ni en Afrique, ni au Brésil™

dans les ferreiros traditionnels, les orichds ne prennent la
parole. A Cuba cependant, ces interactions verbales occupent une place trés importante dans le

rituel et ce depuis longtemps, puisque déja en 1940, L. Cabrera les évoque en ces termes :

Valiéndose de su om6é o médium, el orisha habla a través de este con toda su autoridad divina, es
interrogado, responde a las cuestiones que le someten, da el consejo que se le pide o aconseja
espontdneamente ; reconviene, amenaza con un pituki — pellizco, castigo -, a los que « andan
bamboleando », es decir, se conducen mal. He presenciado el regafio de un santo a un viejo omo suyo,
porque este abusaba de la bebida y maltrataba a su compafiera; la vergiienza de una mujer, a quien Oya
acusaba publicamente, indignada de haber abortado varias veces, arrancandole el juramento de no
« echar la criatura que ahora tenia en el vientre, porque se la iba a llevar a ella al otro mundo ». Los
santos toman cartas en todos los asuntos de sus hijos. [...] Envia mensajes a los ausentes, 6rdenes o
advertencias; diagnostica una enfermedad, prescribe los remedios que han de sanarla, y luego se alegra
en compaiiia de sus hijos y protegidos.*”?

De nos jours, cette importance s'est encore accrue puisqu'au cours de la plupart des cérémonies, non
seulement les orichas « invectivent verbalement et physiquement leurs interlocuteurs, allant parfois
jusqu'aux injures les plus grossieres et aux coups [et] lancent a la figure de n'importe qui des vérités

3935 mais ils

qui, en temps normal, ne seraient “pas bonnes a dire”, surtout devant tant de monde
finissent souvent par se retirer dans l'ighodu pour y recevoir les fideles a tour de rdle « pour un
dialogue plus intime™” », un peu sur le modéle (et sous l'influence ?) des confessions catholiques. K.
Argyriadis releve cependant que « leur langage est un peu obscur pour le profane : ils parlent un
mélange d'espagnol et de termes dits “africains”, “yoruba” ou “congos” selon les cas, le tout avec
un horrible accent typique des vieux esclaves bozales, c'est pourquoi leur venue est le plus souvent
inscrite dans un cadre rituel précis, incluant des habitués préts a traduire leurs expressions > » : on

peut voir que méme réintégrée au logos, la parole rituelle ne se départit jamais totalement de son

aura de mystere.

En conclusion de cette seconde sous-partie, dans laquelle nous avons considéré la
performance rituelle comme un acte de communication entre des émetteurs (musiciens et danseurs)
et des récepteurs (ensemble des participants), nous pouvons distinguer différentes caractéristiques
de l'action rituelle au cours des wemilere : en tant que discours symbolique, elle se caractérise par

son ambiguité et son irrationalité, qui l'apparentent au discours poétique et lui permettent de

1 Cf. DIANTEILL, Erwan et LOWY, Michael, Sociologies et religion. Approches dissidentes, PUF, Paris, 2005, p.
128 : « Lors des fétes de tambour, on danse et 1'on chante pour les dieux. Certains pratiquants peuvent alors &tre
possédés par un orixd. Celui-ci ne parle pas aux humains en principe, mais il regoit les hommages des personnes
présentes ».

32 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 35.

39 ARGYRIADIS, Kali, La religién ¢ La Havane, Op. Cit., p. 210.

3% Idem, p. 85.

% Idem.
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montrer l'inexprimable, de suggérer l'existence d'une autre réalité, la réalité mythique, inaccessible a
I'entendement humain. En tant qu'événement rituel et par le biais des corps des « chevaux »,
interfaces entre l'ici et 1'au-dela, elle ancre cette réalit¢ mythique dans le réel, et rend visible le
prodige de la transsubstantiation divine. Dans un cas comme dans l'autre, elle vise a éveiller chez
les fideles de puissantes €motions qui lui permettent d'approcher le sentiment numineux,
caractéristique de la foi véritable, ce qui la distingue a la fois du théatre et de la performance
théatrale.

L'inconvénient de cette approche sémiologique est qu'elle implique une distinction radicale entre
acteurs/émetteurs et spectateurs/récepteurs (qui se contenteraient de recevoir l'information rituelle),
que vient contredire 1'observation de n'importe quel rituel et particulierement de ceux qui nous
intéressent : dans un wemilere, tous les participants sont impliqués, bien qu'a des degrés divers,
dans l'action, ne serait-ce que par leurs danses et par leurs chants ; Kali Argyriadis souligne par
ailleurs que «les qualités chorégraphiques et vocales ne sont pas tant prises en compte que
I'enthousiasme et la volonté bien manifeste d'aider a créer une ambiance propice a la venue des

entités®”®

». Cette participation n'est pas accessoire ; au contraire, toute l'efficacité du rituel en
dépend. D'ailleurs, si l'akpwon juge que les choeurs ne lui répondent pas avec suffisamment de
force, il réprimandera les participants en les encourageant a participer davantage™’ et peut trés bien,
finalement, décider d'interrompre la cérémonie s'il n'obtient pas satisfaction™”® ; car le but est avant
tout que l'énergie circule entre les hommes, pour pouvoir circuler entre les hommes et les dieux.

Dans la tradition yoruba, cette énergie recoit le nom d'aché et joue dans les wemilere un role

extrémement important.

3% Idem, p. 21.

7 Idem, p. 207.

3% K. Hagedorn rapporte I'exemple d'un akpwén cubain en visite a San Francisco, réprimandant l'assistance pour son
manque de participation : « If you don't sing with us, we can't finish the fogue. I don't care what you sing. If you
don't know the words, sing blah blah blah, but just sing! » (HAGEDORN, Katherine J., Divine Utterances: The
Performance of Afro-Cuban Santeria, Washington D.C., Smithsonian Institution Press, 2001, p. 103).
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III. L'« ACHE », ENERGIE DIVINE ET PUISSANCE
HUMAINE

1. La circulation des énergies au ceeur du rituel

a. Elegua, allégorie du principe de condensation rituelle et de la
circulation de 1'énergie

Les limites de l'approche du rituel que nous avons adoptée jusqu'a présent ont été soulignées
par divers ethnologues, et notamment par Michael Houseman et Carlo Severi, qui considérent que la

spécificité du rituel ne tient pas tant au langage qu'il emploie qu'aux relations qu'il met en jeu®”’.

Les rituels ne racontent pas des histoires ; plutét, ils mettent en place des réalités particulieres. Les
« réalités particuliéres » que mettent en place des personnes en participant aux rituels sont des relations :
entre elles, et le plus souvent et en méme temps, avec des entités non-humaines (dieux, esprits, ancétres,
animaux, objets, etc.). Ces relations ne sont pas, comme dans le cas des mythes, des connections
logiques ou métaphoriques entre des termes ou catégories abstraits. Autrement dit, ce sont des liens qui
se nouent entre des sujets et non des liens qu'un sujet établit entre des objets. Précisément parce que ces
relations rituelles sont agies et pas seulement invoquées, elles constituent des expériences vécues,
soutenues par des épisodes chargés d'émotions et d'intentionnalités*®.

La spécificité du rituel tiendrait donc a celle de ces relations, qui selon les auteurs se caractérisent

par le fait qu'elles soient « en principe antithétiques » et « contradictoires » :

Les actions rituelles se fondent sur ce que nous avons appelé la condensation rituelle : 1'association,
dans une méme séquence d'action, de modes de relation dont on présume ordinairement qu'ils s'excluent
mutuellement.

Cette condensation rituelle, en combinant des relations normalement opposées, introduit dans les
relations rituelles auxquelles elle donne naissance des modifications par rapport aux relations de la vie
quotidienne. Le processus par lequel est défini le contexte rituel correspond donc & la mise en place

. , . e 401
progressive d'un réseau de relations modifiées*".

Dans le cas des wemilere, cette « condensation des contraires » apparait trés clairement a travers la

¥ HOUSEMAN, Michael et SEVERI, Carlo, Op. Cit., p. 197.

Y HOUSEMAN, Michael, « Relations rituelles et recontextualisation » in WAZAKI, Haruka, Multiplicity of Meaning
and the Interrelationship of the Subject and the Object in Ritual and Body Texts, Nagoya University, 2008, p. 1.

I HOUSEMAN, Michael et SEVERI, Carlo, Op. Cit., pp. 207-208.
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double personnalité des omo orichas, qui sont a la fois des fideles vénérant leurs dieux et ces
mémes dieux incarnés : l'intérét du rituel réside bien dans cette tension identitaire a travers laquelle
les hommes prennent la place des dieux pour rendre, en quelque sorte, un culte a leur propre
personnalit¢ dans ce qu'elle a de plus signifiante, multiple et complexe. En ce sens, les
contradictions que révele la pensée mythique quant a la personnalité des orichds ne fait que
renforcer cette complexité identitaire, en contribuant a transférer le mystere divin au cceur méme de
I'ame humaine. On peut illustrer cette idée en considérant deux orichas que nous avons déja
rencontrés a plusieurs reprises, Ochin et Changd. Ochun est caractérisée par sa volupté et sa
sensualité, au point que certains de ses fideles la qualifient affectueusement de « Santa Puta » et
« qu'elle passe parfois pour une femme de mauvaise vie, aussi bien 4 Cuba qu'en Afrique**”». On
ne peut alors que se surprendre du fait que la sainte de 1'hagiographie catholique avec laquelle elle a
¢té syncrétisée ne soit autre que la « Virgen de la Caridad del Cobre », sainte patronne de Cuba,
autrement dit avec la vierge Marie en personne ! Quant a Changd, dieu de la virilité, il a été
syncrétisé€...avec une femme, sainte Barbe. On signale généralement ces associations, sans leur
chercher d'explication, comme une bizarrerie du processus qui consista, a partir des représentations
iconographiques des saints qui circulaient a Cuba pendant la colonisation, a chercher des
ressemblances physiques entre les saints représentés et les différentes caractéristiques des orichds :
Sainte Barbe étant représentée avec une épée et une couronne aurait été associée a Chango, dieu
guerrier et ancien roi d'Oyo. Cette explication nous semble d'autant moins satisfaisante que l'attribut
de Chango est une hache et non une €pée, cette derniere évoquant plutot la machette d'Ogin. En
revanche, ces contradictions soulignent la complexité identitaire de l'oricha, qui garde ses vertus
viriles tout en leur surimprimant des penchants féminins, dont témoignent certains patakines qui

évoquent par exemple les travestissements de Chang6 ™.

Ce principe de contradiction qui se trouve, selon M. Houseman et C. Severi, au coeur des
relations rituelles est surtout révélé par l'un des orichas, Elegua, « divinidad ambulante y
callejera’ », logiquement la plus complexe et énigmatique de tout le panthéon yoruba, qui a
d'ailleurs été récupéré et incorporé a la plupart des autres cultes afro-cubains®®. Pierre Verger en

propose la description suivante :

42 BASCOM, William, cité par DIANTEILL, Erwan, Des dieux et des signes..., Op. Cit., 2000, p. 132.

493 Un patakin rapporte notamment comment Changd, poursuivi par son éternel rival Ogun, se réfugia chez sa femme
Oya. Celle-ci lui permit de s'échapper en lui prétant ses vétements : ainsi travesti, Chang6 put passer devant Ogun et
s'enfuir. Dans une autre version un tout petit peu plus digne, il utilise les vétements d'Oya pour s'approcher d'Ogun
dans la forét sans étre reconnu, et ainsi attaquer son rival par surprise (cet épisode est notamment mis en scéne dans
Shango de Ima, de Pepe Carril).

494 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 91.

495 Element santero rapporté, Elegud, qui « ouvre et ferme les chemins », est devenu incontournable 4 La Havane, quel
que soit le type rituel entrepris » (ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 156).
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Eshou [autre nom d'Elegud] est un orisha aux aspects multiples et contradictoires qui en rendent
malaisée une définition cohérente. D'un caractére irascible, il aime a susciter les dissensions et les
querelles et a provoquer les accidents et les calamités publiques et privées. Il est rusé, grossier, vaniteux,
indécent a tel point que les premiers missionnaires, effarouchés par ces caractéristiques, 1'ont assimilé au
Diable et en ont fait le symbole de tout ce qui est méchanceté, perversité, abjection, haine, en opposition
avec la bonté, la pureté, I'é1évation et 'amour de dieu*®.

Il cite également un fragment d'oriki qui met particulierement en relief la dimension contradictoire

d'Elegua :

Il a tué hier un oiseau avec une pierre qu'il ne lance qu'aujourd'hui
S'il se fache, il piétine cette pierre

et cette pierre se met a saigner

Il s'assied sur la peau d'une fourmi

Assis, sa téte touche le toit,

Debout, il n'atteint méme pas la hauteur du foyer*"’.

Kali Argyriadis également souligne l'ambiguité de l'orichd, qu'elle décrit comme « tour a tour
générateur de désordre ou garant du respect des régles, enfant espiegle ou vieillard malfaisant, mais
en tout cas toujours imprévisible*® ». Il existe différents itan concernant l'origine d'Elegua, qui
mettent tous en évidence le fait qu'il ne s'agit pas d'un orichd comme les autres : selon certaines
versions*” premier orichd a avoir été créé par le dieu supréme, selon d'autres récits il ne s'agit
méme pas d'une créature d'Olofi : celui-ci aurait été trés surpris de le rencontrer sur terre, ou il ne
pensait pas trouver signe de vie, et ne serait jamais parvenu a percer le mystére de son origine*'’.

Au contraire des autres orichas, il n'est associé a aucun élément naturel déterminé. En effet, selon
un patakin, Elegué était absent au moment ou Olofi, le dieu supréme, répartit ses pouvoirs entre les
différents orichds. En guise de consolation lui fut attribué le droit d'étre nourri avant tous les autres,
raison pour laquelle lors des cérémonies il est toujours le premier servi de tous les orichas. De fait,
sans cette offrande préalable a Elegud, aucun rituel ne peut aboutir car c'est lui qui rend possible la

communication entre les hommes et les dieux :

Il est le gardien des temples, des maisons, des villes et des gens. C'est lui aussi qui sert de portier entre
l'au-dela et le monde des vivants et remplit les fonctions de messager entre ces derniers et les
dieux. C'est pourquoi rien ne peut se faire sans lui et sans que des offrandes lui soient faites avant tout
autre orisha, pour neutraliser ses tendances a provoquer des malentendus entre les étres humains et dans

¢ VERGER, Pierre, Les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p. 74.

7 Idem, p. 76.

‘% ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 219.

49 cf. AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 95.

419 Récit conté par Ismael (« El chino »), babalao a La Havane, le 04/05/2015. Ce récit est confirmé par Adrian de
Souza Hernandez, qui affirme que « el estudio y la investigacion de mitos de Ifa apreciados como de un alto valor en
la mas antigua tradicion de la cultura yoruba, revelan de forma muy definitoria que Echu no es un producto de la
Creacion de Oloddumare [autre nom du dieu supréme] [...] Echu existe independiente de Oloddumare y representa,
de hecho, la infinita oscuridad del Universo» (DE SOUZA HERNANDEZ, Adrian, Echu-Eleggud: equilibrio
dinamico de la existencia, Union, La Havane, 2015 [1998], pp. 18-20).
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. . N . A 411
leurs relations avec les dieux et méme entre les dieux eux-mémes™ .

Mais Elegua n'établit pas seulement la communication entre les hommes et les dieux : les hommes
entre eux, ainsi que les dieux eux-mémes, ne peuvent compter sans son soutien pour mener a bien
leurs affaires mondaines. « Es esencial contentar a Elegguad. Emboscado en cada senda, dispone de
nuestra vida en todo momento; puede jugar con ella a su antojo. “Abre y cierra los caminos y las
puertas”, las del cielo y de la tierra, a dioses y mortales, y las abre y cierra a su capricho a la suerte o
a la desgracia’'? » : il est le maitre des destinées, celui qui ouvre et ferme les portes du chemin de la
vie, de facon souvent capricieuse et aléatoire. « Exu préexiste a tout ordre. Il est multiple et
insaisissable. On peut se le concilier par des offrandes, mais cette alliance n'est jamais acquise une
fois pour toutes. Comme la propre vie, il se transforme sans arrét, et ce faisant, fait marcher
l'univers. Mais il le fait aller a son bon plaisir : il brouille, embrouille et débrouille a merci les
chemins du monde*"” ». Elegua est aussi un trickster, un dieu malicieux et facétieux, qui se plait a
surprendre, a tromper, raison pour laquelle il est souvent représenté sous l'aspect (trompeur) d'un
enfant malicieux : « Eleggud es el orisha de las bromas — chefé — de las crueles, grandes,
abrumadoras o pequefias, irritantes ironias del azar: de lo inesperado e imprevisto*'*». On lui
dépose des offrandes aux carrefours et tous les santeros ont, derriere la porte de leur maison, une
figurine a l'image du dieu, constituée d'une motte d'argile ornée de plusieurs cauris (coquillages)
qui évoquent l'acuité de son regard.

Elegua est donc le dieu des seuils, mais aussi de leur franchissement, ce que révele son caractere
transgressif : rappelons qu'au cours des cérémonies, on préfere bien souvent le renvoyer au plus vite
afin qu'il n'en perturbe pas le bon déroulement, et ce aussi bien a Cuba qu'au Brésil, ou P. Verger a
pu observer qu'« avant de réaliser le shiré des orisha, la cérémonie publique ou dansent les dieux,
on fait 2 Bahia le padé, mot qui signifie en yorouba, rencontre, réunion au cours de laquelle Eshou
est appelé, salué, complimenté et envoyé au loin dans un double but : celui d'aller convoquer les
autres dieux a venir participer a la féte et celui de 1'éloigner pour qu'il ne vienne pas se livrer a
quelque plaisanterie de mauvais gofit au cours de la cérémonie®" ».

