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Introduction

Que m’est-il donné de voir ?

C’est au hasard d’une mobilité artistique dans la ville de Bobo-Dioulasso en 2014! et
d’échanges a cette occasion avec un danseur sur quelques ceuvres canoniques de littérature
frangaise que j’ai nourri la motivation de travailler sur les littératures africaines. A partir d’un
constat empirique du dynamisme des scénes artistiques?, j’ai décidé de porter mon intérét plus
spécifiquement sur la littérature dramatique au Burkina Faso. L’examen de quelques anthologies
et dictionnaires généralistes a constitué, lors de mon retour en France, une épreuve assez
décourageante et une premicre confrontation avec la question de la visibilité des littératures
africaines en contexte postcolonial. L’entrée continentale « théatre d’Afrique noire » « théatre
d’Afrique » est privilégiée dans le dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde®. Si
le World Encyclopedia of Contemporary Theater consacré au continent africain contient
beaucoup plus d’entrées nationales, aucun développement n’est dédié¢ au théatre au Burkina Faso.
Le parcours d’ouvrages francais proposant un panorama inclusif ou décentré des ceuvres littéraires
s’est révélé tout aussi décevant. Dans le Dictionnaire des écrivains francophones classiques®,

établi par Christiane Chaulet Achour, voué a « mesurer I’importance croissante des lettres

d’expression frangaise venues du Sud® », ou I’anthologie de Michel Azama’ qui présente les

! J’ai participé a une création amateur-professionnelle « Attraction » de Winship Boyd et Dramane Quattara (danse),
avec la compagnie Djan Kadi Fecc. J’ai eu a cette occasion plusieurs échanges sur la littérature avec le danseur Gérard
Sanou.

2 A I’occasion notamment de la cinquieéme édition du festival Rendez-vous Chez Nous des Arts de la Rue et de la
fréquentation de plusieurs espaces culturels.

3 Michel CORVIN (dir.), Dictionnaire encyclopédique du thédtre i travers le monde, Paris, Bordas, 2008 [1991].

4 Ousmane DIAKHATE, Hansel Ndumbe EYOH, Don RUBIN (éd.), World Encyclopedia of Contemporary Theatre,
Londres, Routledge, Taylor and Francis Group, 2000.

3> Christiane CHAULET ACHOUR (dir.), Corinne BLANCHAUD (collaboratrice), Dictionnaire des écrivains
francophones classiques, Afrique subsaharienne, Caraibe, Maghreb, Machrek, Océan Indien, Paris, Honoré
Champion, 2010.

6 Jean-Marc MOURA, « Avant-Propos », ibidem, p.7.

7 Michel AZAMA, (éd.), De Godot a Zucco, Anthologie des auteurs dramatiques de langue francaise, Paris, éditions
Théatrales, 2003-2004, volume 1 a 3.



auteurs dramatiques de langue francaise, il n’est fait aucune mention d’un auteur dramatique
burkinabe.

Ouvrir un ouvrage généraliste au sein d’une nation littéraire dominante peut donc constituer
une démarche bien plus aveuglante qu’éclairante, notamment parce que c’est en son sein que
s’¢labore le principe de I'universel littéraire. En effet, c¢’est la critique du Nord réfléchissant
principalement a partir de la documentation qui lui est accessible, associée aux poles de
production dominants, qui détermine la visibilit¢ ou I’invisibilit¢ des différentes productions
littéraires. Ce point de vue situé a tendance a se présenter comme universel, déniant ainsi les
différents principes de domination qui régissent 1’espace littéraire mondial®.

Pour tenter de régler ce « défaut de vision », j’ai également consulté les bases de données
¢tablies par des chercheurs qui ont eu a ceeur de développer des outils de compensation destinés
arendre plus accessibles les littératures des Suds. La consultation de la base de données Littérature
africaine francophone (LITAF) établie par la chercheuse Virginia Coulon, et régulierement
alimentée jusqu’en 2016, visant justement a compenser le probléme d’inventaire des ceuvres
produites sur le territoire africain, permet de préciser ce constat de faible visibilité. Si 1’on prend
en compte les données recueillies entre 2000 et 2016, on observe la mention de trois auteurs
dramatiques Aristide Tarnagda, Sophie Heidi Kam et Etienne Minoungou — et pour chacun des
trois auteurs, une seule de leurs ceuvres — toutes publiées la méme année dans la méme maison
d’édition’. Le « répertoire contemporain » du site Afritheatre créé par le laboratoire Sceénes et
écritures francophones de 1’ Altérité (SEFEA), dirigée par Sylvie Chalaye au sein de I’Institut de
recherche en Etudes théatrales (IRET) de la Sorbonne Nouvelle, réunissant 81 fiches de lecture
de pieces écrites par des auteurs africains constitue également une ressource pour la littérature
dramatique. Une fiche de lecture d’une piece d’Aristide Tarnagda Il pleut de [’exil y est
disponible!®.

Ces résultats limités suggerent aussi bien une faible production éditoriale des pieces de
théatre au Burkina Faso que la difficulté d’en faire I’inventaire. En outre, le parcours des études
critiques ne donne que des informations parcellaires sur ce qu’est la littérature dramatique

contemporaine au Burkina Faso. Seule I’ceuvre de 1’auteur burkinabe Aristide Tarnagda a fait

8 Je m’appuie ici sur les réflexions de Pascale Casanova révélant I« universel » comme une « invention » du centre
car la catégorie invisibilise la structure hiérarchique du monde. « Les grandes nations littéraires font ainsi payer
I’octroi d’un permis de circulation littéraire » ; voir Pascale CASANOVA, La République mondiale des lettres, Paris,
Seuil, [1999],2008, p.226.

9 Aristide TARNAGDA, De ’amour au cimetiére, Ouagadougou, Découvertes du Burkina, 2008 ; Sophie HEIDI KAM,
Et le soleil sourira a la mer, Ouagadougou, Découvertes du Burkina, 2008 ; Etienne MINOUNGOU, Madame, je vous
aime, suivi de Comme des freres, Ouagadougou, Découvertes du Burkina, 2008.

10 http://www.afritheatre.com/repertoire_par_titre.php, consulté le 10 février 2022.

10



http://www.afritheatre.com/repertoire_par_titre.php

’objet d’une réception critique internationale'!. Nombreuses sont les études qui, a 1’échelle
nationale, ont contribué a revaloriser les innovations esthétiques a I’ceuvre depuis les années 1980
au Burkina Faso. Pierre Medehouegnon en propose une analyse comparée a I’échelle de la sous-
région!?. Plusieurs études se sont intéressées a l’activité théitrale en tant que vecteur de

113

développement et de changement social ", aux festivals'*, aux espaces culturels’, aux diverses

16 "aux échanges artistiques franco-burkinabé!’. La récente monographie

synergies panafricaines
de Christophe Konkobo'® produit une synthése de ’ensemble des travaux déja existants et propose
une histoire théatrale renouvelée en présentant les nouveaux enjeux de la scéne contemporaine.
Toutefois, la réflexion consacrée a la production dramatique semble limitée dans la mesure ou les
chercheurs réduisent leur réflexion au petit nombre d’auteurs qui ont édité leurs ceuvres. L’auteur

le plus mentionné est 1a encore Aristide Tarnagda ; Sophie Heidi Kam, Justin Stanislas Drabo le

sont de maniére ponctuelle!.

I Certaines de ses pieces font partie du corpus des analyses suivantes : Sylvie Chalaye, op.cit., 2018 ; Pénélope
DECHAUFOUR, « Voix et corps marionnettiques : avatars d’oralité », dans Sylvie CHALAYE, Réka TOTH (coord.),
« Corps et voix d’Afrique francophone et ses diasporas : Poétiques contemporaines et oralité », Revue d’Etudes
frangaises, n°18, 2013, pp.201-205 ; Annette BUHLER-DIETRICH, Contemporary West African Monodrama and its
Stage Productions : A challenge, African Performance Review, vol.§, n°1, 2016, pp.7-16 ; Heather Jeanne Denyer a
traduit une de ses picces en anglais : Aristide TARNAGDA, Musika, Heather J. DENYER (translation), A Journal of
Performance and Art, Volume 41, Number 3, September 2019, PAJ 123, pp. 103-119.

12 Pierre MEDEHOUEGNON, Le thédtre francophone de I’Afiique de I’Ouest, des origines d nos jours (Historique et
analyse, Jéricho-Cotonou, CAAREC Editions, 2010.

13 Privat TAPSOBA, Thédtre et action culturelle au Burkina Faso, Thése de doctorat en études théatrales, Université
Paris 8, 1987 ; Annette BUHLER-DIETRICH, « Theatre’s impact on creating the future », dans Kene IGWEONU and
Osita OKAGBUE, Performative Inter-actions in African Theatre 2 : innovation, creativity and social change,
Cambridge, Cambridge scholars publishing, 2013, pp.39-52 ; Aralene D. CALLAHAN, Developping theatrically :
staging agency and influence in Burkinabé theatrical production, PhD Dissertation, Madison, Université of
Wisconsin-Madison, mars 2012.

14 Hamadou MANDE, Contribution des festivals et des structures de formation en arts vivants au développement socio-
économique du Burkina Faso, These soutenue a I’ Université de Ouagadougou, 2009-2010 ; Amélie THERESINE, Julie
PEGHINI, « Les Récréatrales (Ouagadougou) / Mantsina sur Scéne (Brazzaville) : des espaces ou s’inventent des
dramaturgies résistantes », Horizons/Thédtre, Presses Universitaires de Bordeaux, 2016, n°6, p.82-99 ; Amélie
Thérésine, « Afriques en chantiers, Des fabriques d’utopie active », Théatre/Public, n°229, Etats de la scéne actuelle
2016-2017, juin 2018.

15 Annette BUHLER DIETRICH, Noufou BADOU, Le CITO, un maillon fort du thédtre au Burkina Faso, 20 ans de
créativité et de résistance, Ouagadougou, (Eil Collection, 2017.

16 Christine DOUXAMI, « La différence, quelle différence ? Le Méme et I’ Autre a la lumiére des arts de la scéne en
Afrique », Conceigdo | Concept., Campinas, SP, v. 6, n. 2, jul./dec. 2017, pp. 73-89.

17 Boukary TARNAGDA, Processus de création thédtrale contemporaine en Afrique subsaharienne francophone : vers
une poétique de la relation, These de doctorat en études théatrales, Université Rennes 2 en cotutelle avec Université
Ouaga L. Pr. Joseph Ki-Zerbo, janvier 2018.

18 Christophe KONKOBO, La pratique du thédtre moderne au Burkina Faso, Paris, L’Harmattan, 2017.

19 La thése récente soutenue par Heather Jeanne Denyer intégrant quelques piéces non éditées d’auteurs burkinabé a
son corpus, constitue a cet égard une exception. Heather Jeanne DENYER, Re-defining gender and sexuality in West
African Theatre : Women artist, feminist représentations, and same-sex desire in the twenty-first century theatre of
Benin, Burkina Faso and Togo, The City University of New-York, 2019.
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Cette expérience infructueuse m’a incitée a reconsidérer la prétendue neutralité axiologique
de 1a constitution des savoirs scientifiques?® 2 partir des théories féministes du positionnement?!.
Le caractere monolithique de nos bibliotheques académiques, les modalités hégémoniques de
constitution des valeurs esthétiques®?, le partage disciplinaire effectif au sein des lettres, ont été
autant d’¢éléments qui m’ont amenée a questionner les modalités de constitution des corpus en
littérature et surtout, les possibilités de leur renouvellement. Sans transformer la restitution de
mon enquéte en dilatation égotique, 1’utilisation de la premicre personne du singulier correspond
a la volonté de rendre compte de cette réflexion a la fois politique et épistémologique?’. Mon
intérét pour une littérature que je ne pouvais pas « voir » d’emblée et la démarche entreprise pour
y parvenir, ne témoignent pas uniquement de la genese de ce travail de recherche mais sont en

réalité partie prenante de sa problématisation.

La question de la visibilité renvoie au rapport entre I’objet et son observateur et peut se définir
aussi bien comme la « possibilité pour un objet d'€tre percu par le sens de la vue » que comme la
« possibilité pour I'ceil de percevoir’* ». Pour « voir » une littérature dans I’angle mort des
différentes études critiques, il faut tout d’abord connaitre les mécanismes qui I’invisibilisent. La
pensée métaphorique de Donna Harraway sur 1’expérience de vision constitue une ressource

t25

inestimable pour éventer ce « truc divin qui consiste a voir tout depuis nulle part™ » c’est-a-dire

en I’occurrence remettre en question la dimension neutre du centre consacrant. C’est ce méme

20 Cette question renvoie aux débats suscités dans le cadre des épistémologies féministes sur les « conséquences de
I’hégémonie des hommes (blancs, de classe moyenne, occidentaux, et hétérosexuels) dans le domaine des sciences » :
Artemisa Flores ESPINOLA « Subjectivité et connaissance : réflexions sur les épistémologies du ‘point de vue’ »,
Cahiers du Genre 2012/2 (n° 53), p. 99-120.

2! Voir Sandra HARDING, The Standpoint Theory Reader, Intellectual and Political Controversies, New York and
London, Routledge, 2003 ; Donna HARAWAY, « Situated Knowledges : The Science question in Feminism and the
priviledge of partial perspective », Feminist studies, vol. 14, n°3, Autumn 1988, p. 577- 599 ; Elsa DORLIN, Eva
RODRIGUEZ (dir.), Penser avec Donna Haraway, Paris, Presses Universitaires de France, 2012 ; Maria PUIG DE LA
BELLACASA, Les savoirs situés de Sandra Harding et Donna Haraway, Science et épistémologies féministes, Paris,
L’Harmattan, 2014.