Si on met en rapport ces différentes propriétés d'Elegua avec les conclusions auxquelles nous
sommes précédemment parvenus au sujet de la condensation par le rituel de la réalité mythique et
du réel quotidien, on voit bien que le dieu incarne, véritablement, le jeu de
contradictions/superpositions qui rend possible cette condensation, ce qui explique que « aunque

pequefio, un kereké, un chiquillo, Eleggua hemos de considerarlo, sin discusién, como el mas

‘' VERGER, Pierre, Op. Cit., p. 74.
12 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 79.
413 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 95.
414 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 94.
413 VERGER, Pierre, Op. Cit., p. 77.
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temible de los orishas*'®». D'ailleurs, 2 Cuba, méme sous sa forme contemporaine et assagie,
Elegua reste un dieu malicieux et facétieux, qui lorsqu'il descend n'accomplit presque aucune action
en solitaire, mais au contraire interagit continuellement avec les participants et incorporant ces
derniers — parfois a leur corps défendant — a 1'ensemble rituel. En témoigne cette scéne observée lors

d'un wemilere par K. Argyriadis :

[...] Au méme moment, un homme se monta avec Elegua, de fagon beaucoup plus spectaculaire cette
fois-ci. L'enthousiasme était a son comble, des gens s'exclamaient : « Ah, enfin, c'était ¢ca que
j'attendais! ». On lui retira ses chaussures et on lui passa juste un foulard autour des reins : il bondissait,
glissait et dansait avec une agilité extraordinaire, s'échappant dans la rue, faisant des grimaces et des
farces a l'assistance, volant son chapeau a l'un, pingant l'autre. Tous riaient a gorge déployée, et se
remettaient a danser et a chanter avec une ferveur redoublée. L'émotion fut extréme lorsqu'il s'empara
des billets déposés devant l'autel et les distribua aux gens qui regardaient la cérémonie de la rue*!’.

Mais Elegud a encore d'autres propriétés. Tout d'abord, contrairement aux autres orichas qui sont
congus comme des entités individualisées (chaque chemin correspondant a une entité¢ distincte),
Elegua est percu comme une entité multiple, qui posséde le don d'ubiquité (« Elegua esta en todas

41 . . . . . A . A .
partes acechando®'® ») et qui est toujours si communicatif que méme avec lui-méme, il ne cesse

d'interagir :

Eleggua esta difundido por todas partes, « son una red », todos se comunican entre si, se engafian
mutuamente. « El Eleggua de la puerta, cuando le ofrecen un gallo para comérselo, él solo se las arregla
- jel muy sinvergiienza! -, de modo de alejar al de la esquina » ; el que guarda la puerta se confabula con
el de la esquina ; el de la esquina, con el de los cuatro caminos — ottd metta - ; el de los cuatro caminos —
Tragalegua -, con el del monte...*"

D'autre part et selon la méme logique, bien qu'il ait également des omo spécifiques dans lesquels il
peut s'incarner au cours des wemilere*”’, Elegua est partout et dans chaque étre ; « cada cosa o ser
tiene su propio Echu**' ». Monique Augras rapporte & ce sujet le patakin suivant : Exu*? fut donné
comme enfant a Orunmila. C'était un enfant tellement glouton qu'il avala tout le monde sur terre,
tous les étres vivants. Cette attitude déplut a Orunmilé qui l'attrapa et le découpa en deux cent un

morceaux ; le deux cent uniéme morceau parvint a s'enfuir et redevint Elegua tout entier.

« Orunmila le rattrapa dans le deuxieme ciel, le coupa derechef en deux cent un morceaux, et le

1 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 79.

417 ARGYRIADIS, Kali, La religion d La Havane, Op. Cit., p. 207.

18 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 79.

9 Idem, p. 99.

420 Ay Brésil du moins, ces cas sont cependant rares : « Les fils d'Exu sont fréquemment consacrés a Ogun. On
considére qu'un dieu aussi puissant et multiple qu'Exu peut difficilement s'incarner. La charge serait trop pesante, a
tel point qu'on ne dit pas que quelqu'un est possédé par Exu, mais qu'il « a la charge d'Exu», ce qui dure au
maximum 7 ans. Supporter Exu toute la vie durant est presque impossible » (AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 100).

“2! DE SOUZA HERNANDEZ, Adrian, Op. Cit., p. 30.

22 Beha (Esht ou Ex au Brésil) est I'un des chemins d'Elegua (bien que certains les considérent comme deux divinités
distinctes), généralement lorsque celui-ci est considéré dans ses connotations les plus négatives. « Algunas personas
plantean que mientras Eleggua es la personificacion del bien, de lo positivo, Echu es la personificacion del mal, lo
negativo y que, tradicionalmente, en Cuba se ven vinculadas las figuras de Echu y Eleggua » (Idem, p. 33).
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. . .. . . . 42
deux cent uniéme s'enfuit, et ainsi de suite dans les huit premiéres couches de l'au-dela*” ».

Fatigués, ils déciderent finalement de conclure un pacte et Exu recracha tout ceux qu'il avait avalé,
« c'est pourquoi tous les étres vivants ont en eux leur part d'Exu, chacun de nous a son propre Exu,
chaque poisson, chaque oiseau, chaque quadrupéde, chaque dieu a son Exu particulier** ». Clest
ainsi également qu'Elegua s'affirme comme principe unificateur de 1'univers, celui qui, grace a la
parole divine, transforme les individus €pars en unité signifiante : « lorsqu'Elegbara [Elegua] a tout
avalé et tout restitué, il a montré que c'est la bouche qui réorganise le monde, au moyen de la parole.
C'est le mot proféré qui recrée le monde, percu (avalé) et rendu avec sa signification propre** ».
Elegud incarne donc la multiplicité de 1'individu aussi bien que 'unité du multiple ; mais surtout, il
est celui qui met en relation toutes ces composantes pour garantir le mouvement de I'univers : « Exu
est 'unité qui se multiplie a I'infini, ou, plus exactement, c'est I'unité qui s'ajoute aux nombres pairs,
transformant le statique en quelque chose de dynamique*®» - dans la répartition symbolique des
chiffres, c'est d'ailleurs le 3 qui est attribué a Elegud. « Exu n'est pas un dieu comme les autres. C'est
la personnification d'un principe, celui de la transformation**” », ce dont témoigne I'un de ses noms
yoruba, Obadara, « El que tiene el poder de dividirse y esparcirse; transformarse*** ». Les propos de
M. Augras sont corroborés par ceux de K. Argyriadis : « Elegud fait figure de moteur du monde
puisque c'est lui qui semble étre a l'origine de la diffusion et du mouvement des “forces cosmiques”
détenues par les autres orichas, qui, sans lui, ne pourraient les mettre en action. Sans ce principe
dynamique, le monde serait figé, et donc sans vie*’ ». La chercheuse en vient a distinguer trois
composantes principales dans la cosmovision lucumi : « Un dieu créateur mais lointain, des entités
supérieures représentant de grandes forces cosmiques mettant en ordre le monde, un principe
permettant la mise en circulation de ces forces™" ».

De ce point de vue, les connotations extrémement sexuelles d'Elegua plutét qu'une marque de son
caractere transgressif (l'activité sexuelle n'étant au départ, dans la religion yoruba, liée a aucun

tabou), peuvent €tre considérées comme le reflet de cette fonction vitale qui lui est attribuée.

L'essence d'Elegud, qui le rend si indispensable et si puissant, se trouve donc dans cette
énergie vitale, aché, omniprésente dans le systéme de croyances yoruba et lucumi, dont il est

1, , .. 431 . e .
considéré comme le dépositaire™' et qui met le monde en mouvement. L'initiation des novices

422 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 96.

24 Idem.

25 Idem.

26 Idem, p. 98.

7 Idem, p. 95.

“28 DE SOUZA HERNANDEZ, Adrian, Op. Cit., p. 22.
22 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 219.

B0 Idem, p. 219.

! DE SOUZA HERNANDEZ, Adrian, Op. Cit., p. 52.
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(asiento) consiste d'ailleurs a placer l'aché dans leur téte et cette incorporation constitue 1'un des
secrets de la santeria (interrogée quant a la nature de 'aché, Lourdes, I'une des informatrices de K.

Argyriadis, répond : « C'est 1a qu'est le secret de la religion, il faut se le faire [son saint] pour

432

pouvoir le savoir. Et moi sincérement, je ne peux pas le divulguer~" ») ; M. Augras releve

cependant le role d'Elegué dans ce processus :

Etablissant la jonction de l'individuel et du collectif, la téte est le point d'intersection ou se concentrent
les forces sacrées et la possibilité de réalisation personnelle. Tous les rites de passage, depuis le premier
degré de l'initiation jusqu'a l'incorporation définitive parmi les enfants des dieux, se fondent dés 1'abord
sur le culte de la téte. Avant méme que d'offrir un sacrifice aux dieux, chacun donne d'abord une
offrande a sa propre téte. Ce sacrifice ne peut étre accepté que s'il est véhiculé par le principe individuel
de transformation qui est, comme on verra plus tard, 'Exu personnel. Car Exu est le principe dynamique
qui permet d'établir les échanges entre les divers aspects du monde, et, dans ce cas spécifique, entre le
collectif et I'individuel ™.

b. L'aché unificateur, rendant possible la communion mystique

Margareth Thompson Drewal définit 1'aché de la fagon suivante :

Ase has no moral connotations; it is neither good nor bad. Rather, it is a generative force or potential
present in all things — rocks, hills, streams, mountains, plants, animals, ancestors, deities — and in
utterances — prayers, songs curses, and even everyday speech. Ase is the power of transformation.

Humans possess this generative force and through education, initation, and experience learn to

manipulate it to enhance their own lives and the lives of those around them***.

. . . , . . 4
Au cours des wemilere, la circulation de cette aché est absolument primordiale*

: d'un point de vue
emic, car c'est elle qui attire les dieux et peut les convaincre de se joindre aux fideles : « les entités
. ' r . ” , , , . . . 436
se nourri[ssent] de I'énergie positive dégagée par l'assistance en liesse et en totale adoration™" ».
D'un point de vue efic, car c'est la « symbiose mystique » que cette circulation génére qui rend
possible la mise entre parenthéses de la pensée rationnelle et I'abandon de 1'individu dans le collectif
nécessaires a la transe des omo orichads. En effet, s'il n'est pas absolument inconcevable qu'un omo
orichd tombe en transe en dehors d'une cérémonie collective, le cas est suffisamment rare (« Les

. . A sz 4
saints [...] se manifestent rarement hors des fétes organisées en leur honneur®™’ ») pour que I'on

puisse affirmer I'importance du role de ce collectif dans la venue des dieux sur terre. Nous pouvons,

2 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 167.

43 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 62.

“* THOMPSON DREWAL, Margaret, Yoruba ritual: Performers, play, agency, Indiana University Press, Bloomington,
1990, p. 27.

311 est intéressant de rapporter 4 cet égard une observation réalisée par le chercheur José Alberto Galvan Tudela au
cours d'un wemilere : «[...] la santera llamo la atencion a un muchacho que participaba en el mismo porque tenia
dispuestos en cruz los brazos sobre el pecho mientras observaba el acto ritual. Este comportamiento podia quitar
fuerza al acto » (GALVAN TUDELA, José Alberto, « Bailar bembé: una perspectiva antropoldgica procesual »,
Revista de Indias, Vol. 68, n°243, 2008, p. 207). Cette remarque nous montre bien que tous les participants sont
tenus de participer a la circulation de cette énergie vitale dont le bon déroulement du rituel est tributaire.

¢ ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 115.

7 Idem, p. 85.
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pour illustrer ces propos, citer le témoignage du chercheur Clifton Joseph Furness (rapporté par F.
Ortiz) assistant en 1939 a une cérémonie similaire a celles qui nous intéresse, en Caroline du Nord,

qui met remarquablement en évidence ce phénomene de propagation énergétique :

[...] Gradualmente se fue oyendo como un murmullo en los sombrios rincones donde estaban las
mujeres. Algunas movian sus bebés al compas de las palabras del sermén y comenzaron a oscilar hacia
adelante y hacia atras. Algunos hombres movieron los pies alternativamente, con extraflas sincopaciones.
Asi naci6 un ritmo que fue creciendo y tomando forma casi visiblemente. Yo fui sintiéndome en una
entidad colectiva consciente de si misma, en una mass-intelligence que gradualmente abarcaba la
multitud y se posesionaba de la mente de cada uno, incluyendo la mia. Ese sentimiento puede ser
comparado quizas a la terrible sensacion de tener uno su individual conciencia bajo la accion de una
fuerza invisible, como sufriendo una influencia de hipnotismo. [...] En aquella pulsacién métrica asi
creada, que flotaba en el aire y hacia vibrar el cuerpo como si esperara un alma, estallaron estas palabras,
pronunciadas por un negro que hasta entonces habia estado encorvado, con la cabeza casi entre sus
rodillas, ondulando su cuerpo y golpeando el suelo con sus pies: ;Git right, sodger! ;Git right, sodger!
Instantaneamente la multitud se apoder6 de esas palabras y las repiti6, modulandolas en unas melodias
de frase musical, tomada inesperadamente de cierta tonada conocida, la cual fue canturredandose aqui y
alla por algunas voces ; hasta que poco a poco se fue cantando une linea melédica mas y mas definida,
sobre la base del tema central originario, Git right, sodger. Retazos de otros vocablos y tonadas fueron
entremetiéndose de cuando en cuando en el canto por nuevos cantadores; pero su linea general fue
mentalidad de una corriente profunda y al parecer mas vigorosa que la mentalidad de ninguno de los
individuos presentes, pues llegd a expresarse en un conjunto de improvisados ritmos y armonias, con tal
vigor creciente de repeticion unanime como jamas he oido. Senti como si una intencidén consciente nos
arrastrara a todos: llamenla psique multitudinaria o composicion comunal. [...] Debo admitir,
naturalmente, que yo también estaba entonces completamente inmerso en aquella ola de contagiosa
emocion; acaso mi juicio fue turbado por las circunstancias, pero recuerdo claramente que ésa era
entonces mi conviccion®®,

Ainsi, ce n'est qu'une fois leur individualité dissoute dans le collectif, par le biais de la danse et de
cette « sugestion colectiva que absorbe la personalidad®’ », que les omé orichds peuvent
s'individualiser a nouveau, pourvus d'une nouvelle identité dont la puissance sur-humaine vient tout
a la fois de la concentration/canalisation des énergies mises en circulation, tout a coup focalisées sur
eux*®, et de la 1égitimité qui leur est conférée par leur assimilation a un modéle de référence, dont
l'autorité est reconnue au sein de la communauté religieuse ; on retrouve ici ce pouvoir délégué du
porte-parole évoqué par Bourdieu, que nous avons déja mentionné et que nous pouvons ici
compléter : « le mystere de la magie performative se résout ainsi dans le mystére du ministere [...],
c'est-a-dire dans l'alchimie de la représentation (aux différents sens du terme) par laquelle le
représentant fait le groupe qui le fait : le porte-parole doté du plein pouvoir de parler et d'agir au
nom du groupe, et d'abord sur le groupe par la magie du mot d'ordre, est le substitut du groupe qui
existe seulement par cette procuration®™ ». De ce point de vue, le phénoméne de la transe et la lutte

intérieure qu'elle manifeste peuvent €tre considérés comme les soubresauts de l'individu qui se

8 FURNESS, Clifton Joseph, cité par ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., pp. 87-88.

4% ORTIZ, Fernando, La africania..., Op.Cit., p. 176.

0 « Tout individu secoué par les tremblements caractéristiques de la venue d'une entité devient immédiatement le
centre d'intérét de tous [...]. Si la transe est souhaitée, on dénoue sa ceinture, ses lacets et éventuellement son
foulard ; on lui agite une cloche ou une maraca prés de l'oreille, et on l'encourage en redoublant d'ardeur »
(ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 210).

“! BOURDIEU, Pierre, Ce que parler veut dire, Op. Cit., p. 111.
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meurt, avant de renaitre sous une nouvelle identité a /a fois individuelle et collective : la plupart du
temps, une fois la cérémonie achevée et les dieux partis, les « chevaux » qui ont ét€ montés par leur
dieu affirment d'ailleurs n'avoir aucun souvenir de leurs propres faits et gestes, tant qu'ils étaient

possédés (comme le souligne Gilbert Rouget dans son ouvrage sur La musique et la transe, il s'agit

442
):

la d'un point commun a toutes les transes de possession religieuse « El santo [...] sorprende al

caballo — se advierte siempre en este una lucha, una resistencia que cesa de pronto -, entra en €l, es
decir, lo monta, y al marcharse, el caballo queda ignorante de cuanto ha sucedido por su interior y

en torno suyo. Pasado el trance, no sabe lo que ha dicho ni lo que ha hecho. [...] No recuerda

44
absolutamente nada** ».

Soulignons ici que le role primordial de cette énergie vitale et de la communion rituelle
qu'implique sa circulation sont loin d'étre spécifiques aux rituels qui nous intéressent : on en trouve
la trace dans 1'étymologie-méme du terme « religion », qu'il vienne du latin relego (« rassembler a
nouveau ») ou religio (« lier, attacher ») et de nombreuses religions se fondent explicitement sur la
circulation de cette énergie divine et mystérieuse. Emile Durkheim, dans son « Esquisse d'une
théorie générale de la magie », consacre un long chapitre au mana polynésien, qui présente toutes

les caractéristiques de notre aché :

Le mana est la force du magicien ; [...] le mana est la force du rite. [...] Nous pouvons méme arriver a
¢élargir encore le sens de ce mot, et dire que le mana est la force par excellence, l'efficacité véritable des
choses, qui corrobore leur action mécanique sans l'annihiler. C'est lui qui fait que le filet prend, que la
maison est solide, que le canot tient bien la mer. Dans le champ, il est la fertilité ; dans les médecines, il

est la vertu salutaire ou mortelle**.

Apres avoir souligné l'existence d'une force similaire dans bien d'autres cultures (il évoque
notamment le kramdt des Malais et l'orenda des Iroquois en Amérique du Nord, le hasina a

Madagascar, le deng des ba-hnars de Cochinchine...), il en conclut a 1'universalité du concept :

Nous sommes donc en droit de conclure que partout a existé une notion qui envelopper celle du pouvoir
magique. C'est celle d'une efficacité pure, qui est cependant une substance matérielle et localisable, en
méme temps que spirituelle, qui agit a distance et pourtant par connexion directe, sinon par contact,
mobile et mouvant sans se mouvoir, impersonnelle et revétant des formes personnelles, divisible et
continue. Nos idées vagues de chance et de quintessence sont de pales survivances de cette notion
beaucoup plus riche. [...]

D'autre part, elle 1égitime le pouvoir du magicien, elle justifie la nécessité des actes formels, la vertu
créatrice des mots, les connexions sympathiques, les transferts de qualités et d'influences. Elle explique
enfin la présence des esprits et leur intervention, puisqu'elle fait concevoir toute force magique comme
spirituelle. Enfin, elle motive la croyance générale qui s'attache a la magie, puisque c'est a elle qu'est
réduite la magie, quand on la dépouille de ses enveloppes, et elle alimente cette méme croyance, puisque

42 ( La transe, [...] qu'elle soit celel du possédé ou celle du chamane, a pour caractéristique d'étre sujette 4 une amnésie

totale » (ROUGET, Gilbert, La musique et la transe, Gallimard, Paris, 1990 [1980], p. 49).
“3 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 38.

44 DURKHEIM, Emile, « Esquisse d'une théorie générale de la magie », Op. Cit., p. 70.
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c'est elle qui anime toutes les formes dont la magie se revét*®.

Remarquons que l'on trouve également des équivalents d'Elegua dans la plupart des religions

paiennes, depuis celles des indiens d'Amérique (Joseph L. Henderson propose ainsi une description

du trickster des Winnebagos, tribu d'Indiens d'Amérique du nord, trés similaire a celle d'Elegua**®)

jusqu'a celle de la Grece antique. Les ressemblances entre Elegua et le dieu grec Hermes sont en
effet extrémement troublante, et ne sauraient étre expliquées autrement que par l'identité¢ des

principes qu'ils incarnent. En témoigne cette description proposée par Marc Augé :

Hermes, c'est a la fois le voyageur et le messager, celui qui vient toujours d'arriver et qui est toujours sur
le point de repartir : caractére limite qui se tient a la frontiére de toutes choses comme a la frontiére de
lui-méme ; dans les maisons, il n'occupe pas comme Hestia le foyer central mais la porte : il protége le
seuil contre les voleurs, mais il est lui-méme le Voleur, le Perce-Murailles. Divinité des carrefours, des
pistes, des entrées des villes et des tombeaux, il est également présent sur les marchés, dans les
négociations, aux lieux ou les hommes passent et se rencontrent ; psychopompe, il conduit vers Hades
les ames des défunts et parfois les en rameéne. Ubiquitaire, il est insaisissable ; inattendu, il symbolise la
chance et la rencontre.

Pour Vernant, c'est précisément en contraste avec la figure d'Hestia que celle d'Hermés, plus déroutante,
se percoit plus clairement. Hestia symbolise a 1'évidence I'espace clos et immobile du groupe replié sur

. N \ N . . . N .44
lui-méme, Hermeés étant quant a lui le dieu du mouvement, de 1'ouverture, de la relation a autrui !

Mais méme dans les religions monothéiste, on peut retrouver les traces de cette énergie vitale :

’ , . . 44 , .
Rudolfo Otto évoque par exemple I'« énergie du numineux**® », « I““énergie” en tant que force du

25449

Dieu qui ne connait ni obstacle ni repos, qui agit et subjugue, du Dieu “vivant”™" ». Il est tres

intéressant de relever ici que bien que le théologien définisse le numineux comme un « sentiment »,
un « état d'ame », la description qu'il en propose met l'accent sur sa propension a se propager
physiquement dans le corps des fidéeles, et le fait donc bien apparaitre comme une force dynamique

plutot que comme un sentiment contemplatif :

Le sentiment qu'il [le numineux] provoque peut se répandre dans 1'dme comme une onde paisible ; c'est
alors la vague quiétude d'un profond recueillement. Ce sentiment peut se transformer ainsi en un état
d'ame constamment fluide, semblable a une résonance qui se prolonge longtemps mais qui finit par
s'éteindre dans I'ame qui reprend son état profane. Il peut aussi surgir brusquement de 1'ame avec des
chocs et des convulsions. Il peut conduire a d'étranges excitations, a l'ivresse, aux transports, a I'extase.
Il a des formes sauvages et démoniaques. Il peut se dégrader et presque se confondre avec le frisson et le
saisissement d'horreur éprouvé devant les spectres. Il a des degrés inférieurs, des manifestations brutales
et barbares, et il posséde une capacité de développement par laquelle il s'affine, se purifie, se sublimise.
Il peut devenir le silencieux et humble tremblement de la créature qui demeure interdite...en présence de
ce qui est, dans un mystére ineffable, au-dessus de toute créature.

Comme nous allons le voir a présent, cette dimension physique est particulierement importante dans

“ DURKHEIM, Emile, Op. Cit., p. 74.

446 Cf. HENDERSON, Joseph L., « Les mythes primitifs et 'homme moderne » in JUNG, Carl G. (ed.), L'homme et ses
symboles, R. Laffont, Paris, 1964, p. 112.

447 AUGE, Marc, Génie du paganisme, Gallimard, Paris, 1982, p. 157.

“8 OTTO, Rudolfo, Op. Cit., p. 42.

9 Idem, p. 43.
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les rituels qui nous intéressent.

2. Le corps dansant, ce microcosme en mouvement

a. Le mouvement des corps comme manifestation vitale

Nous avons déja vu combien les activités physiques des dieux étaient importantes lors de
leur passage sur terre, dans la mesure ou elles attestent leur présence dans Aiyé, le monde matériel :
c'est par le corps des omo orichds que s'établit le pont entre Orun et Aiyé, entre la réalité mythique
et le réel quotidien. On voit bien ici que la religion yoruba/lucumi, loin de reposer sur une
dichotomie entre I'ame et le corps (le corps représentant alors 1'élément humain, impur, dont il faut
s'abstraire pour approcher le divin*°), entraine une véritable sacralisation de ces corps dans lesquels
se condense toute la vérité divine et qui fonctionnent, eux aussi, comme des microcosmes composes
de différents organismes régis par différents principes, qui fonctionnent et agissent en harmonie les
uns avec les autres pour assurer la perpétuation de 1'énergie vitale et qui sont connectés avec les

différentes composantes de I'univers dont ils font partie intégrante.

La structure du corps humain est elle-méme un microcosme. Ses pieds s'appuient sur le concret, sur la
glaise dont il a été tiré et ou il retournera, la terre qu'ont foulée les ancétres et a laquelle ils ont été
dévolus. Le pied droit correspond a 1'héritage des ancétres masculins et le pied gauche, a I'héritage
féminin. Les mains, la droite et la gauche, agissent sur le monde et transforment les choses. La téte, qui
elle-méme reproduit les quatre dimensions de 1'espace, contient a l'intersection des points cardinaux le
centre de l'individualité, ori inu, manifestation du double sacré, qui provient d'un matériau divin, celui-la
méme dont les dieux sont aussi tributaires. La personne est donc un faisceau de lignes convergentes et
divergentes, une structure qui a un rdle a jouer dans 1'équilibre du monde. Pour chaque individu, c'est

l'oracle qui dira quel est ce réle, et comment il doit étre joué, pour le bénéfice de tous™".

Or l'univers tout entier s'inscrit dans un réseau symbolique organisé autour de ces entités
archétypiques que constituent les orichdas. Erwan Dianteill reléve ainsi qu'« en premier lieu, la
personne est composée de divers €léments qui ne sont pas nécessairement de méme nature, et en
second lieu, ces ¢léments sont en rapport avec certaines choses, certains €tres vivants, certaines
forces qui composent le monde. La personne est intégrée par plusieurs “ames”, ou principes vitaux,
et celles-ci participent d'une réalité extérieure au corps humain®? ». C'est ainsi que s'établit, au sein

de chaque individu, la synthese entre le continu et le discontinu, l'individuel et le collectif : si

430 Cf. 1a dépréciation compléte de la chair dans les Evangiles, et particuliérement dans celle de saint Paul. « Considérée
sous l'aspect de 1'étre, la créature apparait comme “poudre et cendre”, comme “néant”, comme ce qui n'a pas de
substance propre, comme la chose débile qui passe et qui meurt. Sous I'aspect de la valeur, elle est le profane et
I'impur, ce qui est indigne du sacré et incapable de l'approcher. Ces deux dépréciations se retrouvent exactement
dans I'idée que Paul se fait de la “chair” » (OTTO, Rudolfo, Op. Cit., p. 134).

1 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 63.

2 DIANTEILL, Erwan, Des dieux et des signes..., Op. Cit., p. 103.
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I'homme, en tant qu'individu, peut étre associé a un orichd déterminé, son corps, lui, s'inscrit dans la
matiere de l'univers et est régi par les mémes forces, matérialisées ici encore par les différents
orichds : « les dieux, en tant qu'entités universelles, permettent de lier les parties du corps humain a
différente sections du monde naturel et social*® ». Dans le troisiéme chapitre de l'ouvrage
précédemment cité, Erwan Dianteill s'appuie sur les itan rapportés dans le Tratado de odduns de
If&** pour relier chaque partie du corps humain a un orichd défini : Obbatala, le plus vieux et le
plus sage de tous les orichas, le plus proche d'Olofi (le dieu supréme), est incontestablement « le
maitre de toutes les tétes », c'est-a-dire selon les croyances yoruba et comme nous l'avons vu
précédemment de la partie du corps la plus importante, « qui commande au corps tout entier et
organise l'action humaine®> ». La poitrine et le souffle qui 'anime sont associés & Oy4, déesse du
vent ; le cceur & Changd, « dieu de la colére et du combat*® » ; la peau a Babalu-Ayé. Les jambes
appartiennent a Elegud, le dieu messager ; les bras et les mains a Oguin et Ochosi car « ces deux
orichas font usage de la force physique, et des bras et des mains en particulier, dans la guerre et
dans la chasse®™’ ». Les organes sexuels féminins sont régis par Ochtin, le ventre féminin, associé a
la maternité, & Yemayda. Les organes masculins sont principalement rattachés a Oglin, comme en
témoigne l'odu principal d'Ogan, Ogunda Meyi : «le nombril, le pénis, les testicules, les
spermatozoides, I'érection du pénis et les maladies vénériennes sont nées de ce signe®® ».

L'auteur conclut cependant ce chapitre en soulignant que ces associations sont loin d'étre
systématiques : « en fait, il n'y a pas de relation bijective entre I'ensemble des parties du corps et les
divinités principales de la santeria. En d'autres termes, une partie du corps n'est pas nécessairement
attribuée a un seul orichd et un dieu ne gouverne pas toujours un unique organe, méme si on peut le
plus souvent établir une souveraineté principale de I'un sur 'autre®™” ».

On retrouve ici la complexité dynamique caractéristique de notre univers rituel, qui permet d'établir
des chaines symboliques toujours multivoques et entrelacées. L'important est ici de constater que le
corps humain est lui aussi parfaitement intégré a ce réseau symbolique, de sorte que chacune de ses
expressions peut étre lue comme une manifestation divine (indépendamment méme de toute
possession). Les maladies (aussi bien physiques que mentales) ne sont alors plus « considérées

. . . . . N 4
comme le fruit du hasard, mais comme des signes qu'il faut s'appliquer a décoder*® ».

On pourrait dire que santé est donc un terme générique qui implique une harmonie aussi bien psychique
que physique. Avoir des problémes de santé, cela revient non seulement a €tre la proie de troubles non

3 Idem, p. 101.

434 OCHUNDE]I, Tratado de odduns de Ifa, n.d., inédit, n.p.
3 DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 107.

6 Idem, p. 121.

7 Idem, p. 125.

8 Cité par DIANTEILL, Erwan, Op. Cit., p. 137.

9 Idem, p. 147.

40 ARGYRIADIS, Kali, La religion..., Op. Cit., p. 71.
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résolus par les médecins [...] mais aussi & « se sentir mal », « étre déprimé » ou « nerveux » sans raisons
apparentes, manquer de chance, de tonus. [...] A chaque fois qu'il se sent mal (et que ce « mal » n'est
pas un simple rhume), le Havanais ressent le besoin d'expliquer son malheur tout autant que de le
soigner. Or seules les entités, par l'intermédiaire de spécialistes, sont habilitées a pratiquer cette
herméneutique*®’.

Lydia Cabrera consacre d'ailleurs, dans E/ Monte, une dizaine de pages a la description de différents
cas ou les dieux, mécontents pour une raison ou pour une autre de l'attitude de leur omo, les chatient
en les tourmentant physiquement, leur envoyant diverses maladies et allant parfois jusqu'a causer
leur mort ; «los santos, airados, no solamente envian las enfermedades, sino todo género de
calamidades*®* ». A l'inverse, logiquement, un corps sain vient attester le contentement des dieux et
un corps sain, plein de vie, est avant tout un corps en mouvement : d'ou I'importance et la dimension
sacrée des danses rituelles, par le biais desquelles I'énergie divine se manifeste dans les corps
humains. Cette mise en mouvement des corps rituels est a I'image de la mise en mouvement du
monde : l'aché leur est insufflé pour leur donner vie et mouvement, et donner par la méme a voir

I'essence divine de tout étre vivant.

Los gestos y los bailes son de mucha importancia para estas personas. La unidad que existe entre el
ritmo, el baile, la musica, los cantos y el movimiento del cuerpo conecta a los creyentes con aquello que
se sitla mas alla de lo visible, el 6run, lo desconocido, las energias sagradas. Para estas personas, el
cuerpo funciona como el cosmos. Por eso el movimiento del cuerpo es fundamental. Por eso también el

baile en el ritual es la maxima expresion de las energias sagradas a través del cuerpo. [...] Para los

. 4
santeros y santeras, el cuerpo es la expresion de lo sagrado*®.

b. Le pouvoir immense des tambours et de leur asid

On comprend alors pourquoi, dans notre contexte rituel, les tambours sont objets d'une si
grande vénération : dans le microcosme des wemilere, ce sont les ondes rythmiques qui en €émanent
qui constituent le moteur originel de 'aché, qui se propage ensuite et est alimentée par 1'ensemble
des participants ; ce sont eux qui mettent en branle 1'univers rituel et animent les corps des danseurs.
Alberto, tamborero et informateur de la chercheuse Katherine Hagedorn, en est pleinement
conscient : « Without the drummers, ther'd be no rhythm, and without rhythm, there's nothing464 ».
Cette fonction mystique de la musique des tambours est exploitée dans la plupart des cultures
africaines et a été soigneusement préservée au Nouveau-Monde. Elle a été abondamment soulignée
par F. Ortiz dans ses travaux : « Cuando mas oye uno la musica africana, mas adquiere uno la
conciencia de su vital poder. Ella hiere las cuerdas mas intimas del ser humano y estimula sus

instintos primarios. [...] Aun el blanco europeo, si tiene en €l la mas humilde susceptibilidad por la

1 Idem, pp. 81-82.

42 CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 68.

493Uz AJO, Clara, Op. Cit., p. 27.

“** HAGEDORN, Katherine J., Divine Utterances: The Performance of Afro-Cuban Santeria, Smithsonian Institution
Press, Washington D.C., 2001, p. 87.
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musica*®, sentird las elementales fuerzas de su naturaleza extrafiamente sacudidas por el
apasionado fervor de los musicos negros, posesos de su arte’®®». F. Ortiz oppose en effet la
musique africaine a la musique occidentale : « en su bailabilidad est4 el mas diabdlico secreto de la
musica negra, que es musica para moverse y hacer, no para solo oir y pensar. La musica negra es
casi siempre extraversa, para la accion; la blanca es mas bien intraversa, para la distraccion®®’ ».
C'est donc ce pouvoir d'ébranlement physique qui rend sacrée la musique des tambours : « sabido es
que los efectos del ritmo son tan trascendentes que envuelven todo el organismo humano y a su
estimulo este responde siempre con reacciones musculares y motrices*®® ». Pour ces raisons, dans
I'univers rituel /ucumi, les tambours sont considérés comme des entités a part entiere : « los
tambores sagrados tienen aria, son de cierto modo unos entes sobrenaturales a los cuales hay que
“dar de comer”, sacrificandoles animales y frutos, como a los orishas*® ». Comme il se doit, cette
afia (« the sacred inner power of the batd drum*’ », selon Alberto) est d'origine mystérieuse : « en
su interior, los tambores encierran un secreto magico, que sus constructores, jclaro esta!, no quieren
revelar*’' » ; ce mystére, joint & de nombreuses prohibitions (il ne faut pas parler de l'ajia, et méme
éviter de la mentionner ; les femmes qui ont leurs régles — voire les femmes tout court — ne doivent
pas s'approcher des tambours sacrés, sous peine de détruire leur aiid’’”? ; etc.) soulignent la valeur
mystique de ces tambours. « Para los negros los instrumentos, como ellos mismos, son seres vivos,
que comen, duermen, gozan, sufren y son muy sociables, que “nunca estan solos” y actiian siempre
juntos, relacionandose en parejas bisexuales, en familias o en grupos de trabajo, como en cuadrillas
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0 “Juntas” 73

». La famille du jeu de bata est ainsi constituée de la mere, Iyd, le pere, itotele, et le
fils, Okonkolo. On considere de plus que ces trois tambours ont une bouche et un anus, ce qui
souligne leur assimilation a des organismes vivants, et de nombreuses anecdotes soulignent le fait
qu'il s'agit d'€tres conscients : on raporte notamment qu'ils se désaccordent quand meurt leur
tamborero, ou quand une femme « impure » s'approche d'eux*’*.

La puissance des tambours est telle que le premier geste des dieux eux-mémes, lorsqu'ils s'incarnent,

“SAu moment ou il rédige ces lignes, F. Ortiz semble avoir oubli¢ qu'en 1906, il décrivait encore les chants afro-
cubains comme « igualmente primitivos, reducidos a repeticiones ritmicas de insistencia desesperante para oidos
mas cultos, como usan siempre los negros, en sus canticos rituales o bélicos » (p. 51), les danses « asquerosamente
lasciv[as] » (p. 50) et les instruments qui les accompagnaient « todos ellos mas ruidosos que melddicos » (p. 51)
(ORTIZ, Fernando, Hampa afro-cubana : los negros brujos (apuntes para un estudio de la etnologia criminal),
Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 2007 [1906]).

466 BASTDEN, T.G., cité par ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., p. 134.

T ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., p 198.

8 1dem, p. 219.

9 Idem, p. 291.

4" HAGEDORN, Katherine J., Op. Cit., p. 91.

" Idem, p. 311.

472 Katherine Hagedorn rapporte que les musiciennes du groupe de percussionnistes féminin Obbini Bata se sont attiré
les foudres de toutes la communauté des tamboreros masculins en implorant le pardon de l'asid au cours d'une
performance dans un restaurant italien de la Vieille Havane (HAGEDORN, Katherine J., Op. Cit., p. 91).

473 ORTIZ, Fernando, Los bailes y el teatro..., Op. Cit., p. 124.

47 ORTIZ, Fernando, La africania..., Op. Cit., p. 316.

108



. . . 4 , . , A Ry © s .
est de venir s'incliner devant eux*” et qu'aucun omo oricha, méme initié, n'est autorisé a se faire
« monter » par son dieu au cours d'un wemilere avant d'avoir été officiellement présenté aux

tambours :

[...] Il faut également, le plus tot possible, faire sa présentation au tambour, c'est-a-dire apparaitre en

. A 7 L 1in . <.
costume d'oricha dans une féte (tambour”’®) dédiée a un saint, et saluer les tambours au moment ou ils

jouent le rythme de son ange gardien. A cette occasion, 1'iyawo est en principe & nouveau « secoué » par
son saint, devant tous les membres de sa famille et les autres personnes réunies. Tel un bal des

débutantes, la présentation au tambour marque I'entrée dans le monde des santeros et donne désormais

: o .4
le droit de danser dans les cérémonies*’”.