22 Heta Rundgren montre comment I’omniprésente et invisible « norme male » travaille la constitution d’un canon
« masculin-neutre-blanc-hétérosexuel » qui crée des lignes de « partage littéraire » : Heta RUNDGREN, « Vers un
partage postnormale de la littérature », TRANS-, 22 | 2017, http://journals.openedition.org/ trans/1711, consulté le 25
février 2019.

23 Sandra HARDING, op.cit., p. 8 ; Maria Puig de la Bellacasa insiste a cet égard sur la « dimension spéculative » et
utopique commune aux différentes théories du savoir situé. Maria Puig DE LA BELLACASA, Politiques féministes et
constructions des savoirs, « Penser nous devons ! », Paris, L’Harmattan, 2012, p.242.

24 Je me réfere a la définition de la « visibilité » donnée par le Trésor International de la langue francaise,
http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tlfivS/advanced.exe?8:s=24232 10685, consulté le 10 février 2022.

%5, Donna HARAWAY, « Savoirs situés : question de la science dans le féminisme et privilege de la perspective
partielle », traduit par Denis PETIT en collaboration avec Nathalie MAGNAN dans Le manifeste cyborg et autres essais,
p.116. [édition originale citée en note 21].
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« truc divin » qui institue la littérature burkinabe, la littérature dramatique de surcroit, comme

invisible.

La vision peut présenter un intérét pour échapper aux oppositions binaires. Je voudrais
insister sur la nature encorporée de toute vision, et ainsi reconquérir le systeme sensoriel qui

a servi a signifier un saut hors du corps marqué vers un regard dominateur émanant de nulle

part®.

Ce programme de reconquéte d une vision encorporée, consciente des différents partages affectant
la littérature, sous-tend I’ensemble de ma recherche. Un tel exergue visant 2 « me situer?’ » dans
une expérience de frustration intellectuelle, loin de revétir une fonction autobiographique,
constitue la premiére étape d’un processus de dénaturalisation de la notion d’invisibilité. Est
construit comme invisible en premier lieu ce qui ne se situe pas dans mon champ de vision. Je
distingue avec difficulté ce qui est éloigné de moi, ce qui est peu ou mal signalé, ce qui n’est pas
en « état » d’étre visible. De cette expérience empirique d’une difficulté de perception, j’en déduis
différents mécanismes d’invisibilisation de cette littérature depuis un point de vue dominant
initial, considérant celui-ci comme émanant bien de quelque part. Or, I’identification de ces
mécanismes permet de penser les conditions d’un nouveau positionnement, propice a une
identification et collecte active de textes, prolongeant le processus enclenché de déconstruction

de la notion d’invisibilité, au profit de celle d’invisibilisation.

L’¢loignement du « centre »

Le premier enseignement d’une lecture des discours critiques au prisme de leur
positionnement est celui de la difficulté de « voir » depuis une position centrale au sein de la
« république mondiale des lettres® ». C’est ainsi qu’au-dela des enjeux idéologiques qu’elle peut

induire, la perspective nationale a ét¢ fondamentale pour appréhender avec plus d’acuité les

26 ibidem, p-115.

%7 Cette option critique a pu s’élaborer grice aux échanges et réflexions théoriques menés dans le cadre du séminaire
coordonné avec Marie-Jeanne Zenetti et Bérénice Hamidi-Kim « Recherches situées en Arts et littératures » a
I’Université Lyon 2, et doit particuliérement a mes échanges avec Julie Rossello Rochet dont le projet de recherche
vise a expliquer tout autant qu’a pallier la méconnaissance des autrices dramatiques frangaises du 19°™ siecle. Voir :
Julie ROSSELLO-ROCHET, « Retour sur 1’élaboration d’un répertoire de pieces d’autrices dramatiques frangaises
notoires du xixe siécle : dessin d’une généalogie d’ancétres de méme corporation », Horizons/Thédtre, n°10-11, 2017,
https://journals.openedition.org/ht/567, consulté le 9 aofit 2020.

28 Pascale CASANOVA, La république mondiale des lettres, Paris, Editions du Seuil, [1997], 2008.
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littératures africaines. Un nombre désormais conséquent de travaux s’inscrivant dans le sillage de
la sociologie bourdieusienne, informent les modalités de constitution spécifiques des champs
littéraires africains apres les indépendances®. C’est bien I’institutionnalisation croissante de la
vie littéraire a 1’ceuvre depuis les années 1980 qui a permis de rendre visibles des auteurs
particulierement prolifiques tels Frédéric Titinga Pacéré (1943-), Jacques Prosper Bazié (1955-
2014) ou encore Patrick Ilboudo (1951-1994), comme le montre I’ouvrage fondateur de Salaka
Sanou®. Si certains auteurs ont pu, dans le cadre de mobilités, avoir accés a I’édition parisienne,
ce n’est pas dans les maisons d’édition les plus prestigieuses (Silex, Jean-Pierre Oswald) et c’est
souvent a compte d’auteur. Les prix regus par certains d’entre eux — le Grand Prix littéraire
d’Afrique noire a été décerné a Patrick Ilboudo en 1992 pour son roman Le Héraut tétu’! et a
Frédéric Titinga Pacéré en 1982 pour deux recueils, Poémes pour 1’Angola®® et Poésie des
griots’— n’ont que rarement mené a une prise en compte de leur ceuvre dans Ihistoire des
littératures africaines. Dans un travail monumental a partir d’une population de 404 auteurs
africains francophones, Claire Ducournau met en évidence un « phénomene de patrimonialisation
littéraire transnational **» fondé sur la relation entre auteurs africains et éditeurs parisiens de
prestige, précisant ainsi ’analyse de Pascale Casanova du « protectorat littéraire **» exercé par la
capitale parisienne sur les anciens pays colonisés d’Afrique francophone. Si des instances de
consécration de la littérature sont mises en place de maniere indéniable au Burkina Faso, cela ne
signifie pas, pour autant, qu’elles détiennent le pouvoir principal de légitimation des auteurs et
des ceuvres. Nombreuses sont les ceuvres éditées exclusivement au Burkina Faso et qui font I’objet
d’une réception critique uniquement a un niveau national.

L’on peut en effet considérer que la visibilité de la littérature burkinab¢ patit d’une position
périphérique au sein d’un « systéme littéraire francophone’®® » régi par « I’institution éditoriale et

critique du centre franco-parisien *’», comme 1’a montré Pierre Halen. Le champ littéraire

2 Alain RICARD, Janos RIESZ (dir.), Le champ littéraire togolais, African Studies 23, Université de Bayreuth,
Bayreuth, 1991 ; Romuald FONKUA, Pierre HALEN (dir.), avec la collaboration de Katharina STADTLER, Les champs
littéraires africains, Paris, Karthala, 2001 ; David K. N’GORAN, Le champ littéraire africain, Essai pour une théorie,
Paris, L’Harmattan, 2012.

30 Salaka SANOU, La littérature Burkinabe : [’histoire, les hommes, les ceuvres, Limoges, Presses Universitaires de
Limoges, 2000.

31 Publié a Ouagadougou aux Editions LN.C. en 1991.

32 Publié a Paris aux Editions Silex en 1982

33 Publié a Paris aux Editions Silex en 1982.

34 Claire DUCOURNAU, La fabrique des classiques africains, Paris, CNRS Editions, 2017.

3 Op.cit., p. 176.

3 Pierre HALEN, « Notes pour une topologie institutionnelle du systéme littéraire francophone », Papa Samba Diop,
Hans Jiirgen Lisebrink (dir.), Littératures et sociétés africaines, Regards comparatistes et perspectives
interculturelles, Tiibingen, Gunter Narr Verlag, 2001.

3 Ibid., p.59.
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émergent fonctionne malgré sa structuration progressive comme un « domaine satellite » et les
valeurs qui déterminent la reconnaissance de telle ou telle ceuvre ne s’exportent pas
nécessairement vers le centre. Raphaél Thierry décrit avec acuité le phénomene de hiérarchisation
des podles de production littéraire®®. La visibilité et la connaissance de la littérature africaine
dépendent en effet des circuits de diffusion du Nord qui détiennent un quasi-monopole de
1’¢édition. En raison de la difficulté des éditeurs africains a s’imposer sur le marché international,
les littératures africaines sont connues et étudiées a partir des corpus — principalement
romanesques — ¢tudiés au Nord. En outre, 1’édition africaine est peu accessible hors d’Afrique
alors que la présence globale des littératures africaines s’est intensifiée sur les marchés du livre
depuis les années 2000%. Si le secteur éditorial s est développé dans la période au Burkina Faso®,
le marché du livre est concentré a Ouagadougou, dans une moindre mesure a Bobo-Dioulasso et
Koudougou, et la faiblesse du maillon de la distribution ne permet pas d’atteindre les marchés
occidentaux*!. L’édition de la bibliographie nationale est, en outre, extrémement récente et
parcellaire*? et 1a mise en livre demeure un probléme majeur* rendant la position de la littérature
burkinabe particulierement vulnérable sur le plan international. La visibilité d’une littérature
dépend donc du point de vue de la critique ainsi que des hiérarchies établies au sein de I’espace
littéraire mondial.

C’est ici que la participation de la critique universitaire francaise a ce phénomeéne est
manifeste et se doit d’€tre interrogée dans la mesure ou elle agit directement au sein de cette
économie du livre, en amont et en aval : « elle impulse un mouvement qui favorise I’éclosion des
structures, et en aval de celui-ci, elle construit un discours a partir des corpus qui naissent des
nouvelles structures de production** ». Ainsi, en choisissant les corpus les plus aisément
accessibles, elle contribue a diffuser I’information éditoriale centralisée a Paris et propose des
analyses générales sur les littératures africaines, completement dépendantes des réseaux de

circulation du Nord : « Ne peut-on pas se demander si la faiblesse des ressources n’influence pas

3 Raphaél THIERRY, Le marché du livre africain et ses dynamiques littéraires. Le cas du Cameroun, Presses
Universitaires de Bordeaux, Pessac, 2015.

¥ Ibidem.

40 Jacob Yarassoula YARABATIOULA, « Chapitre 3 : La filiere livre et édition au Burkina : des politiques publiques
en manque de cohérence et de pragmatisme », Industries culturelles et créatives au Burkina Faso, Analyse des filiéres,
Burkina Faso, L’Harmattan, 2020, pp. 205- 310; Armand Joseph KABORE, L édition du livre au Burkina Faso, Paris,
L’Harmattan, 2007. Je remercie par ailleurs Salaka SANOU d’avoir bien voulu porter a ma connaissance le devoir
d’un de ses étudiants de DEA : Adamou KANTAGBA, « Les maisons d’édition au Burkina Faso », Séminaire de DEA
2012-2013.

41 Jacob Yarassoula YARABATIOULA, op.cit., p. 297.

42 Trois numéros ont été publiés, en 2008, en 2014 et en 2016, op.cit., p.213.

43 Yves DAKOUO, Emergence des pratiques littéraires modernes en Afrique francophone, La construction de l’espace
littéraire au Burkina Faso, Harmattan Burkina, Novembre 2011.

4 Raphaél THIERRY, op.cit, p.157.
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les orientations d’une critique réfléchissant essentiellement a partir des textes a sa disposition ?
[...] On peut dés lors questionner la stabilité d’un discours scientifique reposant sur des sources
partielles®’ ». Vertigineux soupcon formulé ici par Raphaél Thierry, qui met bien en évidence les
raisons pour lesquelles ce probleme historiographique de grande ampleur, susceptible de remettre
en cause la validité des résultats de la recherche, est fréquemment ignoré.

Le décentrement de mon point de vue initial m’a menée a €¢laborer mon travail dans le cadre d’une
cotutelle de thése entre 1’Universit¢é de Ouagadougou (Ouaga I. Pr. Joseph Ki-Zerbo) et
I’Université de Lyon 2, afin, d’une part, de pouvoir accéder a I’ensemble d’une production
littéraire qui n’était pas diffusée en France et d’autre part, de pouvoir comprendre les logiques du
champ d’un point de vue interne, s’inscrivant éventuellement dans un rapport d’antinomie avec
celles du centre franco-parisien. En me rendant compte a posteriori que le choix de s’inscrire dans
une université africaine n’était presque jamais entrepris par les doctorants européens, il me
semblait qu’il y avait un potentiel heuristique fort de déconstruction des certitudes établies : il
s’agissait de dégager une méthode d’observation multi-située, en somme comme ’exprime de
maniere utopique Donna Harraway, de produire un « savoir capable de construire des mondes

moins ordonnés par les visées de la domination *6».

Ainsi, la métropole de Ouagadougou s’imposait comme un poste d’observation privilégié
pour préserver une perspective transnationale nécessaire dans le contexte actuel de globalisation*’,
tout en prenant en compte les productions les moins visibles au sein de ce que Claire Ducournau
a appelé «l’espace littéraire africain » transnational. Elle le définit comme un « cadre
analytique [...] dans lequel des auteurs originaires d’Afrique subsaharienne francophone
produisent des ceuvres de littérature, destinées a une diffusion sur un marché*® ».