Quant aux tamboreros, ils jouissent au sein de la communauté religieuse d'un immense prestige qui
refléte I'importance de leurs fonctions rituelles, puisque « the akpwon and drummers are responsible
for keeping the toque going, keeping its energy flowing at a high level so that the oricha will “come

down’ »478

». C'est ce que souligne €galement Gilbert Rouget lorsqu'il affirme que les musiciens,
dans les cultes de possession, « apparaissent comme les piliers des séances de possession [...] sans
lesuels il n'y aurait pas de danse de possession concevable®” » ; il cite a cet égard les observations
d'A. Métraux : « Le “tambourier” a beau n'étre qu'un musicien professionnel, souvent pas méme
initié, il n'en est pas moins la cheville ouvriere de toute cérémonie vaudou [...], un tambourinaire de

\ . . a4 .
talent peut 4 sa guise provoquer les possessions ou les arréter™ ». Nous reviendrons en seconde

partie sur le rle central de ces tamboreros.

A partir de ces considérations, on comprend qu'en effet, une approche strictement
sémiologique des wemilere nous aurait conduit a passer a c6té de lun de ses objectifs
fondamentaux : la circulation de 1'énergie vitale, 'aché, qui en se propageant et en animant les corps
des fideles les unit dans une « symbiose mystique » qui, en atteignant son climax, finit par
provoquer la venue des dieux. Les orichds qui viennent s'incarner dans leurs omo sont tout a la fois
des archétypes, qui viennent ordonner l'univers en insérant chacun de ses éléments dans un
enchevétrement symbolique intégralement signifiant et interprétable, et des condensés d'énergie,
produits de la circulation des « forces vives » émanant du collectif constitué¢ par I'ensemble des
participants au rituel. C'est d'ailleurs ainsi que les définit Pierre Verger : « I'orisha est une force pure,

ase, immatérielle qui ne peut se rendre perceptible aux €tres humains qu'en prenant possession de

475 AUGRAS, Monique, Op. Cit., p. 75.

476 Comme le révéle cette citation de K. Argyriadis, le nom communément donné aux wemilere par les fidéles est
généralement celui des percussions qui y sont a I'honneur : on parlera donc le plus souvent de « tambours » mais
parfois, lorsque les batd sont remplacés par d'autres instruments, de « cajon », de « giiiro »... ce qui témoigne, ici
encore, de I'importance cruciale de ces instruments dans le déroulement du rituel.o0

47 ARGYRIADIS, Kali, Op. Cit., p. 169.

‘8 HAGEDORN, Katherine J., Op. Cit., p. 83.

7 ROUGET, Gilbert, La musique et la transe, Gallimard, Paris, 1990 [1980], p. 204.

0 METRAUX, Alfred, cité par ROUGET, Gilbert, Op. Cit., p. 217.
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l'un d'entre eux®™' ». Quant a Olorun, le dieu supréme (équivalent d'Olofi), selon Robert Farris
Thompson « is neither mal nor female but a vital force. In other words, Olorun is the supreme
quintessence of dshe™ ».

Il est certain que sans cette énergie transmise et diffusée par les participants, aucun dieu ne serait en
mesure de se matérialiser — c'est cette nécessité qu'évoque métaphoriquement le fait qu'Elegud, « El
que permite la comunicacion entre Orun y Aiyé / El duefio de las aberturas, el que permite la
comunicacion entre lo de adentro y lo de afuera / El guardiero y controlador del Ashé Universal / El

movimiento perpetuo*®’

», doive €tre servi et honoré en premier.

Cependant, ce détour par la fusion collective ne doit pas occulter le fait que dans les wemilere,
l'aché est mise en circulation a des fins avant tout personnelles : en ce sens, plutdt que par
« énergie », on pourrait traduire ce terme par « puissance », car c'est bien un gain de puissance qui

est recherché par les fideles au cours des cérémonies rituelles.

3. L'aché, puissance pragmatique

a. Magie ou religion ?

Comme nous l'avons évoqué en introduction, les pratiques cultuelles afro-cubaines furent
pendant longtemps qualifiées de « brujeria » et encore de nos jours, nombreux sont ceux qui
considerent que ces pratiques relevent davantage de la magie que de la religion.

Si I'on s'en réfere aux travaux de Pierre Bourdieu (qui lui-méme s'appuie sur ceux de Max Weber),
on peut établir une premiere distinction entre ces deux notions, qui tient a la légitimité
institutionnelle des pratiques auxquelles elles se rapportent. Bourdieu définit ainsi la religion
comme « manipulation légitime du sacré », par opposition a la manipulation « profane et

. 484 . .
profanatrice™* » de la magie ou de la sorcellerie :

Un systéme de pratiques et de croyances est voué a apparaitre comme magie ou comme sorcellerie, au
sens de religion inférieure, toutes les fois qu'il occupe une position dominée dans la structure des
rapports de force symbolique, i.e. dans le systéme des relations entre les systémes de pratiques et des
croyances propres a une formation sociale déterminée. C'est ainsi qu'on désigne communément par

1 VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p. 19.

“2 THOMPSON, Robert Farris, cité par MORENO VEGA, Marta, « The Candomblé and Eshu-Eleggua in Brazilian
and Cuban Yoruba-Based Ritual » in HARRISON, Paul Carter (ed.), Black Theatre : ritual performance in the
African diaspora, Temple University Press, Philadelphia, 2002, p. 154.

3 MARTINEZ FURE, Rogelio, « Descargas - ritual y fiesta de la palabra », La Gaceta de Cuba, n° 1, 2005, p. 30.

% BOURDIEU, Pierre, « Genése et structure du champ religieux » in Revue frangaise de sociologie, Vol. 12, n® 3, p.
308.
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magie soit une religion inférieure et ancienne, donc primitive, soit une religion inférieure et
contemporaine, donc profane (équivalent ici de vulgaire) et profanatrice. Ainsi, l'apparition d'une
idéologie religieuse a pour effet de reléguer a 1'état de magie ou de sorcellerie les anciens mythes et,
comme l'observe Weber, c'est la suppression d'un culte, sous l'influence d'un pouvoir politique ou
ecclésiastique, au profit d'une autre religion qui, en réduisant les anciens dieux au rang de démons, a
donné naissance, la plupart du temps, a l'opposition entre la religion et la magie*™®.

Ces propos permettent de mettre en évidence les enjeux du débat entre F. Ortiz et R. Lachataferé
quand, dans les années 1940, les deux chercheurs s'appliqueérent a départager « religion » et
« sorcellerie » afro-cubaine. Mais si Lachatafieré lui-méme, malgré son désir de légitimation des

6, c'est
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cultes afro-cubains, ne parvient pas a récuser totalement l'emploi du terme « brujeria »**
parce qu'il s'appuie sur une définition du terme communément admise par les ethnologues de son

époque, que Bourdieu justifie de la fagon suivante :

Si la plupart des auteurs s'accordent pour reconnaitre les pratiques magiques au fait qu'elles visent des
buts concrets et spécifiques, partiels et immédiats (par opposition aux fins plus abstraites, plus générales
et plus lointaines qui seraient celles de la religion), qu'elles s'inspirent d'une intention de coercition ou de
manipulation des pouvoirs surnaturels (par opposition aux dispositions propitiatoires et contemplatives
de la « priére » par exemple) ou qu'elles demeurent enfermées dans le formalisme et le ritualisme du do
ut des, c'est que tous ces traits qui trouvent leur principe dans des conditions d'existence dominées par
une urgence économique interdisant toute prise de distance par rapport au présent et aux besoins
immédiats et peu favorables au développement de compétences savantes en matiére de religion ont plus
de chances, évidemment, de se rencontrer dans les sociétés ou dans les classes sociales les plus
démunies au point de vue économique et prédisposées de ce fait & occuper une position dominée dans
les rapports de force matériels et symboliques*®’.

Ces réflexions semblent particulierement pertinentes concernant les pratiques qui nous intéressent,
puisque de toute évidence lorsque celles-ci se sont développées sur le territoire cubain les esclaves
et descendants d'esclaves se trouvaient dans une trés nette position d'infériorité matérielle et
symbolique. De fait, ces cultes présentent des caractéristiques incontestablement « magiques »
( pragmatisme, quéte d'efficacité immédiate, objectifs partiels et spécifiques...), déja observables
dans leurs religions matricielles africaines et qui se sont probablement encore accrus au Nouveau-
Monde : ce que chacun vient chercher dans la religion, c'est avant tout I'amélioration de sa situation
personnelle, dans un futur aussi immédiat que possible qui ne se situe en aucun cas apres la mort,
dans un hypothétique paradis auquel de « bonnes » actions ou une vie saine permettrait d'accéder.
En 1960, le psychologue cubain José Angel Bustamante remarque ainsi que « el negro le pide a sus
dioses cosas para hoy, cosas materiales, hechos de la vida diaria. La preocupacion por el Mas Alla y
la vida futura no viven en sus rezos. El infierno y una figura diabdlica como Satanés, no existen en

L 4
su panteon .

5 Idem.

6 « Los otros rasgos, como las influencias llamadas mayombe, brujeria de Congo, palo, etcétera, establecen,
precisamente, la diferencia entre la santeria como un sistema religioso y la brujeria » (LACHATANARE, Roémulo,
El sistema religioso de los afrocubanos, Editorial de Ciencias Sociales, La Havane, 1992 [1942], p. 140).

“T BOURDIEU, Pierre, Op. Cit., p. 309.

88 BUSTAMANTE, José Angel, Raices psicolégicas del cubano, Edilusa, La Havane, 1960, p. 56.
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Dans la religion yoruba en effet, s'il existe bien un au-dela (Orun) ou se trouvent aussi bien les
orichds que les morts/ancétres (egungun™’), les fidéles ne semblent jamais s'y projeter et lui

accordent relativement peu d'importance, contrairement a ceux qui professent notamment la religion

490

catholique™". D'ailleurs, si l'on en croit la description qu'en fait P. Verger, cet au-dela n'a rien de

paradisiaque :

C'est dans 1'Orun que résident les morts, les ara orun, qui reviennent périodiquement au monde ayé,
pour devenir a nouveau des étres vivants, ara ayé. Cet au-dela « ressemblerait a la terre, mais en plus
triste et morose ». Les ames s'empresseraient d'en revenir sur terre le plus vite possible dans la méme
famille dont certains membres portent quelques fois le nom de Babatiindé ou celui de Iydtindé, le pére
ou la mére est revenu. Nous sommes loin du ciel paradisiaque et moelleux des chrétiens et des
musulmans.

Les dieux eux-mémes ne semblent pas heureux d'étre relégués dans 1'Orun-au-deld, car au cours des
cérémonies faites en leur honneur, ils s'empressent de revenir sur terre en s'incarnant dans les corps en

. L 491
transe de ceux de leurs descendants qui leur sont consacrés®”".

L'idée de réincarnation a bien été préservée dans les croyances /ucumi, mais il en est fait fort peu de
cas, comme s'll s'agissait plutot d'un moyen commode de se débarrasser de la question du devenir
de l'ame apreés la mort qu'une véritable préoccupation existentielle. Ce pragmatisme exacerbé
explique également pourquoi ces cultes accordent une importance treés limitée aux questions

. .. .. . 1ye . .492
morales qui fondent des religions comme le catholicisme, et ce malgré I'influence de celui-ci***. La

9 Le culte des egungun a pratiquement disparu de la religion lucumi, probablement en raison du déracinement et du
métissage des esclaves qui on rendu caduque le culte d'ancétres véritables. Ils ont généralement été remplacés par les
morts du palo monte et les esprits du spiritisme, qui n'ont aucun lien de parenté génétique avec ceux qui les
invoquent.

La psychanaliste Aniéla Jaffé, disciple de C. Jung, propose a ce sujet une analyse trés intéressante du symbolisme de

la croix chrétienne : « Le symbole central de l'art chrétien n'est pas le mandala [cercle], mais la croix ou le crucifix.

Jusqu'a I'époque carolingienne, on utilisait la croix grecque, ou équilatérale, et le mandala y était indirectement

contenu. Mais au cours du temps, le centre se déplaga vers le haut, pour aboutir a la croix latine, forme a laquelle

nous sommes habitués aujourd'hui. Cette évolution est importante car elle correspond a 1'évolution intérieure de la
chrétienté jusqu'au haut Moyen-Age. En termes simples, elle symbolise la tendance a déplacer le centre de I'homme
et sa foi de la terre pour 1'"“élever” vers la sphére spirituelle. Cette tendance provient du désir de traduire en actes la
parole de Christ : “Mon royaume n'est pas de ce monde”. La vie terrestre, le monde, le corps étaient donc des forces
qu'il fallait vaincre. L'espoir de I'homme était dirigé vers l'au-dela, car I'accomplissement était promis en paradis.

Cet effort atteignit son point culminant dans le mysticisme médiéval. L'espoir dans l'au-dela trouva son expression

non seulement dans le déplacement vers le haut du centre de la croix, mais aussi dans la hauteur croissante des

cathédrales gothiques qui semblent défier les lois de la pesanteur. Leur plan cruciforme est celui de la croix latine
allongée (bien que les baptistéres avec les fonts baptismaux au centre, soient construits sur le plan du mandala) »

(JAFFE, Aniéla, « Le symbolisme dans les arts plastiques » in JUNG, Carl G. (ed.), L'homme et ses symboles, Op.

Cit., p. 243).

¥ VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p. 22.

92 Cette influence est en réalité extrémement variable, selon les époques, les régions et les familles de religion. L.
Cabrera rappelle par exemple qu'Elegua est parfois assimilé au Diable : « Por el caracter, ya no travieso o malicioso,
sino perverso, de franca maldad, que asume en otras de sus muchas manifestaciones con el nombre de Eshu, a secas,
se le identifica en un sentido puramente cristiano con el diablo » (CABRERA, Lydia, Op. Cit,, p. 111). Quant a
Natalia Bolivar, elle explique que le retour sur terre, aprés la mort, est réservé aux ames les plus méritantes : « Este
regreso no esta garantizado para todos. Solo se reencarna uno si en la primera estancia en la tierra ha sido bueno. [...]
Los que han sido malisimos, no pueden reencarnarse de ninguna manera. Su alma entonces vaga en pena por el
infinito » (BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Romén, Cuba Santa..., Op. Cit., p. 182). On peut souligner, ici encore,
que cette conception de la réincarnation est bien différente de celle que 1'on rencontre dans d'autres religions
(I'indhouisme, par exemple), dans lesquelles I'objectif ultime de chaque individu est au contraire de mettre fin au
cycle de ses réincarnations successives.
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notion d' « iré », que l'on peut traduire par « bon chemin », « chemin a suivre » (et qui s'oppose
alors a 1' « osogho», le « mauvais chemin»*?), dans d'autre contexte signifie simplement
« chance », «réussite » : le bon chemin est alors celui du succes, indépendamment de toute
considération morale. Plus précisément, les notions de « Bien » et de « Mal » sont personnalisées au
point de devenir extrémement relatives*’* : «Le concept de culpabilit¢ est gommé par la
relativisation systématique des notions de bien et de mal (ce qui est bon pour 1'un peut étre mauvais
pour l'autre), et par conséquent il est inimaginable de concevoir que tous les individus puissent
adhérer a un seul mode de pensée, qui définirait clairement et pour tous ce qui est permis (et “bien”)
de faire ou de penser, et ce qui est interdit (“mal”)**® ». I s'agit bien, pour chacun des fidéles, de
contenter les différents orichds, mais outre le fait que ceux-ci ne constituent en aucun cas des
modeles de vertu (et se différencient en cela trés nettement de leurs homologues catholiques), le
rapport entre fideles et orichds, loin d'étre une relation d'adoration désintéressée, est a concevoir
plutét comme une relation de transaction (do ut des, « je donne pour que tu donnes »), destinée a
améliorer la vie terrestre des premiers et la vie divine des seconds. « El santo es un agente tan
realista que se aleja y acerca de sus hijos de acuerdo con un precio estipulado: el de los
sacrificios*® » ; « el favor de los orishas se compra, pues son estos muy interesados, glotones y
susceptibles al halago®’ ». Les orichds se nourrissent des ebbé (sacrifices ou offrandes) et des
cérémonies que leur dédient les fideles, en échange de quoi ils leur transmettent une partie de leur

aché, de leur puissance.

b. Des cérémonies organisées en vue de gagner un peu du pouvoir
des orichas, ces puissants ancétres.

C'est sur cette puissance extréme des orichds que se fonde leur supériorité sur les étres
humains, bien plus que sur une différence de nature. « En muchos casos estos orishas habian sido
personas fisicas que, tras su muerte, y por sus destacadas obras, habian sido divinizadas. [...] Los

’ , . 4
ancestros que tenian aché (poder) alcanzaban el status de orishas™® ». Selon les croyances

43 ARGYRIADIS, Kali, La religién ¢ La Havane, Op. Cit., p. 250.

4% Reginaldo Prandi fait des observations similaires concernant le candomble brésilien : « O candomblé opera em um
contexto ético no qual a nog¢do judaico-cristd de pecado ndo faz sentido. A diferenga entre o bem e o mal depende
basicamente da relagdo entre o seguidor e seu deus pessoal, o orixa. Ndo ha um sistema de moralidade referido ao
bem-estar da coletividade humana, pautando-se o que ¢ certo ou errado na relagdo entre cada individuo e seu orixa
particular » (PRANDI, Reginaldo, Herdeiras do Axé, Op. Cit., p. 10).

45 ARGYRIADIS, KALL La religion..., Op. Cit., p. 307.

% LACHATANERE, Rémulo, EI sistema religioso de los afrocubanos, Editorial de Ciencias Sociales, La Havane,
1992, p. 164.

7T CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 62.

48 BOLIVAR, Natalia et OROZCO, Romén, Cuba Santa..., Op. Cit., p. 59.
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yoruba/lucumi, avant de devenir des « dieux » les orichds étaient ainsi des hommes*” (ce passé
humain constituant sans doute leur seul point commun avec les saints catholiques), qui menérent
des vies particulierement exemplaires ; non parce qu'ils suivirent le chemin du « Bien », mais parce
qu'ils détinrent un immense pouvoir qui leur valut, apreés leur mort, d'obtenir un statut particulier
dans l'au-dela et d'accéder au statut d'oricha. L'histoire la mieux connue est celle de Chango, encore
souvent appelé « Oba Kosé », roi de Kos6 : Changd grandit auprés de sa mere dans la province
d'Elempe, au Nigeria. Il partit ensuite s'installer a Koso et voulut prendre le pouvoir, mais la
population de la ville ne voulut pas de lui, jugeant qu'il avait un caractere trop violent et trop
impétueux. Il s'imposa alors par la force, et quelques années plus tard, il partit & Oy0, suivi des
habitants de Kosd, pour s'emparer du trone de cette ville, occupé par son frere Dada, de caractére
plutot paisible. 11 mit son frére en déroute et le contraint a s'enfuir. Changd fut ainsi nommé
troisiéme alafin (roi) d'Oyo, ou il régna jusqu'a la fin de ses jours™. Il apparait trés clairement ici
que l'exemplarité de Changd ne se fonde aucunement sur des valeurs morales ; Changd, de son
vivant, fut un homme brutal, belliqueux, impulsif et agressif mais ce fut un homme de pouvoir, et
c'est ce pouvoir que les hommes viennent chercher auprés de sa version divinisée. Le dramaturge

cubain Toméas Gonzalez propose une définition qui corrobore cette idée :

Los orichas son concentraciones de energia que andan desprovistas de un cuerpo material que ya
perdieron. La « energia concentrada » por el oricha, como he dicho anteriormente, es el resultado de una
historia personal en extremo apasionada que se mantiene a través de todos los tiempos. Vistos desde este
angulo, los « arquetipos » no son otra cosa que « energia concentrada » por una saga personal furibunda.
Los orichas han llegado a ser lo que son porque algunos hombres sostuvieron en vida conductas llevadas
al extremo. El oricha, de otra parte, es un exceso de personalidad, una personalidad limite, de un hombre
genérsioclo en una raza determinada y que, por ello mismo, es afin con todos los hombres y con todas las
razas” .

Nous pouvons compléter cette définition en citant Roger Bastide, qui nous aide a comprendre
comment un orichd peut €tre a la fois un ancétre extrémement puissant, un archétype psychologique

et un concentré d'énergie :

Nous avons I'habitude, depuis Kant, de séparer radicalement les jugements de valeur des jugements de
réalité. Il y a une hiérarchie des valeurs, il n'y a pas une hiérarchie des étres. On est, ou on n'est pas. [...]
La philosophie médiévale, au contraire, introduisait des degrés dans 1'étre, depuis I'étre de Dieu, qui se
confond avec la perfection absolue, jusqu'a I'étre des choses matérielles. On est plus ou moins. C'est une
philosophie analogue qui est sous-jacente a la conception que le Noir se fait de la personnalité humaine.
L'existence s'y confond avec la puissance. Et toute puissance vient des dieux. Les divers rituels dont
nous avons parlé [...] font participer I'étre humain de plus en plus profondément a la nature et a la force
des Orixas et, par conséquence, lui permettent d'acquérir de plus en plus d'étre. Cette augmentation de

Y9 En Afrique, les croyants vénérent un orichd qu'ils considérent comme leur ancétre (cf. BRANDON, Georges,
Santeria from Africa to the New World: the Dead sell Memories, Bloomington & Indianapolis, Indiana University
Press, 1993, p. 14). A Cuba, cette dimension généalogique s'est perdue mais les orichds gardent de lointaines
origines humaines.

% VERGER, Pierre, Orisha : les dieux Yorouba en Afrique et au Nouveau-Monde, Op. Cit., p132.

1 GONZALEZ, Tomas cité par MARTIATU, Inés Maria (ed.), Una pasion compartida: Maria Antonia, Editorial
Letras Cubanas, La Havane, 2004, p. 39.
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I'étre se manifeste extérieurement par la chance, la santé, la prospérité dans les affaires, ou le triomphe

dans I'amour. Ce trait culturel est un trait africain’"”.
L'aché recue des dieux pendant les wemilere est donc non seulement une force trés concrete, mais
son champ d'action s'étend bien au-dela de 1'espace rituel : les fideles organisent et participent a ces
rituels afin de « faire le plein » d'énergie, cherchant par 1a a devenir plus « puissants » dans leur vie
quotidienne : bien que l'aché se trouve partout et dans tout étre vivant, certains étres en ont plus que
d'autres et en ce sens, le but de l'activité religieuse et d'« augmenter son capital » d'aché, en
s'attirant les faveurs des orichas qui ont le pouvoir de leur communiquer cet aché (« The orisés, the
intermediaries of Olodumare, spread their ashe, power, through the forces of nature, which include

humans’*

»). C'est cette fonction extrémement pragmatique des rituels qui poussa de nombreux
chercheurs a les assimiler a des pratiques magiques, car, comme le releve P. Verger, la relation
entre les santeros et leurs dieux différe radicalement de celle qu'entretiennent les fidéles avec le
dieu supréme dans les religions monothéistes : « il régne une grande incompréhension entre ceux
qui suivent une religion de salut, et ceux qui pratiquent celle des orisa, qui est basée sur la
conception de l'ase, force vitale, énergie, ressort fondamental de toutes choses, dont 1'approche et
l'utilisation est plus scientifique que sentimentale®®* ».

Cette fonction pragmatique de la religion explique la facilité¢ avec laquelle ces différents cultes ont
pu se syncrétiser entre eux, et surtout avec la religion catholique : aux yeux des esclaves, la
puissance des Blancs ne pouvait venir que de leur(s) dieu(x) ; se concilier ces dieux en les
incorporant au panthéon pré-existant était un moyen de s'approprier cette puissance étrangéres™-.
Cela explique également pourquoi, au cours des rituels, il est fait si peu de cas d'Olofi, le dieu
supréme : étant admis qu'Olofi, aprés avoir créé le monde, prit sa retraite et ne s'est jamais plus

mélé depuis des affaires humaines®, lui rendre hommage et I'honorer ne présente aucun intérét

pour les fidéles et ceux-ci s'en dispensent donc®®” : « Este ser desprendido de su creacion, en el que

302 BASTIDE, Roger, Le candomble de Bahia, Editions Plon, Paris, 2000.

% MORENO VEGA, Marta, « The Candomblé and Eshu-Eleggua in Brazilian and Cuban Yoruba-Based Ritual » in

HARRISON, Paul Carter (ed.), Black Theatre: ritual performance in the African diaspora, Temple University Press,

Philadelphia, 2002, p. 154.

VERGER, Pierre, « Grandeur et décadence du culte de Jydmi osoronga (ma mére la sorciére) chez les yoruba », Op.

Cit., p. 158.

305 Cf. CASTELLANOS, Isabel et CASTELLANOS, Jorge, Cultura afrocubana T3: las religiones y las lenguas, Op.
Cit., p. 12.

3% « Todo lo hizo Olofi. Todo es de Olofi. Hizo el mundo, los santos, los hombres, los animales, y Iuego les dijo:
“Ahora arréglense ustedes”. Y se fue, Olofi se jubilé » (CABRERA, Lydia, Op. Cit., p. 94).

7.8i l'on en croit Marc Augé, il s'agit 1a d'une caractéristique partagée avec l'ensemble des religions africaines :
« quand une entité de ce genre [Dieu] est citée dans un panthéon africain, on se trouve devant deux cas de figure : ou
bien le dieu en question est en fait un dieu comme les autres, plus haut situé peut-&tre dans une hiérarchie qui reste
néanmoins toujours aléatoire car elle est eessentiellement fonctionnelle et varie selon les lieux et les époques, ou
bien il n'y a rien a en dire et son caractére indéterminé le rend encore plus impersionnel que les autres divinités du
panthéon. Il n'a pas de représentation matérielle, ne fait pas l'objet d'un culte régulier, ne se manifeste jamais par des
événements (possession, maladie) dont des individus pourraient I'estimer responsable » (AUGE, Marc, Op. Cit.,
p- 184).
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no se piensa “porque no se puede comprender”, y que obliga a tan poco, pues “no pide nada”, solo
respeto — nos explica Oddeddei -, [...] “se nombra siempre”, pero no recibe culto, “ni come”, “ni
baila”, pues no interviene lo minimo en nuestras cosas " ».

Nous allons voir a présent que la religion partage bon nombre de ses caractéristiques avec
I'ensemble des religions paiennes, telles que les a définies Marc Augé et au contact de certaines

desquelles Artaud a fondé sa théorie du théatre de la Cruauté.

8 1dem.
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IV. LE THEATRE ANTHROPOLOGIQUE : SUR LA VOIE
DU DISCOURS SYMBOLIQUE OU DE LA
CIRCULATION DES ENERGIES ?

1. Quelle place pour I'expérience collective dans le théatre
de la Cruauté ?

a. Artaud, le paganisme et la psychanalyse

Si les temps revenaient, les temps qui sont venus!

- Car 'Homme a fini! I'Homme a joué tous les roles!
Au grand jour, fatigué de briser des idoles,

11 ressuscitera, libre de tous ses Dieux,

Et, comme il est du ciel, il scrutera les cieux!
L'Idéal, la pensée invincible, éternelle,

Tout ; le dieu qui vit, sous son argile charnelle,
Montera, montera, briilera sous son front!

Arthur Rimbaud, Soleil et chair, 111, 1870

L'eeuvre d'Artaud est incontestablement empreinte de mysticisme, au sens ou la question de
dieu, de la transcendance et de la métaphysique y revient constamment. Nous pouvons rappeler ici
que la relation d'Artaud avec la religion fut, tout au long de sa vie, particulierement houleuse, et
toujours passionnée : il recut une éducation catholique et traversa, lorsqu'il avait une vingtaine
d'années, une crise de mysticisme qui lui fit songer a entrer dans les ordres ; sa rencontre avec les
surréalistes 1'en dissuada et lui fit momentanément perdre la foi. Mais en 1927, apres sa violente
rupture avec ceux-ci (sur laquelle nous reviendrons plus loin®"), il redevint officiellement chrétien
— probablement autant par conviction que par gout de la provocation. Il connut une nouvelle crise
de foi lors de son internement a 1'hopital psychiatrique de Rodez, en février 1943, et envisagea a
nouveau de devenir prétre. « A partir de ce moment-1a, son catholicisme connait des phases

d'intense religiosité et des phases de rejets d'une extréme violence. Le Dr Ferdieére rapporte que

9, chapitre 111, -4, -c, « Artaud, les surréalistes et la Révolution », pp. 323-328.
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I'aumodnier ne savait jamais s'il allait €tre accueilli chaleureusement ou renvoyé avec pertes et
fracas °'” ». Les textes qu'il écrivit & partir de 1945 (époque a laquelle il était encore interné),
rassemblés dans le recueil intitulé Suppdts et suppliciations, furent méme fréquemment considérés
comme blasphématoires”'. Y apparait en effet, de fagon récurrente, l'identification du poéte tantot a
dieu lui-méme (« Ainsi donc c'est en prévention d'étre dieu / que moi, / Antonin Artaud, / ai été
martyrisé pendant les siécles des siécles’? »), tantot au Christ, tantot au supplicié du Golgotha,
« qui ne fut pas crucifi¢é comme christ mais comme athée et ennemi-n¢ de Jésus-Christ. Comme

513

¢tant toujours né¢ de lui-méme et non comme Jésus-christ de dieu’ ” » ; tantdt, enfin, a Satan lui-

méme (« Satan c'est moi’'* »).

Mais ces apparentes contradictions ne font, en réalité, que souligner la cohérence de la pensée
d'Artaud, traversée par une conception plus paienne que monothéiste de la religion. Le dieu que
rejette Artaud est celui des catholiques, ce démiurge surplombant que le poete dénonce comme une
invention humaine et politique, comme le souligne M. Banu-Borie : « pour s'imposer dans les
consciences et dominer, les religions ont inventé une figure autocratique du démiurge. Selon Artaud,
ce Dieu qui écrase I'homme et le nie a ét¢ fabriqué pour que les hommes puissent justifier, en son

. . 1 , .
nom ou au nom de sa cause, toutes leurs infamies’"” ». C'est donc contre sa propre éducation

catholique qu'Artaud s'insurge :

Ils ont jeté en moi un double

qui croit en dieu ;

quant a moi

qui ne crois qu'en moi,

il me faut achever de tuer cet automatisme qui me fait
lever les yeux au ciel®'.

\

Mais alors méme qu'il cherche a se débarrasser de ce dieu autoritaire, Artaud manifeste une
fascination croissante pour les divinités paiennes, immanentes et multiples et pour «le vieux
totémisme des bétes, des pierres, des objets chargés de foudre, des costumes bestialement
imprégnés, tout ce qui sert en un mot a capter, a diriger, et a dériver des forces '’ ». Si l'on en croit
Marc Augé, le paganisme « c'est d'abord tout le contraire du christianisme’'® » : « 'opposition la

plus pertinente qui puisse étre faite dans le domaine religieux situerait d'un coté les religions du

319 CHAILLY, Ilios, « Vers une Révolution de I'esprit ou La notion de révolte dans I'ceuvre d'Antonin Artaud », thése de
doctorat en études théatrales, Paris 3, 2012, p. 216.

3! Clest d'ailleurs pour cette raison que I'éditeur suisse Louis Broder, qui s'était engagé a publier ce recueil, y renonga

finalement : ce n'est qu'en 1978 qu'il fut, enfin, inséré par Paule Thévenin dans les Euvres Completes d'A. Artaud.

ARTAUD, Antonin, « Supp0ts et suppliciations », in (Euvres, Gallimard, Paris, 2004, p. 1415.

313 ARTAUD, Antonin, « Lettre & André Breton » [Paris, 14 janvier 1947], Guvres, Op. Cit., p. 1329.

314 ARTAUD, Antonin, « Suppdts et suppliciations », Op. Cit., p. 1388.

S CHAILLY, Ilios, Op. Cit., p. 221.

316 ARTAUD, Antonin, « Suppdts et suppliciations », Op. Cit., p. 1371.

317 ARTAUD, Antonin, « Le théatre et la culture », Le thédtre et son double, Gallimard, Paris, 1964 [1938], p. 15.

318 AUGE, Marc, Génie du paganisme, Gallimard, Paris, 1982, p. 19.
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Dieu unique et personnel, de l'autre les religions de l'immanence, d'un co6té les religions
.. . L. 1 . ope . ’
missionnaires, de l'autre les polythéismes’'® ». Or c'est bien cette opposition qui sous-tend la pensée

d'Artaud, comme en témoigne cet extrait d'une lettre de septembre 1937, adressée a André Breton :

Madame Deharme porte la peine d'avoir dit qu'il n'y a pas de Dieux. De 1a la raison de ma haine.

Car il y a des dieux, s'il n'y a pas de Dieu. Et au-dessus des dieux la loi inconsciente et criminelle de la
Nature, dont les dieux et Nous, c'est-a-dire Nous-les-Dieux, sommes victimes solidairement.

C'est le Paganisme qui a eu raison, mais les Hommes qui sont d'éternels saligauds ont trahi la Vérité

Paienne. Le christ ensuite est revenu pour remettre au jour la Vérité Paienne, sur laquelle foutes les

12 . L. ., . . . . 5D
Eglises chrétiennes ont chié ensuite avec ignominie™’.

Si 1'on observe les caractéristiques des religions paiennes telles que les décrit Marc Augé, on y
retrouve effectivement les aspects fondamentaux de la pensée d'Artaud, pensée unitaire qui refuse
de considérer que dieu est séparé des hommes, les hommes coupés du monde et 1'ame détachée du
corps. En effet, « monde de I'appel ou du rappel permanents, monde de la signification quotidienne,
singuliere et générale, monde gorgé de sens et grouillant de dieux ou d'esprits [...], le monde paien
ne s'appuie sur aucune principe d'extériorité pour légitimer son ordre et son histoire’' ». Mais Marc
Augé¢ fait également remarquer que « la grande force des représentations paiennes de la personne,
qui leur donne parfois a nos yeux une vertu poétique illuminante, tient au fait qu'elles ne dissocient
pas, comme nos approches analytiques, le somatique du psychique ou l'individuel du social’** ».
Dans Le génie du paganisme, il insiste tout particuliecrement sur ce dernier point, affirmant
notamment que « La pensée paienne [...] ne définit l'individu qu'en termes relationnels®> » : aux
dires de l'auteur, « les anthropologies paiennes ont au moins en commun de se prolonger sans
solution de continuité en cosmologie et en sociologie’** ». L'anthropologie des religions paiennes
est une anthropologie résolument sociale.

Ici se trouve peut-€tre le hiatus entre la pensée paienne et la pensée artaudienne, dans la mesure ou
les dieux, chez Artaud, sont certes en toutes choses mais avant tout en chaque individu (« car il n'y a
pas de dieu, mais il y a nous-méme, et quand nous nous révoltons contre ce soi-disant Dieu nous
nous révoltons contre nous-méme, et c'est notre perte méme que nous créons > ») et connectent
chaque individu davantage avec lui-méme qu'avec les autres. La religion d'Artaud est extrémement

égocentrée :

Car dieu de son vrai nom s'appelle Artaud, et c'est le nom de cette espéce de chose innommable entre le
gouffre et le néant,
qui tient du gouffre et du néant,

19 Idem, p. 109.

520 ARTAUD, Antonin, « Lettre 4 André Breton » [5 septembre 1937], Op. Cit., p. 825.
2 AUGE, Marc, Op. Cit., p. 107.

322 AUGE, Marc, Op. Cit., p. 284.

523 Idem, p. 138.

24 Idem, p. 144.

523 ARTAUD, Antonin, « Lettre 4 André Breton » [5 septembre 1937], Op. Cit., p. 825.
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et qu'on n'appelle ni ne nomme,

et il parait que c'est un corps aussi,

et qu'Artaud est un corps aussi,

non pas l'idée, mais le fait du corps,

et le fait que ce qui est néant soit le corps,

le gouffre insondable de la face, de l'inaccessible plan de surface, par ot se montre le gouffre corps®*®.

Tout au long de sa vie, Artaud manifeste un intérét trés vif pour la psychanalyse, qu'il oppose
radicalement a la psychologie, quant a elle considérée comme une technique d'analyse « qui s'est
seulement donné pour tache, en ce qui concerne 'homme, d“‘arpenter” son psychisme pour en
dessiner le cadastre®®’ » et qui, ce faisant, « nie le mystére » et « coupe 'homme non seulement de
la dimension de 1'universel et de I'invisible, mais aussi de tout accés possible a ce qui ne releve pas

d'une analyse rationnelle des motivations psychologiques®*® » :

On s'est ingénié a faire vivre sur la scéne des étre plausibles mais détachés, avec le spectacle d'un coté,
le public de l'autre, — et qu'on n'a plus montré a la foule que le miroir de ce qu'elle est. [...] La
psychologie qui s'acharne a réduire 1'inconnu au connu, c'est a dire au quotidien et a 1'ordinaire, est la
cause de cet abaissement et de cette effrayante déperdition d'énergie, qui me parait bien arrivée a son
dernier terme. [...] Des histoires d'argent, d'angoisses pour de l'argent, d'arrivisme social, d'affres
amoureuses ou l'altruisme n'intervient jamais, de sexualités saupoudrées d'un érotisme sans mystére, ne

sont pas du théatre si elles sont de la psychologie™.