Si le concept de champ littéraire s’est révélé particulierement efficient pour faire valoir des
logiques alternatives de consécration des ceuvres écrites principalement sur le territoire africain,
il n’empéche que la notion est inséparable de I’horizon de I’ « autonomie », semblant
particulierement improbable dans le contexte actuel inégalitaire des rapports de domination entre
les différents pdles de production*’. Je I'utiliserai donc en alternance avec celui d’ « espace

littéraire africain » plutdt que de « systeme littéraire francophone » considérant que ce dernier a

45 Raphaél THIERRY, op.cit., p.153.

46 Donna HARRAWAY, op. cit., p.120.

47 Gisele SAPIRO, Tristan LEPERLIER, Mohamed AMINE BRAHIMI, « Qu’est-ce qu’un champ intellectuel
transnational ? », Actes de la recherche en sciences sociales », n1°224, 2018/4, pp.4-11.

48 Claire DUCOURNAU, op.cit., p.19.

4 Claire DUCOURNAU, op. cit., p.265.
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une valeur heuristique certaine pour aborder les logiques d’entrance dans le champ littéraire
franco-parisien, mais s’avere moins pertinent pour appréhender les textes disposant d’un statut
plus précaire, pas nécessairement édités, parfois pas écrits en frangais, qui auraient ainsi tendance
a étre considérés comme « hors-champ ». La métaphore photographique du « hors-champ »
semble particulicrement efficace pour décrire mon intérét pour une littérature moins visible car
elle rend compte « du geste qui vise a constituer en objet de recherche des pratiques relativement
inapercues au sein des études africaines> ».

Cette option critique est d’autant plus nécessaire que 1’édition, si elle est partie intégrante de
la reconnaissance d’une littérature dramatique, est loin de constituer 1’objectif premier des auteurs
qui écrivent des pieces de théatre au Burkina Faso, dans la mesure ou le marché pour ce genre est
quasi inexistant et constitue méme au niveau international, un marché a production restreinte>!. 11
est donc nécessaire, pour aborder cette question, d’orienter I’intérét de recherche vers les « lieux
incertains®? » de 1’espace littéraire, en 1’occurrence vers une production dramatique
principalement non éditée. C’est ainsi que les logiques de 1’espace littéraire doivent étre
appréhendées également du point de vue des pratiques d’écriture, tout autant révélatrices de sa
structuration, que du point de vue des ceuvres consacrées>. Cette approche semble d’autant plus
importante dans le contexte d’extension multilatérale croissante>* du réseau francophone, qui
soutient la création théatrale, a des plateformes festivalieres panafricaines inédites. Le Burkina
Faso, par I’entremise entre autres du Festival des Récréatrales, créé en 2002, y occupe une place
importante.

Se situer a Ouagadougou pour s’intéresser aux littératures les moins visibles de 1’espace
littéraire africain — il faut aujourd’hui étre romancier pour prétendre au titre de « classique
africain »» — permet paradoxalement de se situer au cceur des reconfigurations contemporaines
des rapports centre-périphérie dans la mesure ou les textes dramatiques circulent de maniere plus

rapide, aupres de différents médiateurs et leurs modalités de consécration, plus complexes car

intimement liées a la structuration du monde du spectacle vivant, échappent aux logiques

50 Mélanie BOURLET, Aissatou MBODI-POUYE, « Présentation », Journal des africanistes [En ligne], n°83-1, Ecrits
hors-champs, avril 2014, http://journals.openedition.org/africanistes/3505, consulté le 17 aotit 2020.

51 Pierre BOURDIEU, « Le marché des biens symboliques », L'Année sociologique (1940/1948-), Troisieme série, Vol.
22,1971, pp. 49-126.

52 ’emprunte cette expression a Pierre Fandio. Pierre FANDIO, Les lieux incertains du champ littéraire camerounais,
Paris, L’Harmattan, coll. « Harmattan Cameroun », 2012.

53 Yves Dakouo, Emergence des pratiques littéraires modernes en Afrique francophone, La construction de I’espace
littéraire au Burkina Faso, Harmattan Burkina, Novembre 2011.

3 Pierre PIRET, « Une francophonie multilatérale ? L’exemple du théatre », Pierre HALEN et Christian BERG,
"Littératures belges de langue francaise. Histoire et perspectives (1830-2000), Bruxelles, Le cri, 2000, pp. 413-437.
35 Claire DUCOURNAU, op. cit.
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unilatérales toujours d’actualité pour la reconnaissance des ceuvres romanesques®®. Le
décentrement géographique pour étudier un genre largement minorisé au sein des études littéraires
africaines présente ainsi I’intérét non négligeable de proposer un terrain d’application inédit aux
sociologies des lettres africaines mais également d’affiner les modélisations générales, ayant pour

I’instant moins exploré les nouvelles relations multilatérales de consécration.

Bonheurs et malheurs de la signalisation

La visibilité est également affaire de « signalisation ». En effet, celle-ci facilite la perception
d’un objet, nous aide dans la lecture de sa structure et de ses caractéristiques. Elle aide a le voir
mais peut également orienter parfois de maniere trop rigide son interprétation. Ce que j’appelle
ici « signalisation » recoupe I’ensemble des étiquettes qui, plus ou moins durablement, ont permis
de rendre visibles a une échelle transnationale des littératures en situation de marginalisation,
parce que principalement issues du monde anciennement colonisé. Ces désignations indiquent un
lien de corrélation entre la notion politique de « minorité », se traduisant dans le domaine littéraire
par D’altérisation des identités auctoriales et la hiérarchisation des ceuvres et des héritages
littéraires. Littérature africaine, littérature nationale, littérature francophone, dramaturgie afro-
contemporaine, autant de catégories qui témoignent d’un processus d’institutionnalisation des

corpus en tant que « contre-littératures®’ » par rapport 2 un centre franco-parisien :

Le processus de contre-littérature se développe ainsi en suivant une ligne qui va de la perception
a la manifestation de la différence, puis de la manifestation a ’affirmation et a la revendication
de cette dernicre. Il crée une menace constante pour le dogmatisme et 1’ethnocentrisme

littéraires, il ne tend a rien de plus qu’a rappeler que les choses pourraient aller autrement’s,

Ces processus, présentés en 1975 par Bernard Mouralis, comme potentiellement subversifs
pour le champ littéraire francais, peuvent étre aujourd’hui appréhendés, a une échelle
internationale, comme une stratégie tant pour les écrivains que pour les critiques de faire valoir

une place au sein de la république mondiale des lettres. L’étiquette dans une perspective

% Le caractere de plus en plus multilatéral des dynamiques de consécration a par exemple été bien mis en évidence
par I’étude de Sandra Federici sur la BD, confirmant I’importance du péle de reconnaissance européen mais valorisant
I’importance du poéle belge, en sus du pdle franco-parisien. Sandra FEDERICI, L ‘entrance des auteurs africains dans
le champ de la bande dessinée européenne de langue francaise (1978-2016), Paris, L’Harmattan, coll. « Logiques
sociales », 2019.

57 Bernard MOURALIS, Les contre-littératures, Paris, Hermann, coll. « Essais », 2011, [Paris, PUF, 1975].

38 Ibidem, p. 13.
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postcoloniale, constitue une modalité d’existence® et un puissant vecteur d’élargissement et de
renouvellement des corpus en littérature.

C’est toutefois le caractere ambivalent de son usage qui se trouve au cceur de la question de
I’invisibilisation des littératures considérées comme minorisées. La position subalterne des
auteurs génere des modalités de réception critique particulieres au sein desquelles le paradigme
identitaire est totalement lié a ’élaboration des valeurs esthétiques®®. Ces valeurs sont a la fois
imputables au caractere transnational de la patrimonialisation littéraire et a la prégnance du
paradigme identitaire dans I’acceés a la reconnaissance. Elles sont donc révélatrices d’un
positionnement nécessaire pour les auteurs par rapport a un pdle dominant, et, en valorisant ces
nouveaux corpus, elles conforteraient paradoxalement leur inégalité de traitement. Vecteur
d’inclusion au sein de la république mondiale des lettres mais également d’exclusion de
I’historiographie nationale francaise, le concept de « littérature francophone », par exemple, ainsi
que celui attenant de « littérature africaine » est particulierement révélateur d’une exclusion
spécifique a I’endroit des auteurs africains tandis que les auteurs roumains, russes, qui écrivent en
francais sont intégrés beaucoup plus aisément au sein du patrimoine national®'. C’est ainsi que
Sarah Burnautzki révéle 1’existence de « frontieres racialisées » dans 1’espace littéraire francais.
Les auteurs africains déploieraient des stratégies de passage spécifiques de ces frontieres, sans
parvenir pour autant a les déstabiliser completement. En outre, I’acces au rang de classique pour
un auteur africain serait également déterminé par des criteres spécifiques, notamment la relation

privilégiée avec un éditeur parisien, la mobilité etc®?.

% Claire Ducournau souligne le fait que les littératures dites « africaines », « beurs » ou « caribéennes », si elles ne
sont pas toujours qualifiées de « postcoloniales », en raison du développement plus tardif de cette approche critique
dans le domaine francophone, partagent avec les littératures postcoloniales anglophones un contexte spécifique de
valorisation et de circulation. « Les modes de sélection et de reconnaissance de ces biens conjointement symboliques
et matériels semblent y suivre les mémes régles implicites » Claire Ducournau, « L’exotisme postcolonial par Graham
Huggan », Collectif Write Back, Postcolonial studies : modes d’emploi, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 2013,
p.281.

% Pierre Halen montre que les auteurs en provenance des périphéries dans le systéme littéraire francophone peuvent
faire le choix de I’assimilation en faisant disparaitre toute marque identitaire étrangére ou celui de la spécification en
produisant et exploitant au contraire les marques identitaires « Notes pour une topologie institutionnelle du systeéme
littéraire francophone » dans Papa Samba Diop, Hans-Jiirgen Liisebrink, Littératures et sociétés africaines, Regards
comparatistes et perspectives interculturelles, Tiibingen, Gunter Narr Verlag, 2001, pp.55-67.

%! Ferroudja ALLOUACHE, Archéologie du texte littéraire dit « francophone », 1921-1970, Paris, Classiques Garnier,
2018, p.33.

62 « C’est depuis 1’édition située hors d’Afrique que I’importance prise par le genre romanesque vient parachever
I’¢loignement progressif vis-a-vis de modeles littéraires comme le conte, la poésie ou le théatre, dont les formes
existaient avant la colonisation. Tout se passe comme si ces auteurs s’étaient ajustés a certains formats pour accéder
a la consécration littéraire qu’ils atteignent au tournant des années 2000 depuis la France. C’est alors seulement que
s’impose comme légitime cette figure d’écrivain assumant la pluralité de ses appartenances géographiques. Ces
évolutions trahissent I'influence d’un marché du livre mondial assymétrique sur la littérature africaine contemporaine.
Le surinvestissement médiatique dont bénéficie une poignée d’auteurs s’exerce ainsi au détriment d’écrivains, moins
a I’aise dans I’exposition d’eux-mémes, ou moins mobiles », Claire DUCOURNAU, op. cit., p.396.
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Or, le champ littéraire burkinabe se développe depuis les années 1980 grace a la critique
universitaire ouagalaise et a la lente structuration du secteur éditorial en industrie culturelle. Pour
autant, il y a toujours un écart entre I’augmentation de la production littéraire et la stagnation de
sa visibilité internationale. Les valeurs établies a une échelle nationale ne s’exportent pas a une
échelle internationale. Plusieurs travaux d’ancrage matérialiste®, regardant rétrospectivement
I’institutionnalisation transnationale des études postcoloniales au tournant des années 2000,
fournissent aujourd’hui des pistes précieuses pour appréhender ce phénoméne®. Benita Parry
questionne « le privilege accordé aux styles romanesques qui représentent 1’identité postcoloniale
comme une identité fissurée et dispersée %» et montre comment cette ambition de renouvellement
des corpus passe par la mise en avant d’ceuvres manifestant 1’expression de subjectivités
diasporiques dans le cadre d’une société globalisée®®. La constitution d’un « nouveau canon
littéraire », se caractérise également par des points aveugles: la prééminence du genre
romanesque sur les autres, la négligence des ceuvres écrites en langues régionales ou nationales
en Asie ou en Afrique®’. En cela, la réflexion méta-disciplinaire portée par Gayatri Chakravorty
Spivak® insiste sur la nécessité de recontextualiser socialement, linguistiquement, politiquement
les productions littéraires venant des périphéries. En effet, les mécanismes d’invisibilisation a
I’ceuvre dans la formation du canon littéraire ne s’arrétent pas au seuil des littératures dites
« postcoloniales ». C’est a cet endroit que la distinction faite par Graham Huggan entre la
« postcolonialité » qui fait référence aux conditions matérielles de circulation et de diffusion des
ceuvres sur le marché globalisé et le « postcolonialisme » qui renvoie aux discours subversifs de
résistance portés par les ceuvres se mettant elles-mémes en scéne comme marginales®, est
particulierement heureuse. Cette distinction permet d’objectiver le procédé complexe de

formation d’un canon littéraire postcolonial et de comprendre la maniére dont il peut participer de

63 Benita PARRY, Postcolonial Studies, A Materialist Critique, London and New-York, Routledge, 2004.

%% Si Aschcroft, Griffith et Tiffin identifiaient dans la deuxiéme édition parue en 2010 de leur ouvrage liminaire
certains impensés tels que le délaissement des productions culturelles locales, la place considérable prise par la
production diasporique sur le marché et dans les études critiques, ils n’en tirent que de bréves conclusions. Bill
ASHCROFT, Gareth GRIFFITHS, Helen TIFFIN, The Empire writes ba !ck, theory and practice in post-colonial
literature, London, Routledge, 2010.

% Benita PARRY, « L’institutionnalisation des études postcoloniales », Neil Lazarus (dir.), Penser le postcolonial,
Une introduction critique, Paris, Editions Amsterdam, 2006, p. 148.

%C’est ainsi qu’Anthony Mangeon propose de questionner 1’existence de « postures » postcoloniales dans les
domaines africains et caribéens, dans le sens ou I’entend Jérome Meizoz, c’est-a-dire une position rejetée ou assumée
de marginalité des options esthétiques et ces effets de filiation faisant émerger une « nouvelle écriture cosmopolite »
donne parfois I’impression que les ceuvres ont été produites en vue de leur réception postcolonialiste. Voir Anthony
MANGEON (dir.), Postures postcoloniales. Domaines africains et antillais, Paris, Karthala, 2012.

7 Benita PARRY, op.cit., pp.139-156.

8 Gyatri Chakravorty SPIVAK, Death of a discipline, NewYork Chichester Sunex, Columbia University Press, 2003.
% Graham HUGGAN, The postcolonial exotic, Marketing the Margins, London and New-York, Routledge, 2001.
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la marginalisation d’autres littératures qui ne répondraient pas, ou pas intégralement, aux criteres
du « postcolonialisme » et seraient de fait exclus du marché global de circulation des ceuvres.
J’ai ainsi formulé I’hypothése selon laquelle le rapport entre la catégorie de « littérature
nationale » au Burkina Faso et celle de « littérature postcoloniale », dont les appellations en
France de « littérature francophone », « littérature africaine » peuvent constituer des équivalents,
est vraisemblablement I’'un des mécanismes d’invisibilisation de la production considérée. En
effet, ces catégories s’opposent souvent autour du paradigme identitaire : la volonté de défendre
un ancrage culturel fort autour du terme de « littérature nationale » se distingue de la défense
d’une hybridation littéraire pour les auteurs se réclamant d’une littérature « postcoloniale ». Si ma
réflexion prend en compte 1’ensemble de travaux qui s’attelent a une déconstruction systématique
du paradigme identitaire, je propose toutefois de mesurer également leur potentiel
d’invisibilisation des textes. En effet, ce paradigme a fait I’objet d’une critique sévére dans les
¢tudes sociologiques et anthropologiques qui s’engagent dans une démarche de dénaturalisation
des étiquettes’®. Il me semble que certaines applications de ce courant critique ont pu parfois
mener a 1’évaluation d’une ceuvre en fonction de la conception de la culture qu’elle véhicule, ou
conduire a une hiérarchisation implicite des procédés stylistiques et génériques, de telle sorte
qu’elles produisent de nouvelles valeurs littéraires au moment méme ou elles prétendent les

objectiver’!

et génerent donc de nouvelles logiques d’invisibilisation. De telles démarches
critiques, si elles mettent a distance le canon littéraire postcolonial en montrant qu’il s’articule a
une marchandisation du paradigme identitaire, ne bouleversent pas véritablement 1’équation
lorsqu’elles dévaluent des ceuvres ou des genres jugés trop folkloriques, parfois méme des auteurs
pour leur positionnement identitaire trop marqué. Elles ne remettent pas en question 1’horizon
d’attente de la subversion mais ne font que le reformuler en de nouveaux termes.

Une telle approche n’est pas tout a fait adéquate pour appréhender la production dramatique
au Burkina Faso. Le processus de structuration hétéronome de la scene burkinabe depuis les
années 1980 est indissociable de la revendication de 1’utilité sociale, culturelle et identitaire de

I’art. Le role du critique, qu’il adhére ou non a cette conception de la culture et de 1’identité, est

celui de rendre compte de la signification qu’accordent les acteurs du monde théatral a ces termes.

70 Je pense ici particulierement aux analyses de Véronique Porra [« De la marginalité instituée a la marginalité
déviante ou que faire des littératures africaines d'expression francaise contemporaines ? » Revue de littérature
comparée 2005/2, n°314, pp. 207-225] ou encore de Sarah BURNAUTZKI, op.cit. voir ma recension longue, Aurore
DESGRANGES, « Penser les « frontieres racialisées de la littérature francaise » avec Sarah Burnautzki », Acta fabula,
vol. 22, n° 8, Situer la théorie : pensées de la littérature et savoirs situés (féminismes, postcolonialismes), Octobre
2021, http://www.fabula.org/acta/document13842.php, consulté le 16 février 2022.

' Prangois Provenzano, «La consécration par la théorie », Contextes, 1n°7, juin 2010,
http://journals.openedition.org/contextes/4629, consulté le 25 février 2019.
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Mon travail m’ameéne a ne pas choisir une étiquette au détriment d’une autre. Je m’intéresse
davantage a la maniere dont les étiquettes ont pu parfois contribuer a 1’¢largissement d’un corpus,
parfois a I’invisibilisation d’un autre, mais aussi a la manicre dont elles peuvent entrer en conflit
au sein de D’espace littéraire africain transnational. Une pensée dynamique des « contre-
littératures » se doit de prendre en compte les différentes modalités d’invisibilisation de manicre
concomitante, aussi bien celles relevant de processus d’altérisation des identités auctoriales (les
frontieres géographiques, sexuées, racialisées de la littérature), que celles générées par des
oppositions académiques normatives’” ainsi que leurs divers points de convergence, bifurcation,
scission. C’est bien le geste d’« allo-identification”® » des auteurs par la critique qu’il s’agit
d’examiner a nouveaux frais, en prenant en compte le fait que I’élaboration des postures
auctoriales reléve d’un processus complexe en reconfiguration permanente en fonction des
situations, des lieux dans lesquels elles s’expriment.

Cette exigence présente ’avantage d’appréhender les ceuvres hors des grilles de lecture
binaire «revendication identitaire/absence de revendication identitaire » « particulariste/
universaliste » ou « culturaliste/universaliste », vectrices d’invisibilisation des ccuvres et des
auteurs. En m’intéressant au contraire a la maniere dont les auteurs dramatiques ouagalais et les
sélectionneurs multiples vont user des différentes labellisations possibles, en y adhérant
temporairement ou en les rejetant, dans des mécanismes permanents d’identification et de « dés-
identification’* », j’aspire donc a ne pas participer a ce « conflit d’étiquettes », mais plutdt 2
considérer leur efficience comme temporaire au regard de 1’élargissement possible des corpus
qu’elles permettent. La chercheuse que je suis peut tenter de manier ces catégories avec la méme
fluidité qu’un auteur dramatique a Ouagadougou peut s’identifier aussi bien a une échelle urbaine

et nationale que panafricaine et francophone. Une analyse des textes au prisme des différents

2 « L’histoire littéraire reste en effet traditionnellement pensée selon une série de partages implicites et

hiérarchiques : entre littérature et non littérature ; auteurs, textes et genres majeurs ou mineurs ; centre et périphéries ;
supports nobles et prestigieux ou, au contraire, secondaires et disqualifiants... » Anthony MANGEON, « Pour une
histoire littéraire intégrée (des centres aux marges, du national au transnational : littératures frangaises, littératures
francophones, littératures féminines) », Abdoulaye Imorou (dir.), La littérature africaine francophone, mesures d 'une
présence au monde, Dijon, Editions Universitaires de Dijon, coll. « Ecritures », 2015, pp. 87-104.

73 Eve KOSOFSKY SEDGWICK propose un examen critique comparé des voies de I’ « allo-identification » et de celles
de I’ « auto-identification », Epistémologie du placard, Paris, éditions Amsterdam, [1990], 2008, traduit de ’anglais
américain par Maxime Cervulle, p. 77.

74 I’ utilise ici la description qu’en fait Bérénice Hamidi-Kim dans un article consacré aux positionnements des artistes
racisés dans le contexte des récentes polémiques autour de la question des discriminations dans les mondes de I’art.
« Pour les personnes ayant subi ces formes d’assignation identitaire autour de certaines de leurs propriétés sociales,
la construction d’une identit¢ individuelle et collective procéde donc forcément d’une épreuve paradoxale et
complexe de construction-/déconstruction de leur identité propre, qui passe tout a la fois par des processus
d’affirmation de soi autour de cette identité par laquelle ils ont été bafoués et qu’il s’agit de se réapproprier, y compris
par une sur-identification ponctuelle et transitoire, et de dés-identification. » Bérénice HAMIDI-KIM, « Des-
identifications », Tumultes, n°54, 2020/1, pp.81-91.
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réseaux de circulation auxquels ils appartiennent permet de prendre en compte ce caractere fluide
et mouvant des identifications. En situant ma recherche dans un autre lieu de I’espace littéraire
africain transnational et a un autre moment de la trajectoire des écrivains, I’émergence plutdt que
la consécration, je peux a la fois apprécier a quel point la signalisation est déterminante pour la
visibilit¢ des ceuvres en tant que procédé d’institutionnalisation de 1’activité littéraire mais
affirmer du méme mouvement que ¢’est un processus en permanente renégociation du point de
vue des auteurs. Mieux voir une littérature implique certes de mesurer le role des instances de
légitimation mais également de considérer que ’activité littéraire est loin de se réduire a cette

logique™.

Oh les beaux textes !

« Oh les beaux textes », telle pourrait étre la ritournelle d’une Winnie spécialiste de
littérature’®, particuliérement attachée aux normes académiques qui président a 1’établissement
des corpus. Au-dela des questions d’accessibilité et de diffusion évoquées plus haut, la visibilité
d’une littérature est affaire de statut.

Le constat d’invisibilité de la littérature dite dramatique implique d’infléchir I’approche avant
tout institutionnelle de la littérature qui définit arbitrairement ce qui releve du champ littéraire ou
ce qui n’en releéve pas. Choisir d’aller au-dela des ceuvres des auteurs déja étudiés revient a prendre

en compte les mécanismes d’invisibilisation qui contribuent a ce vide historiographique.

En effet, la répartition des textes, & un moment donné de I’histoire culturelle, dans 1’un et I’autre
champ, ne se fonde ni sur les lois du hasard ni sur la prise en compte des criteres stricts qui

permettraient de classer a coup sir les textes. Elle n’a de sens qu’a la condition de faire intervenir
7

la notion de statut : ainsi, il y a un statut du texte « littéraire » et un statut du texte non littéraire”’.
Le propre du « statut » du texte littéraire est d’étre considéré comme allant de soi. Le statut confere
au texte sa légitimité dans le champ et en méme temps naturalise cette 1€gitimité en ne rendant

plus nécessairement visibles les voies de sa consécration. Or, le « statut » des textes qui relevent

5 Xavier GARNIER, « Textes/Terrains, La littérature incarnée comme perspective critique », dans Virginia Coulon
(éd.), Les Littératures africaines, Les littératures africaines. Textes et terrains. Paris, Editions Karthala, coll. « Lettres
du Sud », 2011, pp. 369-380.

76 Je fais référence ici a la ritournelle du personnage de Winnie « Oh les beaux jours ! » également titre de la piece
de Samuel Beckett traduite en frangais par I’auteur en 1963, actuellement disponible aux Editions de Minuit, 2014.
77 Bernard MOURALIS, op.cit, p.12.
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de l’art dramatique est bien souvent difficile a identifier parce que ceux-ci s’intégrent a des
4 N 4 . sz 78 s 1 . \ .
phénomenes de « réceptions croisées’® ». La capacité d’un texte dramatique a atteindre une

17 » est d’autant plus

« valeur opérale pleine — c’est-a-dire d’une capacité a faire ceuvre a lui seu
instable que la publication ne peut pas étre considérée comme un indicateur exclusif d’une
réception littéraire des textes. Il m’est trés vite apparu lors de mon enquéte dans la métropole
ouagalaise, ou les textes circulent de maniere formelle et informelle, que ce critere de publication
n’était que faiblement pertinent.

Le geste de collecte, de « recueillir ce qui était précédemment épars », par son ampleur,
permet d’accéder aussi bien aux textes qu’aux obstacles qui empéchent de les voir et vise a éviter
I’oblitération d’une partie du phénoméne observé. C’est la raison pour laquelle j’ai eu recours a
une méthode d’identification et de collecte des textes que Carlo Ginzburg définirait comme
« indiciaire® », ¢’est-a-dire fondée sur des indices des plus évidents aux plus imperceptibles. J’ai
réuni des textes déja reconnus par des instances de consécration (Etat, ONG, maisons d’¢dition,

t8! », en m’adressant

comités de lecture...) mais également des textes jusque-la « absents du déba
directement aux auteurs, metteurs en scene, comédiens. Cette méthode qui a consisté a collecter
les textes « rencontrés®? » sur le terrain, en s’appuyant sur les réseaux d’interconnaissance au sein
du milieu artistique ouagalais, a permis de cerner des tendances collectives d’écriture a partir d’un
ensemble relativement hétérogene. Analyser des pieces de statuts différents présente I’intérét
heuristique de ne pas reproduire les lignes de hiérarchie établies par les différentes instances de
consécration et de pouvoir et de ne pas présumer a 1’avance de la capacité d’un texte a faire ceuvre
a lui seul, mais de prendre conscience de la dimension éminemment mouvante et dynamique de
ses divers usages littéraires. Cela impose également de penser activement la question de I’état du
texte.

L’invisibilité peut en effet renvoyer a ce qui ne serait pas en « état » d’€tre visible, parce

qu’inachevé ou transitoire, pas nécessairement scellé par le geste de mise en livre. Considérer

8 Romain BIONDA, « Théatre ou littérature ? Sur le fonctionnement artistique et opéral des textes de théatre, dans
Atelier de théorie littéraire, Fabula, 2018, https://www.fabula.org/atelier.php?Theatre ou_litterature, consulté le 22
octobre 2020.