C'est d'ailleurs cette conviction que, « a un plus ou moins grand degré et selon la force de son
propre génie, I'Inconscient de chaque étre humain posséde un trésor d'images archaiques®” » qui le

pousse, dans les années 1920, a rejoindre les surréalistes :

Le surréalisme n'a jamais été pour moi qu'une nouvelle sorte de magie. L'imagination, le réve, toute
cette intense libération de I'inconscient qui a pour but de faire affleurer a la surface de 'Ame ce qu'elle a
I'habitude de tenir caché doit nécessairement introduire de profondes transformations dans I'échelle des
apparences, dans la valeur de signification et le symbolisme du créé. [...] Pour moi le surréalisme a
toujours été une insidieuse extension de l'invisible, l'inconscient a portée de main. Les trésors de

l'inconscient invisible devenus palpables, conduisant la langue directement, d'un seul jet*>".

En 1927, apres s'étre séparé du groupe, il reprend cette idée dans son « Manifeste pour un théatre

avorté » :

Si nous faisons du théatre ce n'est pas pour jouer des pi¢ces, mais pour arriver a ce que tout ce qu'ily a
d'obscur dans l'esprit, d'enfoui, d'irrévélé se manifeste en une sorte de projection matérielle, réelle. [...]
Nous ne visons a rien moins qu'a remonter aux sources humaines ou inhumaines du théatre et a le
ressusciter totalement.

Tout ce qui appartient a l'illisibilité et a la fascination magnétique des réves, tout cela, ces couches
sombres de la conscience qui sont tout ce qui nous préoccupe dans l'esprit, nous voulons le voir

326 ARTAUD, Antonin, « Suppdts et suppliciations » [1947], in GEuvres, Op. Cit., p. 1414.

32T BORIE, Monique, Op. Cit., p. 53.

528 Idem.

52 Idem, pp. 119-120.

530 ARTAUD, Antonin, « Secrets éternels de la culture » [« Secretos eternos de la cultura », El Nacional, 1 aolt 1936],
in (Euvres, Op. Cit., p. 728.
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rayonner et triompher sur une scéne [...]. Nous concevons le théatre comme une véritable opération de

magie>*.

En résumé, nous pouvons considérer avec Monique Banu-Borie que pour Artaud, « retrouver
les sources, ce n'est pas seulement sonder le sol des anciennes cultures, mais c'est aussi creuser les
profondeurs intérieures de 'homme™ », explorer ses mystéres psychiques ; pour Artaud, c'est en
chacun de nous, dans chacun de nos corps, que se loge une transcendance que 1'on peut, si l'on veut,
appeler Dieu — ou « inconscient », ou simplement « vie » : c'est cette part de mystere, d'inconnu et
de « néant » qu'il prétend, sur scéne, sonder et explorer.

En ce sens, la quéte théatrale d'Artaud préfigure la réflexion de Levi-Strauss, qui définira, bien des
années plus tard, la psychanalyse comme une « forme moderne de la technique chamanique », tirant
« ses caracteres particuliers du fait que, dans la civilisation mécanique, il n'y a plus de place, pour le
temps mythique, qu'en 'homme lui-méme™* » ; elle s'inscrit surtout dans le sillage des découvertes
de la psychanalyse du début du siecle, lorsque Freud, a la suite de Nietzsche, constate la « mort de
Dieu » et définit, notamment dans Psychopathologie de la vie quotidienne (1901) le monde
mythologique comme un phénomene psychologique projeté vers l'extérieur. Pour Artaud comme
pour Freud, la réalité surnaturelle est avant tout une réalité psychique et les dieux, débarrassés de
leurs oripeaux mythologiques, se dévoilent comme des motions pulsionnelles, des émanations d'un
inconscient refoulé. Nous retrouverons plus loin cette substitution de la transcendance

métaphysique par une transcendance psychique dans le théatre qui nous intéresse.

b. Discours symbolique ou circulation des énergies ?

Notons ici que cette lecture psychanalytique ne prive en rien ces dieux de leur puissance,
bien au contraire ; c'est justement leur présence physique sur la scéne du théatre fantasmé par

Artaud qui en fait un théatre dangereux, capable d'ébranler le spectateur :

On peut faire venir des dieux sur la scéne, on peut, autour des personnages inapprochables d'un mythe
réellement figuré, tracer des cercles magiques, mais, je le répéte, il y faut le don. Le principe en est
d'introduire sur la scéne la logique irrationnelle et monstrueuse des réves, cette logique qui dans une
main donne a voir un visage et qui, a partir d'un soupir exhalé tout prés de 1'oreille, suggere le passage
d'un ouragan. C'est cette technique d'images qui est, dans le langage courant, a 1'origine de la métaphore.
Avec des gestes a double fond, 1'acteur tragique chemine environné de métaphores qu'il crée sans cesse
par la voix, les gestes et les mouvements®>>.

532 ARTAUD, Antonin, « Manifeste pour un théatre avorté » [Les cahiers du sud, n° 87, février 1927], in Euvres, Op.

Cit., p. 233.

333 BORIE, Monique, Op. Cit., p. 76.

33 LEVI-STRAUSS, Claude, « L'efficacité symbolique », Anthropologie structurale, Plon, Paris, 1958, pp. 225-226.

33 ARTAUD, Antonin, « Une Médée sans feu » [« Una Medea sin fuego », El Nacional (México, 7 juin 1946], in
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Pour Artaud, chaque homme porte donc ses dieux en lui, et la « boite magique » du théatre est en
mesure de « faire AFFLUER nos démons™® » sur la scéne, de les y matérialiser. Ne pourrait-on pas
alors considérer, de ce point de vue, les wemilere décrits précédemment comme un parfait exemple
de ce théatre de la Cruauté ? Les convergences sont en effet trés nombreuses entre ces deux types de
performances.

Cependant, comme nous l'avons démontré précédemment, les dieux qui se manifestent dans les
wemilere tirent leur force de l'aché mise en circulation au cours de la cérémonie, qui elle-méme
semble ne jaillir que de 'expérience rituelle collective et de I'oubli de soi. Pour Marcel Detienne,
cette expérience mystique n'est pas compatible avec l'acte de communication symbolique qui
engendre le mythe®’ : « aussi longtemps que dure la période de symbiose mystique, la mythologie
ne peut étre que rare et pauvre. Elle est 1'envers de la richesse, de la plénitude de la participation,
qui ne laisse place a aucun supplément. [...] Le mythe comme intrigue ne se dégage, dans sa forme
familiére, qu'avec le recul vis-a-vis de la participation, lorsque la communion mystique s'efface’® ».

On peut alors s'interroger : le théatre de la Cruauté tend-il davantage vers la communion mystique,

ou vers l'actualisation symbolique ?

Incontestablement, 1'idée de forces énergétiques est trés présente chez Artaud, qui propose
« d'en revenir par le théatre a une idée de la connaissance physique des images et des moyens de
provoquer des transes™ » et définit celui-ci comme « un formidable appel de forces™* », un espace
«ou des images physiques broient et hypnotisent la sensibilité du spectateur pris dans le théatre
comme dans un tourbillon de forces supérieures’®' ». « Chercher la place des Dieux », dit-il lors
d'une conférence a México en 1936, c'est « chercher leur force et se donner la force d'un Dieu. Le
monde Blanc appelle ces Dieux des idoles, mais 'esprit indien sait faire vibrer la force des Dieux,
en situant leurs musiques de forces ; et le théatre par une distribution musicale de forces appelle a

. . . 42 N . ’ ’ .
lui la puissance des Dieux”** ». Avant méme son voyage au Mexique, Artaud évoque cette énergie

336 ARTAUD, Antonin, « Le théatre balinais » [1931], Le thédtre et son double, Op. Cit., p. 92.

337 Cette contradiction apparente nous renvoie a la définition précédemment citée de l'action rituelle par Michael
Houseman et Carlo Severi comme « condensation de deux relations en principe antithétiques » et « mise en relation
des contraires ». De fait, dans les rituels qui nous occupent ces deux dimensions semblent bien se fondre I'une dans
l'autre pour faire advenir la réalité¢ divine, qui se définit a la fois comme réalité mythique et énergie vitale ; mais on
peut néanmoins rejoindre Marcel Detienne en observant que I'on peut dégager dans ces rituels deux grandes phases :
avant que les dieux ne descendent, c'est bien la « symbiose mystique » qui prime, puisque les participants unissent
leurs énergies pour convaincre les dieux de venir parmi eux. Leur arrivée s'accompagne en revanche généralement,
nous l'avons vu, d'un retour au logos, ou le dieu s'adresse a l'assistance et actualise son propre mythe.
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vitale, si similaire a notre aché, que le théatre permettrait de mettre en branle :

Le théatre peut nous aider a retrouver une culture et nous en donner immédiatement les moyens : la
culture n'est pas dans les livres, dans les peintures, les statues, les danses, elles est dans les nerfs et dans
la fluidité des nerfs, des organes sensibles, dans une sorte de manas qui dort et qui peut mettre I'esprit
immédiatement dans l'attitude de réceptivité la plus haute, de réceptivité totale et lui permettre de réagir
dans le sens le plus digne, le plus élevé et aussi le plus pénétrant et le plus fin ; ce mana le théatre tel que
je le congois le réveille®.

Cependant et bien qu'il s'oppose par ailleurs avec virulence a I'hégémonie de la parole articulée — du
logos — au théatre, nous pouvons remarquer qu'Artaud ne s'affranchit pas véritablement de la
tyrannie du sens a I'ceuvre dans le théatre qu'il rejette, dans la mesure ou il continue a considérer la
représentation théatrale comme un acte de communication, et l'action théatrale comme un langage
adressé aux spectateurs, certes non rationnel, mais néanmoins univoque.

Ce langage total, physique et concret préconisé par Artaud se caractérise également par son
hermétisme et sa dimension synesthésique : on y retrouve donc toutes les caractéristiques du
langage symbolique tel que nous l'avons défini plus haut, c'est-a-dire d'un langage certes complexe
et ambigu mais qui continue a « faire sens ». Il explique ainsi dans son manifeste que « le spectacle
[du théatre de la Cruauté] sera chiffré d'un bout a l'autre, comme un langage™** » et a plusieurs
reprises, dans ses écrits, réapparaissent les notions d'« alphabet » et surtout de « hiéroglyphes » (le

terme retrouvant alors son acception étymologique) :

[...] Clest ici qu'intervient, en dehors du langage auditif des sons, le langage visuel des objets, des
mouvements, des attitudes, des gestes, mais a condition qu'on prolonge leur sens, leur physionomie,
leurs assemblages, jusqu'aux signes, en faisant de ces signes une manic¢re d'alphabet. Ayant pris
conscience de ce langage dans I'espace, langage de sons, de cris, de lumiéres, d'onomatopées, le théatre
se doit de l'organiser en faisant avec les personnages et les objets de véritables hiéroglyphes, et en se
servant de leur symbolisme et de leurs correspondances par rapport a tous les organes et sur tous les

plansS45.

En 1931 déja, aprés avoir assisté a un spectacle de théatre balinais, Artaud évoque ces

« hiéroglyphes animés », dont les actions correspondent a « un nouveau langage physique a base de

: 4
signes et non plus de mots>*® ».

Ces signes spirituels ont un sens précis, qui ne nous frappe plus qu'intuitivement, mais avec assez de
violence pour rendre inutile toute traduction dans un langage logique et discursif. [...]

C'est quelque chose qu'on ne peut aborder de front que ce spectacle qui nous assaille d'une surabondance
d'impressions toutes plus riches les unes que les autres, mais en un langage dont il semble que nous
n'ayons plus la clef ; et cette sorte d'irritation créée par I'impossibilité de retrouver le fil, de prendre la
béte, — d'approcher de son oreille I'instrument pour mieux entendre, est, a l'actif de ce spectacle, un

3 ARTAUD, Antonin, « Lettre 4 Jean Paulhan » [19 juillet 1935], in Euvres, Op. Cit., p. 660.

> ARTAUD, Antonin, « Le théatre de la Cruauté » [1932], Le thédtre et son double, Op. Cit., p. 152.
3 Idem, p. 138.

6 ARTAUD, Antonin, « Sur le théatre balinais » [1931], Le thédtre et son double, Op. Cit., p. 82.
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charme de plus™*’.

Comme nous pouvons le constater ici, c'est bien le fait que langage symbolique soit toujours
saisissable, mais jamais totalement saisi qui fascine Artaud (« car pour moi les idées claires sont, au
théatre comme partout ailleurs, des idées mortes et terminées®*® »), ainsi que sa dimension physique
et concrete, sur laquelle il fonde son opposition entre le théatre occidental, théatre psychologique
fait de mots et désincarné, et le théatre de la Cruauté qui vise a « créer une métaphysique de la
parole, du geste, de l'expression, en vue de l'arracher a son piétinement psychologique et
humain®® », « étant sous-entendu que le théatre par son coté physique, et parce qu'il exige
l'expression dans l'espace, la seule réelle en fait, permet aux moyens magiques de l'art et de la
parole de s'exercer organiquement et dans leur entier, comme des exorcismes renouvelés™° ».

A cette nécessité absolue de mettre en place un théatre « plastique et physique », de faire parler a la
scéne « son langage concret » (car « dans 1'état de dégénérescence ou nous sommes, c'est par la
peau qu'on fera rentrer la métaphysique dans les esprits™' »), s'ajoute celle de restituer a ce langage
son pouvoir d'ébranlement et son efficacité, le pouvoir de mettre en danger, littéralement, les
spectateurs, car « on ne peut continuer a prostituer 1'idée de théatre qui ne vaut que par une liaison
magique, atroce, avec la réalité et avec le danger’>> ». Si l'on en croit Peter Brook, Artaud « voulait
que le théatre contint tout ce qui est normalement réservé au crime et a la guerre. Il voulait un
public qui se défit de toutes ses défenses, qui se laissat transpercer, choquer, étonner et violer de
telle sorte qu'on pit, dans le méme temps, I'emplir d'une nouvelle puissance> ».

Toutes ces caractéristiques du théatre de la Cruauté sont communes aux rituels en général, et, en
particulier, a ceux qui nous intéressent, les wemilere : c'est bien ce langage symbolique qu'Artaud
entend réinvestir. Mais, nous 1'avons vu, la performance rituelle ne peut pas €tre réduite a un simple
acte de langage, si symbolique qu'il soit, car se trouve alors occulté tout ce qui reléve de la
communion mystique entre les participants, permise, dans le cas des wemilere, par la mise en
circulation de cette énergie vitale, l'aché.

Or bien qu'Artaud invoque de fagon récurrente cette énergie vitale (lui parle plutot de « forces » ou
encore de « vibration »), bien qu'il insiste sur la nécessité d'ébranler le spectateur jusqu'au plus
profond de son étre, il ne remet jamais en question cette séparation entre acteurs/émetteurs et

spectateurs/récepteurs : certes, le spectateur d'Artaud est loin d'étre passif (« on a oublié¢ que le

547 Idem, p, 87.
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théatre est un acte sacré qui engage aussi bien celui qui le voit que celui qui I'exécute™ ») et le
dispositif théatral qu'il préconise place les spectateurs au centre, tandis que la représentation se
déroule autour d'eux ; mais il s'agit toujours d'une performance, et donc d'un acte de communication,
et non de communion. Cette particularité¢ du théatre de la Cruauté a été¢ étudiée par Jean-Frangois
Lyotard, qui en fait en quelque sorte la limite de la pensée artaudienne. Le philosophe considére en
effet qu'Artaud s'est arrété en chemin, dans la mesure ou il n'aurait pas assumé jusqu'au bout ce rejet

du sens au profit de la circulation des forces physiques :

Artaud cherche a détruire non pas le dispositif théatral « a l'italienne », c'est-a-dire européen, mais au
moins la prédominance du langage articulé et la mise a I'écart du corps. Par 14, il entend retrouver une
« efficacité » libidinale de l'action théatrale. « Force », « énergie de dessous », puissance de déplacer les
affects qui procéde par des déplacements d'unités bien réglées : « Le secret du théatre dans I'espace, c'est
la dissonance, le décalage des timbres, et le désenchainement dialectique de I'expression ». [...] Mais sur
ce chemin d'une désémiotique généralisée, Artaud s'arréte, et ce qui l'arréte est le nihilisme, la religion
[...]. Pour mettre en ceuvre les intensités, il se tourne vers la construction d'un « outil », qui va étre de
nouveau un langage, un systéme de signes, une grammaire des gestes, des « hiéroglyphes ». c'est cela
qu'il croit trouver dans le théatre oriental, particuliérement balinais et japonais®>.

Lyotard met, lui aussi, en évidence le fait que les corps du théatre de la Cruauté, tout comme ceux
du no japonais, continuent bel et bien a fonctionner comme des signes, et donc a étre
instrumentalisés, invisibilisés : « faire taire le corps par le théatre d'écrivain cher a 1'Europe
bourgeoise du XXe¢ si¢cle est nihiliste ; mais le faire parler en lexique et syntaxe de mimes, chants,
danses, comme le fait le no, est encore une fagon de l'anéantir>>® ».

Si l'on s'en réfere aux affirmations de M. Detienne, il est logique que cette prédominance du
discours symbolique, dans le théatre de la cruauté, aille de pair avec l'absence de

« symbiose mystique » entre les participants : l'expérience collective, de fait, ne figure pas parmi les

objectifs du théatre de la Cruauté.