" Ibidem.

80 Carlo Ginzburg décrit ce paradigme a partir d’une analogie entre la méthode d’attribution des peintures de Morelli,
la méthode de résolution des crimes de Sherlock Holmes décrite par Conan Doyle et la méthode analytique
freudienne. Carlo GINZBURG, « Signes, traces, pistes : Racines d’un paradigme de I’indice », Le Débat, 1980/6, n° 6,
p. 3-44.

81 P’ emprunte ’expression a Pierre-Marc DE BIASI qui décrit ’approche génétique en littérature dans Génétique des
textes, Paris, CNRS Editions, 2011, p. 259.

82 Le terme anglais utilisé par Karin Barber est celui de « encounter with texts ». Karin BARBER, The Anthropology
of Texts, Persons and Publics, Oral and Written Culture in Africa and beyond, Cambridge, Cambridge University
Press, coll. « New departures in anthropology », 2007.
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comme texte dramatique tout texte produit dans le milieu artistique enquété revient a fonder ma
réflexion littéraire sur une conception anthropologique de la « textualité ». Karin Barber, a rebours
d’une conception institutionnelle de la « littérature » fixée a priori et d’une approche uniquement

scripturaire de la « textualité » définit le texte en ces termes :

Texts are constructed to be detachable from the flow of conversation, so that they can be
repeated, quoted and commented upon — they are forms of language, that is, which, whether
written or oral, are accorded a kind of independent and privileged existence. At the same

time, however, all texts including written ones, are forms of action, speech acts embedded in

the context of their emission and reception®>.

La chercheuse invite ici a appréhender le texte dans sa double caractéristique : comme un acte
énonciatif dépendant de son contexte mais également comme un fragment autonome pouvant
s’extraire d’une situation d’énonciation. C’est donc sur ce principe que j’ai fondé ma collecte de
textes dont 1’¢laboration s’inscrit dans un contexte d’émulation croissante de 1’écriture dramatique
générée par les diverses pratiques artistiques des acteurs du champ théatral et du champ littéraire.

Les textes ainsi réunis peuvent relever de différentes étapes du processus de création®* et se
présentent de maniere plus ou moins formalisée. Ils ont été écrits avant ou apres les
transformations subies au plateau ou peuvent constituer une version apres-scéne en vue d’une
mise en livre. Si leur nature de brouillon textuel ou de brouillon scénique ne fait parfois pas
ambiguite, il arrive qu’il s’agisse d’un document composite concentrant les deux fonctions. Dans
la mesure ou ces versions n’ont souvent pas vocation a déboucher sur une publication, le statut
méme de « brouillon » d’avant-texte est instable.

Fonder la collecte sur une conception anthropologique ouverte, plastique et dynamique de la

« textualité » permet d’observer comment 2 travers un ensemble textuel unifié®’

— principalement
écrit, parfois oral, principalement en frangais, parfois en mooré — les différents usages littéraires

des textes évoluent au sein des pratiques artistiques mémes dans une relation de continuité avec

8 « On compose des textes pour les isoler du cours de la conversation afin qu’ils puissent étre répétés, cités,
commentés. Ce sont des formes de langage dotées d’une certaine autonomie, qu’elles soient écrites ou non. Et
pourtant, tous les textes y compris les textes écrits sont des formes d’actions, des actes d’énonciation intriqués dans
le contexte de leur émission et de leur réception ». Karin BARBER, op.cit., p.3.

8 Almuth GRESILLON, Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, Dominique BUDOR, Genéses thédtrales, Paris, CNRS
Editions, 2010.

85 Karin BARBER propose de penser les textes au carrefour des traditions d’écriture et d’oralité et des cultures de
I’imprimé et médiatiques, relevant d’un domaine de recherche unifié, op.cit., p.29.
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le monde social, artistique et politique dans lequel ils interagissent®. Il ne s’agit évidemment pas
de nier les enjeux performatifs et scéniques des arts du spectacle mais de proposer une réflexion
décloisonnée sur le fait littéraire, a partir de I’ensemble des textes produits dans le monde
artistique enquété. Prenant en compte le fait que le texte n’est pas la seule « trace » possible de la
culture®’, ni la seule voie possible de reconstruction mémorielle®® et que son élaboration a lieu
bien souvent au sein du phénoméne anthropologique que constitue la mise en scéne®, les analyses
dramaturgiques se nourriront également de la « fabrique d’archives **» a laquelle cette collecte
s’adosse : les observations lors de répétitions, la captation de représentations, les entretiens avec
les auteurs et metteurs en scéne et plus ponctuellement les documents relevant de I’aprés-sceéne
(affiches, programmations, articles de journaux). La réunion de cet ensemble profondément
hétéroclite participe de la volonté de décloisonnement qui a animé cette recherche. Ces matériaux,
de par leur diversité et leur hétérogénéité, réfutent I’ intérét du partage disciplinaire entre littérature
et études théatrales. Ils constituent un ensemble nécessaire pour penser I’usage littéraire des textes
dramatiques dans sa mobilité, comme un phénomene non fixe, jamais définitivement saisissable.

Identifier et surtout collecter des textes constitue une démarche de déconstruction de la notion

d’invisibilité en littérature et s’adosse a un travail d’enquéte fondé sur un double terrain.

Les enjeux d’un double terrain

Une démarche a la croisée des disciplines

D’un questionnement théorique sur un objet d’étude marginalisé, j’en suis venue a
développer une méthodologie d’enquéte susceptible de déjouer les mécanismes d’invisibilisation
al’ceuvre. Ce travail informe des questions de recherche en sociologie et anthropologie et dialogue
avec les outils et les concepts et approches théoriques élaborés au sein de ces disciplines. Pour

voir une production non visible de mon point de vue initial, il s’agit de saisir les modalités de

8 Maéline LE LAY, « Du chiffonnier a I’anthropologue : statut du texte et positionnement du chercheur sur un terrain
littéraire et théatral », Continents manuscrits [En ligne], n°l13, novembre 2019, http://journals.opened
ition.org/coma/4288, consulté le 16 aofit 2020.

8 Diane TAYLOR, The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas, Durham, Duke
University Press, 2003.

88 Brian VALENTE-QUINN, « Sur les traces de Bamba Mos Xam : I'invention du théatre mouride », Continents
manuscrits [En ligne], n°13, 2019, novembre 2019, consulté le 17 aolt 2020.
http://journals.openedition.org/coma/4233.

% Florent SIAUD, « La génétique de la mise en scéne a I’épreuve de I’expérience humaine », dans Olga anokhina,
Fatiha Idmhand, La Fabrique du texte a ['épreuve de la génétique, France, Editions des archives contemporaines,
2018, pp. 29-43.

% Marion DENIZOT, « L’engouement pour les archives du spectacle vivant », Ecrire histoire [en ligne], n° 13-14,
2014, http://journals.openedition.org/elh/475, consulté le 15 octobre 2019.
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promotion, de diffusion et de circulation des dramaturgies « contemporaines africaines », en
somme les processus variés de leur institutionnalisation. Pour déployer une collecte qui prenne en
compte des textes de statuts et d’états différents encore faut-il avoir conscience du rdle des
différentes instances de légitimation dans le degré d’institutionnalisation des textes. C’est la raison
pour laquelle cette réflexion s’inscrit dans un dialogue avec les travaux de sociologie des
littératures africaines sus-cités et souhaite apporter une contribution aux questions qui intéressent
la sociologie et I’anthropologie de I’art de maniére générale. En effet, bien plus nombreux sont
les travaux d’ancrage disciplinaire en sciences sociales qui se sont intéressés aux pratiques
artistiques au Burkina Faso : du long processus d’institutionnalisation de la danse contemporaine

africaine” 2 la mise en spectacle des traditions®?

, aux rappeurs performeurs qui agissent dans
I’espace urbain®. Dans un contexte de porosité des frontieres entre les différents mondes de 1’art™,
ces travaux constituent un apport inestimable car les recherches transnationales sur la littérature
et le théatre au Burkina Faso sont rares. La pluridisciplinarité constitue un levier nécessaire pour
contrer I’impression d’invisibilité initiale mais elle nécessite de combiner approche internaliste et
externaliste des ceuvres afin de ne pas les réduire a leur contexte”. Les approches
méthodologiques propres aux sciences sociales amenent bien souvent les critiques a mettre sur le
méme plan I’ceuvre, le discours de I’artiste sur son ceuvre ou encore 1’ceuvre et son environnement
médiatique et promotionnel de telle sorte qu’utilisées sans les outils herméneutiques des
disciplines artistiques concernées, elles peuvent également conduire a des logiques
d’invisibilisation®®.

En partant de ma discipline initiale, la littérature, j’ai pris conscience au fil des avancées de
la recherche que I’objet investigué révele les relations entre des disciplines distinctes et que mon
entreprise releve donc également de I’interdisciplinarité. C’est la raison pour laquelle les

méthodologies de la sociologie et de 1’anthropologie doivent non seulement étre combinées avec

1 Altair DESPRES, Se faire contemporain, Les danseurs afiicains a I'épreuve de la mondialisation culturelle, Paris,
Publications de la Sorbonne, 2016.

92 Sarah ANDRIEU, Le spectacle des traditions : analyse anthropologique du processus de spectacularisation des
danses au Burkina Faso, Université Aix-Marseille, 2007.

% Anna CUOMO, « Des artistes engagés au Burkina Faso. Rappeurs burkinabé, trajectoires artistiques et
contournements identitaires », Afrique contemporaine 2015/2, n° 254, pp. 89-103 ; Alice DEGORCE, Augustin PALE,
« Performativité des chansons du Balai citoyen dans I’insurrection d’octobre 2014 au Burkina Faso », Cahiers
d’Etudes africaines, LVIII (I), 229, pp.127-153.

% Howard S. BECKER, Les mondes de [’art, Paris, Flammarion, coll. « Champs arts », [1982], 2010, traduit de
I’anglais par Jeanne BOUNIORT.

% Vincent DEBAENE, « Le contexte : pour et contre. Etudes littéraires et anthropologie », Littérature, 2019/2, n°194,
pp.94-104.

% C’est la raison pour laquelle certains argumentaires peuvent revendiquer une approche purement poétique pour
s’intéresser & des ceuvres et pratiques artistiques appréhendées auparavant uniquement comme des phénomenes
sociaux.
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celles de la littérature mais elles peuvent également constituer des points d’appui pour
appréhender les textes eux-mémes, pas uniquement les logiques qui président a leur
institutionnalisation. L’interdisciplinarité peut amener a produire de la théorie littéraire. Or, cette
option critique implique de penser a nouveaux frais la question des « littératures de terrain®’ ».
Ce terme est employ¢ par Dominique Viart pour désigner les littératures s’intéressant a des objets
hétérogenes : « monde du travail, faits divers, violences historiques, maladies, fonctionnement de
la justice, marges urbaines, populations désocialisées, franges déshéritées du monde, réalités
quotidiennes, territoires » et faisant souvent elles-mémes le récit de leurs recherches. Il recoupe
des concepts connexes développés en théorie de la littérature, des « factographies®® » étudiées par
Marie-Jeanne Zenetti aux « littératures d’investigation® » développées par Florent Coste.

Alors que la théorie littéraire, centrée sur la posture d’enquéteur de 1’écrivain, s’intéresse
dans ce cadre a la maniére dont les ceuvres contemporaines investissent les pratiques des sciences
sociales, je propose ici de m’inscrire dans un courant bien plus mineur de la recherche en
littérature, aspirant a reconfigurer les « terrains » du littéraire. Il s’agit en effet de considérer « le
terrain » au cceur de la démarche en puisant dans le modéle épistémologique de I’anthropologie.
Jean-Pierre Olivier de Sardan, lorsqu’il entreprend de décrire la rigueur de la démarche
qualitative, définit I’anthropologie comme une « épistémologie de terrain, autrement dit centrée
sur les rapports entre les données produites sur le terrain et les interprétations savantes qui en

découlent'®

». Il s’agit cette fois de considérer en tant que chercheuse la littérature comme un
« terrain » a part entiere. Ce sont les travaux de recherche d’anthropologie textuelle qui permettent
en premier lieu de penser les textes comme un « terrain ». Karin Barber considere que les textes
dans leurs spécificités textuelles disent des choses au sujet des relations sociales, des idées et des

valeurs de la culture qui les produit. Elle les décrit ainsi comme terrains a étudier :

97 Dominique VIART, revue en ligne Fixxion XX-XXI, n°18, 2019, http://www.revue-critique-de-fixxion-francaise
contemporaine.org/rcffc/article/view/fx 18.20/1339, consulté le 11 avril 2020.

% Marie-Jeanne Zenetti réunit sous cette appellation des formes littéraires qui depuis les années 1960 visent a capter
le réel en explorant des modes alternatifs d’écriture : « mais contrairement a la plupart des genres ou des sous-genres
factuels les plus étudiés (autobiographie, témoignage, récits d’historiens) ces ceuvres n’empruntent pas la forme du
récit long. » Marie-Jeanne ZENETTI, Factographies, |’enregistrement littéraire a l’époque contemporaine, Paris,
Classiques Garnier, 2014, p.19.

9 « Sommairement, ce qu’on appelle la « littérature d’investigation » s’inscrirait dans une famille de littératures qui
ont tout a la fois fait du réel leur préoccupation majeure et considéré leur contact avec les sciences sociales moins
comme une ambiguité que comme une proximité profitable. » Florent COSTE, « Propositions pour une littérature
d’investigation », Journal des anthropologues [En ligne], n°148-149, 2017, mis en ligne le 10 mai 2019,
http://jda.revues.org/6582, consulté le 10 février 2022.

100 Jean-Pierre OLIVIER DE SARDAN, La rigueur du qualitatif, les contraintes empiriques de l’interprétation socio-
anthropologique, Louvain-La-Neuve, Bruylant-Academia s.a, coll. « Anthropologie prospective », n°3, 2008, p.19.
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Text and other cultural products are not « windows » onto something else, some pure state of
subjectivity or consciousness which can access through them : they are, rather, themselves the

terrain to be studied. It is the repertoire, the conceptual materials and the ways they are used that

we can seek to explore as anthropologists'©!.

Cette invite a explorer les textes en tant que tels et non comme simples documents qui illustrent
des phénomenes sociaux rejoint le souci des études littéraires africaines revendiquant ce méme
modele anthropologique et soulignant le lien entre « une expérience du terrain et une expérience
des textes!'?? ».

Mon étude s’inscrit ainsi dans un rapport d’étroit compagnonnage avec des études récentes,
qui congoivent la recherche en littérature a partir d’un double terrain : le terrain géographique et
le terrain textuel. C’est dans cette perspective que Xavier Garnier défend des lectures éco-

poétiques des textes :

A condition de I’associer a 1’expérience, la notion de terrain reste trés utile pour envisager

I’approche des textes littéraires africains dans la perspective d’une poétique véritablement

décentrée, ou décolonisée, qui se réclame des lieux et de ce que I’on y éprouve!®,

Elara Bertho dans son ouvrage consacré a trois figures de résistance armée a la colonisation
francaise et britannique a la fin du 19°™ sigcle, Sarraounia, Nehanda, Samori Touré, expose une
démarche de recherche proche de I’enquéte policiere qui rend signifiants « le lieu et la forme de
la découverte du matériau autant que son contenu'% ». Sa réflexion s’¢élabore ainsi a partir d’un
travail de terrain dans et hors la bibliotheque. Les textes constituant le corpus, édités ou non, en
différentes langues, oraux ou écrits, appartenant a différents médias, révelent des dynamiques
plurielles de circulations littéraires et artistiques. Le « terrain » d’Elara Bertho désigne aussi bien
la recherche active de récits en France, a Londres, Dakar, Harare, Conakry, sur leurs divers lieux
de conservation et de production, que 1’exploration des textes ainsi collectés. Claire Riffard et

Julie Peghini mettent en exergue la proximité possible entre les études littéraires et I’anthropologie

101 « Les textes ou autres objets culturels ne sont pas des fenétres ouvertes sur quelque chose d’autre, un pur état de
subjectivité, de conscience accessible par leur biais ; ils sont plutot des terrains a étudier pour eux-mémes. Ce que
1’on peut chercher a explorer en tant qu’anthropologue, c’est le répertoire, les matériaux conceptuels et leur usage. »,
Karin BARBER, op.cit., p.9.

102 Janos RIESZ, « Introduction : Textes et terrains », dans Virginia COULON et al., Les littératures africaines, Paris,
Editions Karthala, coll. « Lettres du Sud », 2011, pp. 5-12, p.6.

103 Xavier GARNIER, « Pratique du terrain et expérience des textes : une perspective africaine », Continents manuscrits
[En ligne], n°12, 2019, https://journals.openedition.org/coma/4132, consulté le 14 novembre 2019.

104 Elara BERTHO, Sorciéres, tyrans, héros, Mémoires postcoloniales de résistants africains, Paris, Honoré Champion,
coll. « Francophonies », 2019, p.35.
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autour de I’idée que le texte peut constituer un « terrain » a étudier, en I’occurrence les manuscrits

dans la perspective de la génétique littéraire!'%

. Enfin, la réflexion importante de Maéline Le Lay,
proposant des pistes théoriques et méthodologiques a partir de 1’anthropologie pour penser la
recherche sur un « terrain littéraire et théatral'® », sert de fondement 4 ma démarche et sera
discutée tout au long de cette étude : de la recherche des textes a leur exploitation, en passant par

les enjeux de la présence de la chercheuse sur ce double terrain.

Avoir deux « terrains » ne signifie pas conduire deux enquétes distinctes 1’une de I’autre mais
implique au contraire de penser de maniere dynamique 1’identification et la collecte de textes au
prisme des lieux dans lesquels elle est menée. Cette approche rejoint certes les études
francophones qui abordent les corpus par zone géographique et culturelle mais se distingue de la
grande majorité des travaux qui élisent leur corpus a partir de criteres institutionnels pré-établis

et parfois inconscients.

L’enquéte s’est ¢laborée principalement lors de longs séjours de terrain de quatre mois dans
la ville de Ouagadougou et a partir de la fréquentation réguliere des différents espaces culturels
qui se sont multipliés et disséminés dans les différents quartiers de la ville depuis une dizaine
d’années. La démarche a permis aussi bien d’établir des réseaux d’interconnaissance que de
découvrir des textes. J’ai effectué également des séjours courts dans la ville de Bobo-Dioulasso
et dans celles de Cologne, Limoges, et dans la métropole parisienne. Ces terrains courts sont
complémentaires d’une étude de la production dramatique a I’échelle de la ville de Ouagadougou,
également a partir des connexions locales, nationales et transnationales, qu’elle tisse. Cette
approche « multisite '» a permis ainsi de constituer une population hétérogéne d’enquétés.
L’enquéte considére une population de 36 auteurs parmi I’ensemble des personnes rencontrées
qui ont écrit des textes entre 1997 et 2021. A cette premiére population d’enquétés s’ajoute une

seconde population d’enquétés, constituée de « sélectionneurs », directeurs d’espaces culturels,

105 « Les manuscrits des auteurs qui nous rassemblent — en particulier des auteurs venus d’Afrique — ont souvent été
écartés, perdus, disséminés et les chercheurs voient eux-mémes des obstacles se dresser sur leur chemin dans leur
effort de localisation et de mise en circulation des voix dont ils sont porteurs. Ces obstacles sont d’ordre matériel
(volumétrie des corpus, pénurie des budgets de recherche), institutionnel (légitimité du chercheur par rapport aux
institutions d’origine et d’accueil) et anthropologique (rapport a I’intime, relations avec la famille de 1’écrivain,
rapport a 1’écrit). » Julie PEGHINI, Claire RIFFARD, « Faire dialoguer la génétique des textes et I’anthropologie »,
Journal des anthropologues, n° 148-149, 2017/1, https://journals.openedition.org/jda/6680, consulté le 10 février
2022.

106 Magline LE LAY, « Du chiffonnier a I’anthropologue : statut du texte et positionnement du chercheur sur un terrain
littéraire et théatral », Continents manuscrits [En ligne], n°l13, novembre 2019, http://journals.opened
ition.org/coma/4288, consulté le 16 aofit 2020.

197 Georges E. MARCUS, « Ethnography in/of the World System: The Emergence of Multi-Sited Ethnography, Annual
Review of Anthropology, Vol. 24, 1995, pp. 95-117.
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¢diteurs, programmateurs, metteurs en sceéne etc. L’enquéte s’arrime ainsi a 1’analyse qualitative
de 72 entretiens ainsi que de rencontres. Ce travail considere 42 textes édités (dont une grande
partie d’entre eux est éditée uniquement au Burkina Faso) et 130 textes collectés aupres des

auteurs.

Essai de positionnement

J’ai pendant les premiers mois de ma recherche élud¢ cette question, associé¢e dans mon esprit
a I’angoisse de devoir « me justifier ». En effet, souvent sollicitée par mes pairs pour exprimer les
« causes » du choix du sujet de these, j’ai ét€¢ amenée a devoir dévier la curiosité autour des raisons
biographiques qui auraient motivé ma démarche, voire a anticiper le soupgon d’un projet qui
reléverait d’une entreprise purement « identitaire ». Consciente du rapport de domination
racialisé!® qui sous-tendait I’échange, je comprenais assez vite qu’une implication trop affichée
pouvait a tout moment nuire au crédit d’objectivité que 1’on accorderait a mon propos. Il fut donc
aisé pour moi de répondre de maniere a décevoir : « Ma mere est frangaise, mon pere est ivoirien,
pas de rapport donc avec le théatre burkinabe ». Cette réponse avait I’avantage de renvoyer mes
interrogateurs a leurs préjugés en leur épargnant ma pensée intérieure, ce texte que James C. Scott

109, . « Tant que vous ne m’expliquerez pas la raison pour laquelle vous

décrit comme « caché
travaillez sur des auteurs blancs, je ne répondrai pas a cette question. » Cette réponse fantasmée
aurait peut-étre eu [’avantage de confronter mes interlocuteurs a 1’absurdit¢ de leur
questionnement. Si elle rend bien compte aujourd’hui de I’inconfort de ma situation a

110

I’intersection de plusieurs rapports de domination' "~ — jeune femme doctorante francaise métisse,

franco-ivoirienne, de classe moyenne évoluant dans le milieu littéraire académique

108 e terme « racialisation » est employé ici en tant que rapport de domination au sein d’un « dispositif de
naturalisation du pouvoir ». J’emploierai ainsi le terme de « race » en tant que catégorie d’analyse critique. Elsa
DORLIN, « Introduction Vers une épistémologie des résistances », Sexe, race, classe, pour une épistémologie de la
domination, Elsa DORLIN (dir.), Presses Universitaires de France, Paris, 2009, p.6.

19 Dans son ouvrage, I’auteur théorise Iarticulation dans les rapports de domination d’un texte public et d’un texte
caché dans une perspective transhistorique : « Tout groupe dominé produit, de par sa condition, un « texte caché »,
aux yeux des dominants, qui représente une critique du pouvoir » James C. Scott, La domination et les arts de la
résistance, Fragments du discours subalterne, Paris, Editions Amsterdam, 2008 [1992], p.12.

110 Kimberlé CRENSHAW, « Mapping the Margins: Intersectionality, Identity Politics, and Violence against Women
of Color », Stanford Law Review, Vol. 43, No. 6, Juillet 1991, pp. 1241-1299. La métaphore de I’intersection, utilisée
par Kimberlé Crenshaw comme un « concept critique du droit » pour illustrer I’idée selon laquelle les femmes afro-
américaines se situeraient a I’intersection de plusieurs rapports de domination, peut étre employée dans d’autres
domaines, et ce mé€me si elle présente un risque de naturalisation (ibid., Dorlin, p.12). Elle me semble dotée d’une
puissance réflexive pour prendre conscience des rapports de domination et peut dans un second temps comme le
préconise Danicle Kergoat, &tre dépassée pour représenter de maniere plus dynamique les diverses intrications des
rapports sociaux. Dani¢le KERGOAT « Dynamique et consubstantialité des rapports sociaux » ibid., pp.111-125.
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majoritairement blanc, de classe moyenne et supérieure — elle ne m’a jamais completement
satisfaite.

En janvier 2018, j’ai été amenée a évoquer publiquement mon expérience de doctorat devant
des étudiant.es en master a I"université de Lyon 2. A I’issue de la table ronde, des étudiantes
racisées m’ont fait part de leur hésitation a choisir des sujets, auxquels on pouvait les rattacher
trop facilement, qui risquaient en d’autres termes de remettre en cause leur objectivité scientifique.
11 s’agissait bien de 1I’expression d’un risque a s’exposer, a conforter un horizon d’attente racialisé
qui pouvait s’immiscer dans les réflexions sur les choix des sujets de thése. En creux, se lisait
¢galement dans le cadre de nos différentes disciplines, une injonction spécifique a 1’objectivité,
au détachement vis-a-vis de nos objets d’étude, au risque d’étre reléguées a la marge, a

111

I’inconfortable place d’outsider within'''. Au danger déja pressenti d’étre acceptées a condition

d’étre en mesure de « performer une différence », répondait celui d’en afficher une'!”

. Ce spectre
du déboutement du registre de I’universel m’a dissuadée pendant un moment d’envisager mon
rapport personnel a I’objet d’étude!!>. En somme, je vivais dans la crainte que mon apparence,
mon corps de personne racisée, observé, chargé de représentations, porte atteinte a I’intérét de
mon travail, renvoyé ainsi a sa spécificité. Ces appréhensions se sont avérées fondées puisque tout
au long de ma recherche, m’a été posée la question suivante : « &tes-vous originaire du Burkina
Faso ? ». Il m’a fallu nommer cette interrogation récurrente a 1’endroit de ma personne, pour ce
qu’elle était, une expérience discriminante, et pouvoir, sinon m’en défaire, du moins déconstruire
le sentiment d’insécurité intellectuelle qu’elle générait. Ce rappel brutal a [’expérience
« encorporée » de la recherche, pour reprendre les mots de Donna Haraway, m’a fait comprendre
que je risquais de faire de ’ombre a un objet d’étude déja minoré.

Cette réduction drastique de ma marge de manceuvre a constitu¢ pour moi un « indice

1114

visuel * » pour comprendre a quel point I’engagement dans un travail sur un corpus n’ayant

1 Patricia HILL COLLINS, « Learning from the Outsider Within, The Sociological Significance of Black Feminist
Thought », Social Problems, vol.33, n°6, Special Theory Issue, Oct. - Dec., 1986, pp.14-32.