Si I'on met en regard les théories théatrales d'Artaud avec les aléas de sa vie personnelle, ses
échecs théatraux et ses pathologies psychiatriques (qu'il s'agisse de paranoia ou de schizophrénie),
on peut comprendre qu'il aille chercher le « double » mystérieux de son théatre dans l'intimité de
chacun, indépendamment de toute expérience collective ou communautaire. C'est d'ailleurs le
profond individualisme de sa démarche qui, apres l'avoir rapproché du groupe des surréalistes a
I'heure ou ceux-ci prétendaient explorer 1'inconscient, l'en sépara violemment lorsque ces derniers
firent le choix de la révolution sociale. Dans les textes qui suivirent cette rupture, Artaud

revendique avec ferveur I'égocentrisme de sa propre révolution et son dédain pour tout ce qui ne

S ARTAUD, Antonin, « La fausse supériorité des élites » [« La falsa superioridad de las élites », El Nacional (México),
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reléve pas de son « moi intime » : « que me fait & moi toute la Révolution du monde si je sais
demeurer éternellement douloureux et misérable au sein de mon propre charnier. Que chaque
homme ne veuille rien considérer au-dela de sa sensibilité¢ profonde, de son moi intime, voila pour
moi le point de vue de la Révolution intégrale. Il n'y a de bonne révolution que celle qui me profite,
a moi, et a des gens comme moi”"’ ». Un mois plus tard, dans une lettre a Joseph Barsalou, il revient
sur cette idée et rejette catégoriquement l'expérience collective du champ de sa quéte : « Sans
méconnaitre les avantages de la suggestion collective, je crois que la Révolution véritable est affaire
d'individu. L'impondérable exige un recueillement qui ne se rencontre guére que dans les limbes de
I'ame individuelle. Pour moi, négligeant toute tentative commune, je m'enfonce a la recherche de la
magie que je me suis faite, dans une solitude sans compromis®>* ».

On comprend alors qu'en dépit de 1'intérét qu'il accorde aux phénomenes rituels liés a la suggestion
collective qu'il a pu observer (au Mexique notamment), Artaud n'ait pas pris la mesure de leur
importance dans le déroulement des performances rituelles, ou du moins n'ait pas cherché a les
développer dans ses propres conceptions théatrales. Or, sans la prise en compte du pouvoir de cette
suggestion collective, les objectifs que se fixe le théatre de la Cruauté semblent bien difficile a
concrétiser ; c'est d'ailleurs ce que répond Jerzy Grotowski, lorsqu'on l'interroge sur l'influence des
théories artaudiennes sur son propre théatre : « Artaud a €t€ un visionnaire extraordinaire, mais ses
écrits ont peu d'importance méthodologique parce qu'ils ne sont pas le produit d'investigations
pratiques a long terme. C'est une étonnante prophétie, pas un programme™’ ».

I1 développe cette idée dans un autre article de 1967 :

Le paradoxe d'Artaud, c'est le fait qu'il est impossible de réaliser ses vues. Cela signifie-t-il qu'il avait
tort ? Certainement pas. Mais Artaud n'a laissé derriére lui aucune route concréte, il n'a indiqué aucune
méthode. Il a laissé des visions, des métaphores. C'était siirement une expression de la personnalité
d'Artaud et c'est partiellement le résultat d'un manque de temps et de moyens pour réaliser pratiquement
ce qu'il avait pressenti. Cela provient aussi de ce que nous pourrions appeler l'erreur d'Artaud, ou tout au
moins sa particularité : alors qu'il creusait subtilement, sur une voie a-logique, presque invisible et
intangible, Artaud a utilisé une langue qui était aussi intangible et fugace®®’.

Ces quelques réflexions n'empéchent pas le dramaturge polonais de reconnaitre qu'Artaud a
« virtuellement tout inventé™® » : « cet homme nous a donné, dans son martyre, une épreuve
éclatante du théatre en tant que thérapie’® ». D'autres héritiers d'Artaud établissent des constats
similaires : Peter Brook souligne le fait qu'« Artaud n'a jamais réalisé son propre théatre’® » ; il

considere que peut-étre « la force de sa vision vient de ce qu'elle est comme une carotte promenée
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538 ARTAUD, Antonin, « Lettre a Joseph Barsalou » in Euvres, Op. Cit., p. 245.

% GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre (trad. C. B. Levenson), Editions I'dge d'homme, Paris, 1971, p. 22.
360 GROTOWSKI, Jerzy, « Il n'était pas entiérement lui-méme » [1967] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p. 86.
1 Idem.

362 Idem, p. 93.

363 BROOK, Peter, L'espace vide, Op. Cit., p. 22.
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devant nous et jamais atteinte’®* », avant de conclure qu'« appliquer les théories d'Antonin Artaud,

c'est le trahir, car ce n'est jamais qu'une partie de sa pensée qu'on exploite®®

». Quant a Eugenio
Barba, il affirme qu'« Antonin Artaud was perhaps the poorest, most wretched and, from a
professional standpoint, the least authoritative among the protagonists of the theatre's Great Reform
in the first half of the last century. From the point of view of the craft, he has little to teach us’®® ».
11 ajoute cependant : « Yet, today we count him among our teachers, although he never was one’®’ ».
Nous allons donc, pour conclure, nous pencher brievement sur la production de ces hommes de
théatre qui, dans les années 1960, s'intéresserent eux-aussi aux performances rituelles et
prolongerent les idées d'Artaud dans différentes directions, en les confrontant a la réalité de la scéne
et en les inscrivant dans leur démarche personnelle : le « théatre pauvre » ou « théatre Laboratoire »
de Jerzy Grotowski, le « théatre sacré » de Peter Brook et les expériences théatrales fondées sur
I'anthropologie théatrale d'Eugenio Barba ; nous évoquerons également les débuts itinérants du
Living Theatre, dans les années 1960.

Comme nous le verrons, toutes ces expériences théatrales ont en commun de placer le corps a
I'honneur et de chercher a produire un théatre « vrai », donnant acces a une autre réalité ; elles se
distinguent principalement, de notre point de vue, par les réponses qu'elles apportent a cette
question laissée en suspens par Artaud, celui du rapport entre 1'ensemble des participants au cours

de la performance théatrale, et plus précisément du rapport entre les acteurs et les spectateurs.

2. La quéte du théatre anthropologique : un nouveau
rapport de forces

a. Dans le sillage de la pensée d'Artaud

Tous ces metteurs en scéne et groupes de théatre ont en commun de reconnaitre en Artaud
un « génie visionnaire>®® », dont la voix de prophéte retentit dans le « désert » théatral du début du
XXe siecle. Tous, comme Artaud, pronent un « retour aux sources » rituelles du théatre, tel Peter
Brook qui dans L'espace vide (1968) fait valoir sa nostalgie de 1'époque ou le théatre était encore un

art sacré. « Tout ce qui appartient au thétre sacré nous est devenu totalement étranger™® » car

6% Idem.
555 Idem.
% BARBA, Eugenio, « In Praise of Fire » (trad. J. Barba), Performance Research, Vol. 18, n® 1, février 2013, pp. 32-

3 Idem.
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«toutes les formes d'art sacré ont été détruites par les valeurs bourgeoises®® », affirme le
dramaturge anglais, semblant ici paraphraser Artaud. « Au théatre, nous nous défions du sacré,
parce que nous ne savons pas ce qu'il pourrait étre. Nous savons seulement que ce qu'on nomme le
sacré nous a désertés”’' ». Tout comme Artaud, Peter Brook défend cette idée que le vrai théatre —
le théatre « vrai » — doit étre un théatre « sacré » qui, a l'instar des rituels religieux, manifeste une

réalité autre et rend visible l'invisible :

Toutes les religions affirment que l'invisible peut étre rendu visible. Mais 1a est le probléme.
L'enseignement religieux, y compris celui du Zen, affirme que cet invisible-visible ne se voit pas
automatiquement. Il ne se voit que dans certaines conditions qui peuvent étre en rapport avec certains
états ou avec une certaine compréhension. Comprendre, comprendre la visibilité de l'invisible est
I'ceuvre d'une vie. L'art sacré peut y aider, et ainsi nous arrivons a une définition du théatre sacré. Non

seulement le théatre sacré montre l'invisible, mais il offre également des conditions qui en rendent la

perception possible®’%.

Mais quel est cet invisible rendu visible par le théatre, comment le définir ? Ici encore, le point de
vue de Peter Brook semble treés proche de celui d'Artaud, puisqu'il consideére que « le théatre sacré
s'attaque a l'invisible qui contient toutes les impulsions cachées de 1'homme®” » ; tout comme
Artaud, Peter Brook voit dans le théatre un moyen de « capter [...] les courants invisibles qui
gouvernent nos vies ' », de canaliser cette « matiére bouillante, pareille & celle que nous voyons a
l'intérieur d'un volcan®” » et qui se cache derriére 1'« écorce » des apparences.

Cette interprétation psychanalytique du sacré se retrouve chez Grotowski, qui cherche, selon ses
propres termes, a créer au théatre un « sacré laique » : « il faut contribuer a sa réalisation, car une
conscience laique a la place d'une conscience religieuse semble étre une nécessité psycho-sociale
pour la société®’® », ajoute-t-il. Ainsi, Grotowski dans ses textes réinvestit fréquemment la
terminologie religieuse — plus précisément celle de la culture catholique dont il est issu — tout en
insistant sur l'acception laique (nous pourrions dire « psychique ») de cette terminologie. « Je ne
crois pas que le cosmos puisse, dans un sens physique, devenir un point de référence transcendantal
pour I'nomme. Les points de référence sont autres. L'homme en est un’’’ ». Il décrit notamment le
comédien de son théatre comme un « acteur saint », tout en précisant qu'« il ne faut pas prendre le
mot “saint” dans son sens religieux. C'est plutot une métaphore pour définir une personne qui, par
son art, monte au biicher et accomplit un acte d'auto-sacrifice’”® ». La démarche de Grotowski

s'inscrit en effet dans cette quéte introspective poétiquement formulée par Artaud des années plus

70 Idem.

T Idem.

72 Idem, p. 80.

573 Idem, p. 98.

7 Idem, p. 66.

7 Idem, p. 75.

376 GROTOWSKI, Jerzy, « Le Nouveau Testament du Théatre » [1964] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p. 48.
7T GROTOWSKI, Jerzy, « Il n'était pas entiérement lui-méme » [1967] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p. 87.
" GROTOWSKI, Jerzy, « Le Nouveau Testament du Théatre », Op. Cit., p. 42.
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t6t : il décrit le travail de l'acteur comme un « processus d'autopénétration®” », visant a lui
« apprendre a utiliser son role comme si c'était le bistouri d'un chirurgien, pour se disséquer lui-
méme. Il ne s'agit pas de se peindre soi-méme dans certaines conditions données, ou de “vivre” en
partie, pas plus que de substituer la manicre distante d'agir communément au théatre épique, basé
sur un froid calcul. L'important, c'est d'utiliser le réle comme un tremplin, un instrument grace
auquel on étudie ce qui est caché sous notre masque quotidien afin de le sacrifier, de I'exposer’™ ».
Ce « sacré laique » que permettrait d'atteindre le travail d'auto-pénétration ou d'auto-dissection de
l'acteur semble bien pouvoir étre assimilé, en termes psychanalytiques, a I'inconscient individuel
dont Freud fit 1'objet de ses recherches ; cependant, Grotowski définit également ce qui est sacré
comme un ensemble de « représentations collectives™' », et souligne l'influence sur ses théories
théatrales de deux chercheurs qui ont, dans deux domaines différents, abondamment réfléchi sur la
religion comme phénomene collectif : « si je parle de “représentations collectives”, c'est Durkheim
qui revient ; si je parle “d'archétypes” — Jung™ ».

La référence a Karl Jung, disciple dissident de Freud que nous avons déja évoqué un peu plus tot
dans notre étude, nous intéresse tout particulierement ici. Ce sont justement ces « archétypes » qui
constituerent l'un des principaux motifs de rupture entre Jung et son mentor : alors que Freud
s'intéressait principalement a l'inconscient individuel et refusait de subordonner celui-ci a une
quelconque entité collective, Jung défend au contraire l'existence d'un inconscient collectif,
constitué par des structures psychiques primordiales (les « archétypes ») ancrées encore bien plus
profondément en chaque individu que les structures psychiques de l'inconscient individuel. Pour
Jung, cet inconscient collectif forme un réservoir intarissable de réves, de mythes et de fantasmes
hérité¢ génétiquement et partagé par tout un ensemble d'individus.

Que cet inconscient collectif soit effectivement transmis (génétiquement ou culturellement) ou bien
qu'il s'agisse d'un héritage phylogénétique (ce que Freud lui-méme était prét a admettre) importe
peuici ; en revanche, la reconnaissance de son existence est capitale pour comprendre la démarche
de ces dramaturges, leur intérét pour l'anthropologie et leur quéte, dans les cultures autres, des
archétypes communs a l'ensemble de I'humanité. C'est au nom de cette quéte que tous se sont
penchés sur ces « réservoirs d'archétypes » que constituent les mythes, chaque mythe étant congu
pour reprendre les termes de Grotowski comme « un modele complexe, avec une existence
indépendante dans la psychologie des groupes sociaux, inspirant la conduite et le tendances d'un

groupe ™ ». Leur objectif commun, comme le souligne Monique Banu-Borie, est de « redonner au

7 Idem, p. 34.

8 Idem, p. 35.

¥ Idem, p. 41.

:Zi GROTOWSKI, Jerzy, « Vers un théatre pauvre » [1965] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p. 22.
Idem, p. 20.
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théatre la force d'un langage premier, dépassant les particularismes™®* » ; c'est bien dans ce but
qu'Eugenio Barba crée en 1979 I'ISTA (International School of Theatre Anthropology) : « Des
acteurs et des danseurs différents, en des lieux et a des époques différentes, parmi les nombreux
principes propres a chaque tradition se sont servis de quelques principes similaires. Retrouver ces
“principes qui reviennent” est la premiére tiche de l'anthropologie théatrale® ». Depuis 1980,

I'ISTA organise réguliérement™™

, un peu partout dans le monde, des « sessions internationales »,
réunissant comédiens, danseurs, anthropologues, dramaturges et professionnels de la scéne issus de
pays, de cultures et de milieux tres divers, visant justement a mettre en regard différentes cultures et
a s'interroger sur leurs fondements communs.

387 s'inscrivent dans la méme démarche :

Les spectacles de Peter Brook et ceux du Living Theatre
« le Living Theatre a proclamé son ambition universaliste d'élaboration d'un langage susceptible de
toucher les spectateurs au-dela de leur appartenance de classe mais aussi de race et de culture. La
méme volonté de parvenir a une communication qui transcende les différences culturelles constitue,
depuis longtemps déja, I'axe du travail de Peter Brook™*® » (il n'y a qu'a voir son Mahabarata®
pour s'en convaincre).

C'est en quelque sorte la pensée paienne, unificatrice et totalisante, sous-jacente dans les écrits
d'Artaud qui est étendue — transposée, pourrait-on presque dire, tant ce domaine est peu abordé par
Artaud — a I'ensemble de 1'espece humaine. Mais dans cette perspective et dans la mesure ou un tel
théatre prétend manifester cette réalité anthropologique, la séparation traditionnelle entre la scéne et

la salle, les acteurs et le public ne pouvait manquer d'y étre remise en question. Chacun des

dramaturges que nous avons évoqués la résout — ou la contourne — a sa propre fagon.

b. L'épineuse question du statut du spectateur

Soulignons en premier lieu que la volonté de briser la dichotomie spatiale du théatre
canonique apparait déja dans les écrits d'Artaud, tout autant que dans ses tentatives scéniques. Elle
découle, logiquement, de son désir d'ébranler chaque spectateur au plus profond de son étre, de le
placer au plus pres de l'action scénique pour qu'il ne puisse manquer d'étre touché par elle ; pour

qu'il soit, méme, incapable de saisir clairement ou se trouve la frontiére entre fiction et réalité.

3% BORIE, Monique, Op. Cit., p. 21.

583 BARBA, Eugenio et SAVARESE, Nicola, L'énergie qui danse : un dictionnaire d'anthropologie thédtrale (trad. E.

Deschamp-Pria), L'entretemps, Paris, 2008 [1995], p. 14.

%% L a quinziéme session a eu lieu en avril 2016 a Albino, en Italie.

:z; Le Living Theatre est une troupe de théatre new-yorkaise, fondée en 1949 par Judith Malina et Julian Beck.
Idem.

% BROOK, Peter, CARRIERE, Jean-Claude et ESTIENNE [FILM], Marie-Héléne, The Mahabharata, Frrance,
Belgique, Australie, Etats-Unis, Suéde, Portugal, Norvége, Pays-Bas, Japon, Irlande, Islande, Finlande, Danemark et
Royaume-Uni, 1989.
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En ce sens, le premier spectacle présenté par le théatre Alfred Jarry en juin 1927 (Les Mysteres de
l'amour de Roger Vitrac) préfigure les happenings qui fleuriront des années plus tard sur les sceénes
occidentales : en effet, parmi le public se trouvaient de « faux » spectateurs, des comédiens qui ne
cessaient de commenter et de critiquer ce qui se passait sur scéne, plongeant les « vrais »
spectateurs dans la confusion. Dans le quatrieme et dernier spectacle de ce théatre (Victor ou les
enfants au pouvoir, de Roger Vitrac également), les interventions sonores de la dame pétomane
(scénographiées par un coup de trombone) sont accompagnées de jets de boules puantes dans la
salle. L'artifice ne fut pas du tout du golt du public et Artaud se défendit toujours d'en avoir été
l'instigateur ; on peut cependant y voir une nouvelle tentative de briser la tranquillité du spectateur,
de I'impliquer dans l'action scénique et d'émouvoir tous ses sens dans un souci synesthésique.

Plus tard, dans le Premier manifeste du Théatre de la Cruauté, Artaud revient sur cette nécessité de

placer, littéralement, le spectateur au coeur de I'action scénique :

Nous supprimerons la scéne et la salle qui sont remplacées par une sorte de lieu unique, sans
cloisonnement, ni barriére d'aucune sorte, et qui deviendra le théatre méme de Il'action. Une
communication directe sera rétablie entre le spectateur et le spectacle, entre l'acteur et le spectateur, du
fait que le spectateur placé au milieu de I'action est enveloppé et sillonné par elle. Cet enveloppement
provient de la configuration de la salle. [...] La salle sera close de quatre murs, sans aucune espece
d'ornement, et le public assis au milieu de la salle, en bas, sur des chaises mobiles qui lui permettront de
suivre le spectacle qui se passera tout autour de lui. [...]

L'action dénouera sa ronde, étendra sa trajectoire d'étage en ¢tage, d'un point a un point, des paroxysmes
naitront tout a coup, s'allumeront comme des incendies en des endroits différents ; et le caractére
d'illusion vraie du spectacle, pas plus que I'emprise directe et immédiate de I'action sur le spectateur, ne
seront un vain mot>*’.