112 Réjane SENAC, L ’égalité sans condition, Osons nous imaginer et étre semblables, Paris, Rue de I’échiquier, 2019.
113 Ces questions d’auto-réflexivité et du lien entre choix scripturaux et parcours personnel travaillent par ailleurs les
sciences sociales. Marianne Lemaire montre qu’au moment de !’institutionnalisation de 1’ethnologie, les femmes
ethnologues dans le contexte social de I’entre-deux guerres font des choix différents que leurs homologues masculins.
Elles s’interdisent notamment « de se mettre en scéne ou de retracer leurs périlleuses expériences de terrain dans des
récits littéraires et grand public. » ; voir « La chambre a soi de 1’ethnologue. », L’Homme [En ligne], 200 | 2011,
http://journals.openedition.org/lhomme/22849, mis en ligne le 09 novembre 2013, consulté le 30 mai 2019.

114 Afin de remettre en question I’idée qu’il y aurait un privilége épistémique associé aux points de vue subalternes,
Donna Haraway par la métaphore de la vision, exprime au contraire 1’idée que cette position d’assujettissement peut
étre utilisée comme une ressource pour mieux voir et donc, le levier vers une plus grande objectivité :
« L’assujettissement ne constitue pas le socle pour une ontologie ; il est peut-étre un indice visuel. La vision requiert
des instruments de vision ; une optique est une politique de positionnement. Les instruments de la vision médiatisent
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suscité qu’un faible intérét critique, rend I’action de la chercheuse particulierement visible et
déterminante au sein du systeme de légitimation des ceuvres. Cette situation de mobilité
permanente m’a fait investir différentes positions dans le contexte ou les acteurs rencontrés
pouvaient étre aussi bien des artistes, des administrateurs culturels, des éditeurs, des médiateurs
culturels, africains ou européens, et occupaient des positionnements distincts d’un espace culturel
a I’autre et pour lesquels ma nationalité frangaise ou ma qualité¢ de femme métisse avait une plus
ou moins grande importance. Il s’agissait donc de considérer les différentes facettes de mon
identité de chercheuse en constante variation en fonction des différents contextes ou celle-ci
s’exprimait!'!>. En outre, la prétention d’investir les textes comme terrain, de les analyser au sein
du monde social rend inapplicable 1’idéal de neutralité souvent revendiqué en sociologie de
’art'!%, Cette option n’est pas nécessairement appropriée pour une chercheuse en littérature qui
prétend également investir les textes comme terrain, les analyser au sein du monde social. Il faut
en effet bien admettre que ses jugements propres, les émotions vécues face a une ceuvre
influencent évidemment le cours de la recherche. Je considere en outre que les émotions ne sont
pas un frein a I’objectivité mais bien au contraire demeurent des données objectivables en soi et
qu’elles sont, dans cette logique du décentrement, comme le montre Aurore Vermylen,
importantes pour « comprendre les réalités sociales traversées'!” ». En effet, 1’identification des
jugements, émotions, des a priori sur certains textes permettent justement de prendre conscience
de ses propres biais et défauts de vision.

Se pose donc pleinement la question de la médiation de 1’action de la chercheuse dans un
espace-temps restreint : 1’état du texte considéré dépend en effet de la modalité de ma présence
sur le terrain ou de mes possibilités d’interaction avec son auteur. C’est la raison pour laquelle
I’analyse de ces textes rend nécessairement compte de ce temps humain de la recherche. Le

moment ainsi que la nature de la rencontre avec le texte engagent nécessairement son

les points de vue ; il n’y a pas de vision immédiate a partir du point de vue des assujettis. L’identité, y compris
I’identité a soi-mé&me, ne produit pas de science ; un positionnement critique le fait, I’objectivité. » Donna HARAWAY,
« Savoirs situés : question de la science dans le féminisme et privilege de la perspective partielle », Traduit par Denis
Petit en collaboration avec Nathalie Magnan dans Le manifeste cyborg et autres essais, p.123. [Edition
originale : « Situated Knowledge : The Science Question in Feminim as a Site of Discourse on the Privilege of Partial
Perspective » in Feminist Studies, 14.3, 1988, pp. 575-99].

115 Floya ANTHIAS, « Thinking through the lens of translocational positionality: an intersectionality frame for
understanding identity and belonging », Translocations, Winter 2008, Volume 4, Issue 1, pp. 5-20.

116 Cest la raison pour laquelle je m’inscris plutdt a rebours du programme de Nathalie Heinich de « neutralité
engagée » qui en s’appuyant sur son expérience de recherche dans le milieu de I’art contemporain, estime avoir réussi
a se tenir relativement hors de son objet sans jamais prendre parti pour tel ou tel courant artistique. Nathalie HEINICH,
« Pour une neutralité engagée », Questions de communication [En ligne], n°2, 2002, mis en ligne en décembre 2012,
http://journals.openedition.org/questionsdecommunication/7084, consulté le 17 aofit 2020.

7" Aurore VERMYLEN, « Par-dela les émotions et la raison. Les apports de ’auto-analyse comme méthode de
compréhension de nos terrains », e-Migrinter [En ligne], n°18, septembre 2019, http://journals.openedition.org/e-
migrinter/1781, consulté le 17 aofit 2020.
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interprétation. Sur le terrain, j’ai ¢été souvent sollicitée aussi bien par des artistes que par des
médiateurs culturels, pour investir un réle qui ne me semblait pas étre le mien, a savoir celui de
sélectionner des textes, de jouer le role de passeuse, d’intervenir directement dans le systéme de
promotion et de circulation des textes que je tentais d’objectiver. J’ai d’abord analysé ces
sollicitations par une mécompréhension de mon réle de chercheuse et comme I’assignation d’un
second rdle, celui de médiatrice culturelle. J’ai pris conscience au fur et a mesure de mon enquéte
que cela était dii au fait que le terrain géographique et textuel était déja investi par d’autres
chercheurs qui avaient nécessairement agi dans ce sens et qu’une sociabilité prolongée pouvait
trés vite m’amener a le faire dans un moment informel. Il m’a toutefois semblé important de
scinder ces deux roles afin de préter attention a la maniere dont ce second role présupposé pouvait
par exemple biaiser des entretiens exploratoires. Par ailleurs, cela m’a permis de me rendre compte
de la tendance universitaire généralisée, a fortiori dans les disciplines littéraires et artistiques, a
gommer les effets de sa présence dans la présentation des résultats de sa recherche et j’ai donc
souhaité distinguer avec plus de discernement le role des critiques universitaires et de leurs
discours dans le systeme de promotion des littératures contemporaines et postcoloniales. Cela est

d’autant plus nécessaire que...

la métalittérature francodoxe et en particulier sa variante « francophone » se distingue par son
caractére injonctif et naturalisant : plutét qu’une métalittérature, elle apparait le plus souvent

comme une protolittérature, énongant a 1’avance les principales esthétiques qui devront guider

les ceuvres & venir et promouvant ces principes selon I’argument de 1’évidence 8.

C’est a cet endroit que 1’¢laboration d’une enquéte multisite me faisant traverser des espaces de
consécration aux valeurs parfois antinomiques permet a la fois d’identifier ses émotions et
jugements propres face aux ceuvres rencontrées et de sortir de ce paradigme prescriptif.

La propriété multisite de ’enquéte présente ne doit pas dissimuler le caractére relativement
transitif du dispositif principal d’enquéte : une chercheuse francaise se déplagant aupres d’artistes
travaillant et créant au Burkina Faso afin de réunir un ensemble important de leurs textes
dramatiques et de les instituer en objet d’étude. Cette démarche s’origine certes dans le désir de
dépasser un point de vue limité par une position dominante, mais est également paradoxalement
révélatrice d’une position de pouvoir, liée a la mobilité facilitée des chercheurs européens en

terrains africains : « La vision est foujours une question du pouvoir de voir — et peut-€tre de la

'8 Frangois PROVENZANO, op.cit., p.56.
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violence implicite de nos pratiques de visualisation!!” ». La collecte de textes s’inscrit dans
I’héritage d’une pratique violente de visualisation, 1’africanisme, lequel prend pied dans
I’entreprise coloniale d’« arraisonnement du monde %%, et s’associe a des ethos de recherche
ambivalents. Ninon Chavoz analyse avec une extréme acuité la rhétorique de « robinsonnade
intellectuelle » qu’elle peut par exemple induire. C’est donc en prenant compte de I’historicité
hautement problématique de cette démarche de recherche, que j’ai tenté¢ de déceler au fil de mes
enquétes ce qui, dans mes propres intuitions, relevait d’ un imaginaire néocolonial, ou était associé
a la position de pouvoir que j’occupais au sein d’un marché littéraire globalis¢, vis-a-vis de la
population d’enquétés. Cette exigence dépasse a mon sens la question de la co-construction des
savoirs liée au tournant éthique de I’anthropologie, mais désigne tout un ensemble de pratiques
de recherches : réfléchir au dispositif d’enquéte en tant que cadre hiérarchique, a I’implication de

121 Cette dimension éthique de la

la chercheuse en remettant en cause 1’idéal de neutralité etc
recherche soutient ainsi I’exigence empirique d’une démarche analysant les matériaux toujours
en rapport avec leurs conditions de production'??. Ces enjeux de pouvoir et de positionnement
inhérents au dispositif d’enquéte ne peuvent que rarement faire 1’objet d’une analyse globale mais
doivent étre explicités en fonction de la maniere dont ils ont joué un rdle dans les situations

précises de 1’enquéte.

L’invisibilité comme fiction

La puissance des mécanismes d’invisibilisation identifiés — la structuration du marché du
livre autour du rapport centre-périphérie, 1’absence ou défaut de signalisation propre au domaine
des littératures africaines, le statut et I’état des textes — découle de la posture critique qui les
considere comme des €tats de fait. En agissant comme criteres inconscients de la constitution des
corpus, au mieux comme contraintes inhérentes au domaine de recherche, ils participent de la

naturalisation de I’invisibilité littéraire. La littérature est ainsi bien souvent définie a priori et de

9 Donna HARRAWAY, op.cit., p.121.

120 Ninon CHAVOZ, La tentation encyclopédique dans [’espace francophone africain : des documentations coloniales
aux glossaires contemporains, These de doctorat en Littérature générale et comparée, soutenue le 10 novembre 2018,
a Sorbonne Paris-Cité.

121 Isabelle CLAIR, « Faire du terrain en féministe », Actes de la recherche en sciences sociales, 2016/3,n°213, pp.66-
83.

122 Marie-Aude Fouéré, Ophélie Rillon et Marie-Emmanuelle Pommerolle proposent de nombreuses voies pour
repenser le travail sur les sources en terrains africains dans une perspective décoloniale. Marie-Aude FOUERE, Ophélie
RILLON, Marie-Emmanuelle POMMEROLLE, « Introduction : Pourquoi Sources ? Rigueur empirique, réflexivité et
archivage en sciences humaines et sociales et dans les études africaines », Sources. Materials and Filedwork in
African Studies, n°1, https://www.sources-journal.org/77, consulté le 16 aofit 2020.
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manicre implicite, voire inconsciente. Ainsi, la visibilité des textes s’articule a un processus
complexe de formation de valeurs que la critique véhicule parfois a son insu.

L’intérét d’une démarche d’identification et de collecte de textes réside donc dans ce qu’elle
permet de ne pas déterminer par avance leur usage littéraire mais d’observer comment celui-ci
s’¢labore de maniére dynamique sur le terrain textuel et physique investi. Cette expérience de

recherche littéraire « ancrée'?

3 » m’a mise dans une position peu courante, a savoir choisir des
textes avant d’en avoir pris connaissance, 1’effort de théorie s’¢laborant au fil de leur découverte
et de leur analyse. En effet, les choix des critiques travaillant sur ’extréme contemporain se
portent habituellement sur les ceuvres déja reconnues par plusieurs instances de légitimation.

La premiére partie de ce travail, en déconstruisant la notion d’invisibilité, vise a expliciter le
contexte institutionnel complexe dans lequel la production dramatique au Burkina Faso se situe.

Je présente la genese de la catégorie « littérature dramatique » au Burkina Faso en mettant en
évidence les logiques d’institutionnalisation précaires des textes en contexte postcolonial. La
catégorie a été favorisée directement et indirectement par différentes politiques culturelles
nationales et internationales, co-élaborées depuis 1’Indépendance par les écrivains, comédiens et
metteurs en scéne burkinabé. Elle s’est toutefois développée a la marge de I’échelle de
légitimation francophone ce qui a contribué a une certaine marginalisation critique. Si le territoire
national au tournant des années 2000 s’affirme comme espace de production littéraire pertinent,
les valeurs littéraires €laborées a cette échelle peinent a s’exporter. Malgré la faible proportion de
textes dramatiques édités, la métropole ouagalaise constitue un poste d’observation privilégi¢ des
logiques de circulation et de diffusion des textes. S’y dessinent les trajectoires multiples d’artistes
au croisement de divers espaces de consécration.

La deuxieme partie, en considérant les textes comme un « deuxieme terrain » présente la
méthodologie de recherche développée pour les voir malgré les mécanismes d’invisibilisation. La
collecte de textes effectuée rend compte de ces dynamiques méconnues de I’espace littéraire
africain transnational, laissant apparaitre les textes produits au sein du milieu artistique a leurs
divers degrés d’institutionnalisation et de conservation. L’effort de prise en compte de
I’imaginaire plurilingue et hétérolingue des représentations et des textes permet de ne pas étre
aveuglée par le monolinguisme apparent des quelques textes édités. Il permet aussi d’inscrire

I’hétérogénéité linguistique par le biais de la traduction dans le geste de comparaison.