Artaud acheve cependant sa description en ajoutant que « toutefois, un emplacement central sera
réservé qui, sans servir a proprement parler de sceéne, devra permettre au gros de l'action de se

: J4 . 1 . .
rassembler et de se nouer chaque fois que ce sera nécessaire™ », ce qui, comme le souligne

Grotowski, ne fait que déplacer la barriere scénique au lieu de la supprimer :

Cela semble frappant, mais notez qu'il n'a proposé d'abolir ni la scéne séparée du public, ni de
rechercher une structure différente adaptée a chaque nouveau spectacle, créant ainsi une base réelle de
confrontation entre deux « ensembles », formés par les acteurs et les spectateurs. Il a simplement
proposé de mettre le public au centre et de jouer dans les quatre coins de la salle. Ce n'est pas 1a
I'élimination de la barriére scéne/public, mais le remplacement du théatre classique a l'italienne par une
autre structure rigide**.

Le dramaturge polonais rejoint cependant Artaud, dans un premier temps, sur la nécessité¢ de
plonger le spectateur au coeur de l'action dramatique, en le placant physiquement au plus proche

des comédiens : « Il n'y a qu'un seul ¢élément que le cinéma et la télévision ne peuvent voler au

% ARTAUD, Antonin, « Premier manifeste du Théatre de la Cruauté » [1932], Le thédtre et son double, Op. Cit., pp.
149-150.

S Idem, p. 150.

92 Idem, p. 88.
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théatre : la proximité de l'organisme vivant. [...] Il est donc nécessaire d'abolir la distance entre
l'acteur et le public, en éliminant la scéne, en détruisant toutes les frontiéres. Que les scénes les plus
drastiques se produisent face-a-face avec le spectateur afin qu'il soit a portée de la main de l'acteur,
qu'il sente sa respiration et sa sueur. Cela implique la nécessité d'un théatre de chambre™” ». Dans
les années 1960, Grotowski va finalement dans cette démarche beaucoup plus loin qu'Artaud,
puisqu'il entreprend d'intégrer le spectateur non seulement a l'espace scénique, mais a l'action
dramatique elle-méme : en 1961, il monte Les Aieux (d'aprés Adam Smith) ou acteurs et spectateurs
sont confondus dans un méme espace, et ces derniers sont placés dans le réle d'un collectif de
vivants, participant a l'invocation des morts (rappelons ici que les spectacles de Grotowski furent
toujours destiné a un public trés restreint, excédant rarement une dizaine de spectateurs). Comme
nous pouvons le constater, on se trouve alors au plus proche du rituel : si I'on ne considére que la
performance en tant que telle, on peut s'interroger sur ce qui la différencie d'une « vraie »
cérémonie d'invocation des morts (ou, nous l'avons vu avec les orichas, les participants peuvent tres
bien feindre d'étre possédés sans que le rituel soit invalidé en tant que tel). Dans les mises en scene
qui suivirent, Grotowski poursuivit ces expérimentations : dans Kordian (d'apreés Slowacki, 1962),
les spectateurs sont les patients d'un hopital psychiatrique, assis sur les lits d'une chambre d'hopital.
Dans le Dr Faust (d'apres Marlowe, 1963), ils sont les invités d'un repas ; dans Le Prince Constant
(1965, d'aprés Calderon-Slowacki), ils assistent a l'action en témoins-voyeurs, par dessus une
palissade, « comme si c'était un acte interdit™* ». Dans Akropolis enfin (Stanistaw Wyspianski,
1962), Grotowski revient a la relation initialement instituée dans Les Aieux, et les spectateurs se
trouvent a nouveau vivants parmi les morts. La chercheuse Bénédicte Boisson évoque d'autres
expériences du Théatre Laboratoire au cours desquelles les acteurs encerclaient les spectateurs, les
touchaient ou leur posaient des question ; « bien vite, les expérimentations du Théatre Laboratoire
sont percues comme la recherche d'une osmose, d'une communion entre acteurs et spectateurs, voire
d'une assimilation entre ces deux pdles permettant de quitter I'ordre de la représentation pour entrer
dans celui de 1'événement ou du rituel, partagés et vécus ensemble’” ».

Cependant, Grotowski lui-méme ne tarde pas a se montrer trés critique envers son propre postulat
initial : « We saw there was always cheating and trickery on our side. And at the same time, we
were looking for a kind of spontaneity from the audience that is impossible in our society. We
looked for common reactions which are possible only if people all have the same faith-references, if

they “know” the liturgy well. Today there are many half-faiths — a Tower of Bable — so it is

3% GROTOWSKI, Jerzy, « Le Nouveau Testament du Théatre » [1964] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p. 40.

3% Légende d'un dessin présentant la scénographie du Prince Constant in GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre,
Op. Cit., n. p.

% BOISSON, Bénédicte, « Le paradoxe du spectateur du Théatre Laboratoire » in ATTISANI, Antonio (ed.), Jerzy
Grotowski. L'eredita vivente, aAccademia University Press, Torino, 2012, p. 5.

132



impossible to find this kind of ritual’*® ». Dans nos sociétés contemporaines, comme le souligne B.
Boisson, méme « la transformation des spectateurs en participants ne parvient pas a créer une
véritable communauté. Il faudrait pour cela que les actions réalisées aient une portée symbolique
partagée, ce qui n'est plus le cas dans une société sans croyances ni références communes™” ».

Dans ses derniers spectacles et aprés avoir fait le deuil de la communion impossible, Grotowski ne
cherche plus a faire disparaitre ou a atténuer ce clivage entre acteurs et spectateurs puisque celui-ci
est finalement constitutif du théatre lui-méme, comme il le reconnait en définissant le théatre
comme «ce qui se passe entre spectateur et acteur’ ». Il entreprend alors au contraire de
« pouss[er] aux extrémes, a l'incandescence, les fonctions dévolues aux deux poéles principaux de la
représentation que sont les acteurs et les spectateurs® ». Dans Le Prince Constant, la position de
voyeur dans laquelle le spectateur est placé ne peut manquer de provoquer chez lui un certain
malaise. Quant a Akropolis et contrairement a ce que l'on pourrait croire, Grotowski affirme en
1968 dans Le Figaro que méler acteur et public permet de « créer un abyme entre eux, et non un

rapprochement®”’

». 1l développe cet idée dans un entretien avec Richard Schechner : « The
spectators sat throughout the room. They were treated as people of another world, either as ghosts
which only got in the way or as air. The actors spoke through them. The personal situation of the
spectators was totally different from that of the characters. The spectators functioned both as
spectators and within the contexte of the play. They are in the middle and at the same time they are
totally irrelevant, incomprehensible to the actors — as the living cannot understand the dead®"' ». 11
semble, cette fois, que l'objectif visé ait été atteint ; dans une émission du « Masque et la plume »,
Georges Lerminier présente une critique de ce spectacle : « outre le jeu exceptionnel des acteurs, il
souligne I'étrangeté de la relation avec le public, a la fois nécessaire et en trop. Le spectateur se
sentant mélé avec géne aux acteurs, mais aussi, “annulé¢”, “disséminé”, dans une forme de
participation nouvelle. [...] Les acteurs, bien que proches, semblent définitivement appartenir a un
autre monde, dont les vivants, les spectateurs sont exclus 602 5, B. Boisson en conclut
qu'effectivement, « dans ces deux représentations, ce qui prévaut, c'est moins le sentiment de
communion qu'une infranchissable distance entre les acteurs et les spectateurs®” ».

Si les autres dramaturges qui nous intéressent ici ont tenté moins d'expériences participatives avec

le public, ils en arrivent globalement aux mémes conclusions : dans le dispositif théatral, la

3% GROTOWSKI, Jerzy, « An Intervew with Grotowski » [entretien avec R. Schechner], The Drama Review, Vol. 13,
n° 1, automne 1968, p. 40.

7 BOISSON, Bénédicte, Op. Cit., p. 7.

% GROTOWSKI, Jerzy, « Le Nouveau Testament du Théatre » [1964] in Vers un thédtre pauvre, Op. Cit., p30.

% BOISSON, Bénédicte, Op. Cit., p. 14.

90 GROTOWSKI, Jerzy, « Grotowski veut créer l'incompréhension» [Le Figaro, 24 septembre 1968, n.s.], in
BOISSON, Bénédicte, Op. Cit., p. 13.
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présence du spectateur est aussi indispensable que dérangeante, ou du moins problématique.

Peter Brook reconnait ainsi dans L'espace vide que « la véritable fonction du spectateur est
une chose difficile a comprendre ; il est 1a et, en méme temps, il n'est pas 1a ; il est ignoré, et
pourtant nécessaire. Le travail de I'acteur n'est pas fait pour le public, et pourtant il I'est toujours®™* ».
On peut considérer cette problématisation du rapport au spectateur, cette volonté de 1'atteindre au-
dela de son engagement momentané dans la fiction, comme le point de départ de toutes les
expériences théatrales qui se développerent en Occident depuis les années 1960 (happenings,
performances...). Comme nous l'avons constaté un peu plus tot dans notre étude, ces expériences,
dans leur diversité, ont en commun de chercher a créer 1'événement, de faire de chaque performance
un événement unique. Cette idée a été énoncée on ne peut plus clairement par Peter Brook, lorsqu'il
affirme que « le théatre est un art autodestructeur. Il est écrit sur le sable. Le théatre réunit chaque
soir des gens différents et il leur parle a travers le comportement des acteurs. Une mise en scéne est
établie et doit étre reproduite — mais du jour ou elle est fixée, quelque chose d'invisible commence a
mourir® ». Au-dela du rapport au spectateur, cette affirmation de Peter Brook problématise la
notion méme de représentation, qui fige le processus dynamique des « répétitions » dans une forme
achevée qui, comme un « aliment en conserve®®® », perd progressivement sa saveur et se transforme

%075 : « au théatre, toute forme, sitot créée, est déja moribonde®”® ».

en « piece de musée
Ici encore, c'est Grotowski qui finira par adopter la posture la plus radicale, en refusant
d'interrompre sa quéte intime pour en faire un produit fini, soumis a I'appréciation du public. Peter
Brook rapporte d'ailleurs un commentaire que lui adressa un jour le metteur en scéne polonais :
« Ma recherche est fondée sur l'acteur et le metteur en scéne. La votre, sur le metteur en scéne,

l'acteur et le public. J'admets que cela est possible, mais pour moi, c'est trop indirect®”’

». Il est, de
fait, incontestable que 1'intérét de Grotowski se porte essentiellement sur 'acteur, et sur sa relation
avec le metteur en scéne ; la plupart de ses écrits en témoigne. A partir de 1970, il finit donc par
réaliser, en quelque sorte, le réve d'Artaud d'« un théatre sans spectateurs, ni scenes, avec
uniquement des acteurs®'® » puisqu'il abandonne la scéne et la relation aux spectateurs pour se

consacrer exclusivement a la recherche et a la transmission de son savoir, en travaillant notamment

avec des groupes de comédiens sans plus se préoccuper des représentations :

Grotowski left the theatre in 1970. But from the mid-'80s up until his death in 1999 at his Italian retrait

94 BROOK, Peter, L'espace vide, Op. Cit., p. 74.
895 1dem, p. 32.

59 1dem, p. 97.

7 Idem, p. 33.

598 1dem.

609 BROOK, Peter, « Préface » in GROTOWSKI, Jerzy, Vers un théatre pauvre, Op. Cit., p. 11.
619 ARTAUD, Antonin, « Le corps humain » [1947], in Guvres, Op. Cit., p. 1519.
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in Pontedera, he applied all the knowledge acquired through the exercises to his “art as a vehicle”. He
defined as a “performer” the person who worked with physical actions that do not aim at representation.
This meticulous and patience-craving process, which also involves the vibratory quality of the voice, is
not intented for the spectator, but for the “doer”, a term used by Grotowski instead of the word “actor”.
Occasionally, as an exception, a few chosen witnesses are allowed to be present®'".

Sans en arriver a l'extréme grotowskien, on peut observer depuis les années 1960, dans les milieux
avant-gardistes, un déplacement de l'intérét porté au travail de mise en scéne, qui fait de la
représentation la finalité ultime de tout processus théatral, vers I'expérience collective vécue par les
comédiens eux-mémes, en amont de toute représentation. Des lors, ces expériences collectives ne se
limitent plus a de simples « répétitions », réalisées en vue de la mise en scene d'un texte déterminé,
mais se convertissent en « exercices » visant a créer une dynamique de groupe dont l'objectif inclut
les représentations, sans pour autant s'y limiter (« a la limite, les exercices, cet espece de yoga de
l'acteur occidental, en vinrent a remplacer le spectacle®'? », estime Bernard Dort). C'est par exemple
le cas du Living Theatre (qui revendique d'ailleurs pour l'acteur le statut de « magicien » ou de

1 R .
« chaman »*"%), que P. Brook décrit comme une « communauté nomade » :

Le Living Theatre parcourt le monde en suivant ses propres lois, et souvent en contradiction avec les

lois du pays dans lequel il se trouve. Il procure a chacun de ses membres un mode de vie complet ; une

trentaine d'hommes et de femmes travaillent et vivent ensemble. Ils font I'amour, font des enfants, jouent

et inventent des picces, font des exercices spirituels et physiques, partagent tout et discutent de tout. Ils

forment une communauté. Mais cette communauté n'a de sens que parce que ses membres ont une

fonction particuliére, qui donne un sens a leur existence communautaire. Leur fonction est de jouer. S'il

ne jouait pas, le groupe dépérirait. Ils jouent, parce que l'acte de jouer correspond a un besoin commun.

Ils cherchent a donner un sens a leur vie, et d'une certaine fagon, méme s'il n'y avait pas de public, il leur

faudrait toujours jouer, parce que l'événement théatral est I'apogée et le centre de leur recherche®'*.
Naturellement et indépendamment de 'expérience particuliere du Living Theatre, cet intérét pour
les expériences de groupe fait réapparaitre, au premier plan, la question des énergies et de leur mise
en circulation, d'autant plus capitale qu'elle apparait au coeur de la plupart des formes dramatiques
asiatiques qui fascinent les tenants occidentaux du théatre anthropologique (théatre no, kathakali,
kabuki...).
Parmi les dramaturges occidentaux, c'est sans doute Eugenio Barba (qui fut 1'assistant de Grotowski
au Théatre-Laboratoire d'Opole entre 1961 et 1964) qui, cette fois, s'aventura le plus loin dans cette
voie. Nous pouvons constater que la notion d'énergie est omniprésente dans ses écrits ; il publiera
d'ailleurs en 1995, avec Nicolas Savarese, un dictionnaire d'anthropologie entierement axé autour de

cette notion et intitulé L'énergie qui danse. 11 y différencie notamment « les techniques quotidiennes

1T BARBA, Eugenio, « The essence of theatre », TDR, Vol. 46, n° 3, automne 2002, p. 25.

812 DORT, Bernard, « THEATRE OCCIDENTAL - Le nouveau théatre», Encyclopedia Universalis,
<http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/theatre-occidental-le-nouveau-theatre/> [consulté le 17/02/2015].

613 BORIE, Monique, Op. Cit., p. 28.

14 BROOK, Peter, L'espace vide, Op. Cit., p. 87.
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du corps » des « techniques extra-quotidiennes®"” » : les premiéres « sont en général caractérisées
par le principe du moindre effort : a savoir un rendement optimum pour une dépense minimum
d'énergie®'® », tandis que les secondes « se basent au contraire sur le gaspillage de I'énergie®'” ». Le
travail de 1'acteur, bien entendu, reléve de cette seconde catégorie. Or 1'énergie de Barba est bien, ici
encore synonyme de « flux vital » : « Avant d'étre pensée comme une substance purement
spirituelle, avant de devenir platonicienne et chrétienne, 1'ame était un vent, un flux continu qui
animait le mouvement de l'animal et de I'homme. Dans de nombreuses cultures, et pas seulement
dans la culture grecque, on comparait et on compare le corps a un instrument a percussion : I'ame et

le battement, la vibration, le rythme618 ».

Tout comme celui qu'il reconnait comme son « maitre®'® », Barba défend I'idée d'un théatre
dont les objectifs vont bien au-dela du face-a-face théatral canonique ; mais au lieu de rompre,
comme le fit Grotowski, avec le dispositif théatral lui-méme (qui implique la présence de
spectateurs), il l'investit conceptuellement de facon tout a fait originale, en présentant la
performance théatrale moins comme un acte de communication entre des vivants qu'un dialogue
entre des morts, dans lequel les acteurs aussi bien que les spectateurs ne tiendraient finalement que

les roles de « passeurs ». Il expose notamment cette idée dans « The essence of theatre » (2002), ou

il affirme d'une part que les comédiens sont guidés par les voix de leurs ancétres :

Working with one's own ghosts, one's own obsessions and illusions means lending one's ear to bodiless
voices that guide us. It is like listening to an uproar. Personal tradition is an echo that comes from afar.
At times we are able to distinguish a voice and we tell ourselves that an ancestor is helping us to find

our path. At other times the echo is diffuse, confused, and we cannot descern where it comes from, who

is talking to us. Even so we must decipher the direction it is pointing out to us®*’.

I1 explique par ailleurs que « for [him], the word “spectator” has never evoked merely those who are
brought together by a performance. My true spectators have been absences that are forcefully
present, most of them nonliving: not only the dead, but also those not yet born. [...] We can reach
those who are not yet born by contagion. We come into contact with them through the living,
through our spectators®®' ».

L'idée d'un théatre qui permettrait de communiquer avec les morts — voire avec les esprits de ceux

qui ne sont pas encore nés — rend cette fois un tel théatre impossible a différencier d'un rituel

1> BARBA, Eugenio et SAVARESE, Nicola, L'énergie qui danse : un dictionnaire d'anthropologie thédtrale (trad. E.
Deschamp-Pria), L'entretemps, Paris, 2008 [1995], p. 16.

516 1dem.
7 Idem.
618 BARBA, Eugenio et SAVARESE, Nicola, « Energie » in L’énergie qui danse..., Op. Cit., p. 64.
619
Idem, p. 13.

820 1dem, p. 18.
2! I1dem, pp. 14-15.
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religieux, puisque leurs objectifs eux-mémes se rejoignent. Barba franchit le pas qui séparait encore,
chez les autres dramaturges que nous avons évoqués, la performance théatrale de la performance
rituelle, puisque chez ceux-ci « l'invisible rendu visible » par le théatre est congu comme étant tout
entier contenu dans la psyché individuelle. Barba, lui, se référe bien a une transcendance supra-
humaine, susceptible de se manifester a travers I'hnomme mais qui le dépasse néanmoins. Il écrivit
d'ailleurs un article a ce sujet, « The Sky of the Theatre », dans lequel il rapporte un échange avec

I'un de ses collegues :

— Tell me: how would you define the sky ? [...]
— That which protects me from life.

— And the theatre ?

— The same.

— Then you believe in the gods!

— Yes, but only in unbelieving gods®*.

Cette derniere affirmation rend compte de toute I'ambiguité d'une telle démarche, qui se prétend
malgré tout encore