123 Barney G. GLASER, Anselm L. STRAUSS, La découverte de la théorie ancrée, Stratégies pour la recherche
qualitative, Paris, Armand Colin, 2017, traduit de 1’anglais américain par Marc-Henry Soulet et Kerraly Oeuvray,
[1967].
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En déconstruisant ainsi les ressorts d’une marginalisation critique et en réunissant les
conditions propices a 1’étude de la production dramatique contemporaine au Burkina Faso, il est
possible dans une troisiéme partie de poser un nouveau regard sur 1’espace littéraire africain et
d’interroger les dynamiques cosmopolites de la littérature a partir de la ville de Ouagadougou. Le
paradigme du « théatre monde » agit comme paradigme dominant a un niveau institutionnel et
esthétique et se laisse appréhender a partir de topoi tissant des relations transtextuelles. En outre,
en analysant les indices de la situation institutionnelle des auteurs dans les textes et en cernant la
pratique du palimpseste littéraire, il est possible d’éclairer d’autres postures postcoloniales qui
s’ancrent dans les conditions de création liées au monde de la scene.

La quatrieme et derniere partie de ce travail explore la potentialité des textes a renforcer,
questionner, négocier les partages génériques fondés sur des criteres institutionnels et scéniques.
En mettant en évidence des criteres d’identification textuels du théatre de sensibilisation autour
de sa fonction didactique, il est possible de voir en quoi il correspond a une catégorie générique
aux fronti¢res poreuses. L’imaginaire de la sensibilisation impregne des textes qui ne relévent pas
de ce genre mais qui se révelent en étre pourtant des lieux de négociation. Par ailleurs, la
récurrence des pieces monologuées invite a considérer ce mode d’énonciation comme un lieu

d’exploration générique pour certains auteurs entre le texte et la scéne, a la croisée des langues.
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Premiere partie : « Vous avez dit littérature dramatique ? »

Une situation institutionnelle complexe

Le premier palier d’un travail de déconstruction de la notion d’invisibilité consiste a
expliquer le hiatus entre la place minime réservée a la littérature dramatique au Burkina Faso dans
les discours critiques et la profusion des textes collectés. 1l est en effet intéressant de constater la
facilité avec laquelle j’ai pu non seulement identifier et collecter un nombre important de textes
dramatiques, mais également rencontrer plusieurs acteurs du milieu artistique ouagalais qui se
présentaient comme auteurs dramatiques. Si la marginalisation critique dont ces textes ont fait
I’objet laisse présumer de leur faible degré d’institutionnalisation, elle ne signifie pas que

I’institution est inexistante. Les textes ne viennent pas de nulle part.

L’analyse d’institution fait découvrir qu’il n’y a pas la Littérature mais des pratiques spéciales,
singulieres, opérant a la fois sur le langage et sur I’imaginaire et dont 1’unité ne se réalise qu’a

certains niveaux de fonctionnement et d’insertion dans la structure sociale'?*.

I1 est donc possible de formuler I’hypothése suivante : les pratiques s’organisent et se légitiment
de telle maniere que « I’institution » de la littérature dramatique est difficile a saisir. Il est en effet
évident que le réseau formel et informel des différentes instances de production et de 1égitimation
des textes dramatiques est complexe. En effet, les instances sont a la fois nombreuses, relevent de
différents « mondes de I’art'®® », suscitent différents régimes d’auctorialité. Au théatre, la figure

de l’auteur est une entité toujours « mouvante et polymorphe!?°

», la valeur opérale des textes,
c’est-a-dire leur capacité a faire ceuvre a eux seuls, est en perpétuelle reconfiguration dans des
contextes de réceptions croisées'?’. Le processus d’institutionnalisation de la littérature
dramatique est également toujours dépendant du statut juridique et économique de 1’activité
d’auteur. Or, la difficulté a appréhender « I’institution » de la littérature dramatique s’accroit au

sein de I’espace littéraire africain transnational puisque les trajectoires auctoriales se dessinent

124 Jacques DUBOIS, L 'institution de la littérature, Belgique, Espace Nord, 2019, pp.22-23.

125 Howard S. BECKER, Les Mondes de ’art, Paris, Flammarion, coll. « Champs », [1982], 2010.

126 Pauline BOUCHET, « Liminaire », Questions d auctorialité sur les scénes contemporaines, Tangence, n°121, 2019,
pp-5-20.

127 Un texte dramatique reléve de la littérature mais peut aussi étre lu comme la trace ou la partition d’un spectacle et
ainsi relever de la mise en sceéne. voir : Romain BIONDA, « Théatre ou littérature ? Sur le fonctionnement artistique
et opéral des textes de théatre» dans Atelier de théorie littéraire, en ligne sur Fabula, 2018,
https://www.fabula.org/atelier.php?Theatre ou_litterature, consulté 21 février 2022.
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entre différents lieux. Pour les romanciers africains, la professionnalisation et la reconnaissance
s’établissent principalement a partir de la relation qu’ils entretiennent avec les éditeurs parisiens,
ou a partir de leur inscription dans les champs littéraires nationaux'?. Pour les auteurs
dramatiques la diversité des lieux d’institutionnalisation de leurs ceuvres est encore plus
importante, et pas véritablement étudiée.

Je propose ici, dans le sillage de Pierre Fandio, d’étendre les usages de la métaphore des
« lieux incertains » utilisée par Pierre Bourdieu. Caractéris€ par un tres faible degré de
codification, le champ littéraire est I’'un « de ces lieux incertains de 1’espace social qui offrent des
postes mal définis, plutdt a faire que faits et, dans cette mesure méme, extrémement élastiques et

.]'¥ ». Pierre Fandio

peu exigeants, et aussi des avenirs tres incertains et extrémement dispersés | ..
propose d’appliquer cette réflexion a la structure interne du champ littéraire camerounais.
L’application de ce cadre théorique lui permet d’aller a rebours des discours critiques et
médiatiques usuels focalisés sur les ceuvres les plus consacrées de la littérature camerounaise en
appréhendant le champ de maniére décloisonnée sans étre aveuglé par les hiérarchies qu’il génére.
Il me semble qu’il est possible d’appliquer la métaphore « des lieux incertains » a la structure
interne de I’espace littéraire africain transnational. En effet, on touche la au paradoxe des études
de sociologie des littératures du Sud. Si elles s’attachent a mettre en évidence les logiques
relationnelles entre instances de 1égitimation du Nord et écrivains du Sud, elles sont davantage
focalisées sur la consécration franco-parisienne, de telle sorte que les logiques d’entrance et
d’émergence sont uniquement abordées du point de vue central. En éclairant les modalités
complexes de I’institution de la littérature dramatique au Burkina Faso, je me propose donc
d’amorcer une réflexion nécessaire sur les « lieux incertains » de « I’espace littéraire africain
transnational » en m’intéressant a des circuits de distribution et de diffusion particulierement peu
étudiés au sein de cet espace notamment parce que « la confiance en la logique du systéme porte
I’analyse a privilégier dans les pratiques concrétes les formes les plus reconnues d’organisation,
d’échange et de concurrence '**». Ma démarche est fondée sur la conviction de la nécessité de
« reterritorialiser les littératures africaines » renvoyant la littérature & sa géographie'®!, a ses

« lieux d’inspiration, de production, d’édition, de réception, de traduction '**». Le phénomene de

128 Claire DUCOURNAU, op.cit.

129 Pierre BOURDIEU, « Le champ littéraire », Actes de recherches en sciences sociales, vol. 89, septembre 1991, pp.3-
46.

130 Jacques DUBOIS, op.cit., p.63.

131 Michel COLLOT présente deux approches : la géographie littéraire, I’intérét pour les représentations de I’espace
dans la littérature et la géographie de la littérature, le contexte spatial dans lequel sont produites les ceuvres, Pour une
géographie littéraire, Michel Collot, Pour une géographie littéraire, Paris, Editions Corti, Coll. « Les Essais », 2014.
132 Ibidem, p.59.
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globalisation impose 1’intégration de la dimension géographique dans les études littéraires afin
« de tenir compte de I’interaction entre les aires culturelles, linguistiques et politiques ou se fait
la littérature' ».

L’enjeu de cette premiére partie est donc d’éclairer la situation institutionnelle complexe dans
laquelle se trouvent les textes dramatiques au Burkina Faso. Il s’agit d’expliciter les ressorts de
cette complexité dans une perspective diachronique en considérant différents moments de
légitimation des textes dramatiques sur le territoire (chapitre 1), mais également les perspectives
pour I’appréhender a partir d’une enquéte au sein de la métropole ouagalaise (chapitre 2).

Le premier chapitre revient sur les conditions de production et de diffusion des textes
dramatiques dans la Haute-Volta coloniale puis indépendante qui déterminent leur quasi-
invisibilité dans les discours critiques. Le processus d’institutionnalisation des textes dramatiques
au Burkina Faso évolue a partir des années 1980 de manic¢re complexe, au croisement d’une
politique culturelle nationale en gestation, de la politique culturelle extérieure francgaise et de la
francophonie, des politiques internationales de développement. Son élaboration en tant que
catégorie du discours critique se stabilise a I’échelle nationale mais se construit dans les marges
des voies de reconnaissance transnationale des textes dramatiques.

L’enquéte menée dans la métropole ouagalaise a partir des textes produits dans le milieu artistique
depuis les années 2000 permet d’informer dans le deuxiéme chapitre un lent procés de fusion de
ces différents régimes de 1égitimation. Les différents réseaux de circulation et de promotion des
textes de théatre s’étendent et sont de plus en plus connectés dans la ville de Ouagadougou,
« épicentre'** » culturel, au sein duquel se croisent différentes échelles de réception des ceuvres
dramatiques. La ou la critique a tendance a privilégier une échelle de réception des ceuvres :
nationale, francophone, francaise, et ainsi oblitere les dynamiques propres d’un lieu complexe de
légitimation, je me propose au contraire de rendre compte du positionnement des auteurs
burkinabe, des stratégies dont ils disposent et qu’ils choisissent de mettre en ceuvre afin de

légitimer leurs textes, a partir d’une enquéte au sein de la ville et des connexions qu’elle permet.

133 Michel COLLOT, Pour une géographie littéraire, Paris, Editions Corti, Coll. « Les Essais », p.65.

134 Je m’inscris ici dans le sillage d’une réflexion qui interroge les dynamiques littéraires africaines a I’échelle urbaine.
Voir : Maéline LE LAY, Ramcy KABUYA, Pierre HALEN, « Lubumbashi, épicentre littéraire », Etudes littéraires
africaines, n°27, pp.4-7, 2009.
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Chapitre 1 : L’élaboration d’une catégorie instable : « la littérature

dramatique nationale » (1919-2002)

Rendre compte du processus d’élaboration d’une catégorie critique revient a prendre en
compte I’extréme diversité des acteurs qui y contribuent ainsi que sa dimension spéculaire : la
catégorie de « littérature dramatique nationale » existe au travers des différentes politiques
culturelles qui I’encouragent directement ou indirectement mais aussi et surtout dans un va-et-
vient permanent entre les opportunités qu’elles offrent aux auteurs et leurs propres initiatives. En
outre, si elle peut étre saisie a I’échelle d’un territoire national devenu autonome, elle s’élabore
de fait dans un contexte transnational en perpétuelle reconfiguration'*>. En analysant les effets
conjoints de ces différentes politiques culturelles sur les auteurs ainsi que leurs propres initiatives,
on parvient a mieux comprendre les soubassements des discours métalittéraires qui la formalisent
ainsi que ceux qui la marginalisent. Je m’inspire ici de la réflexion de Frangois Provenzano sur la
dimension performative des discours métalittéraires, en ce qu’ils engagent une politique de la
littérature. Ils sont autant le résultat de mutations sociales et politiques qu’ils peuvent en étre
I’effet déclencheur. « En quoi les représentations produites (et la maniere dont elles sont
produites) sont-elles susceptibles d’influer sur les pratiques de circulation, de réception et de
1égitimation, voire de production littéraire ?'3%»

Ce chapitre retrace la maniere dont les artistes voltaiques entrent peu a peu « en écriture
dramatique », en dépit de I’invisibilité des textes produits pendant la période coloniale et le lent
développement de I’activité littéraire sur le territoire. La volonté de promouvoir la littérature
dramatique voltaique s’illustre chez les intellectuels a travers des initiatives qui précedent la
politique culturelle publique d’Etat. En outre, cette volonté se manifeste dans un contexte
d’expansion de la politique de coopération frangaise, levier d’une francophonie institutionnelle!’

qui s’exprime depuis 1970 a travers I’ Agence de coopération culturelle et technique (ACCT!?®) et

135 Michel ESPAGNE, Michel WERNER (dir.), Philologiques III, Qu’est-ce qu une littérature nationale ? Approches
pour une théorie interculturelle du champ littéraire, Paris, Editions de la Maison des Sciences de ’Homme, 1994.
136 Frangois PROVENZANO, Vies et morts de la francophonie, Une politique francaise, Belgique, Les Impressions
nouvelles, coll. « Réflexions faites », 2011, p.251.

137 Je rejoins ici la theése de Madeline Bedecarré. Contre la tendance dominante de la critique littéraire, elle soutient
que « la francophonie institutionnelle est inséparable de la francophonie littéraire et inversement », Madeline
BEDECARRE, La francophonie a tout prix: le réle de la Francophonie institutionnelle dans [’accés a la
reconnaissance des écrivains africains d’expression francaise, Paris Sciences et Lettres, EHESS, theése soutenue le
20 décembre 2018.

138 " ACCT devient I’Agence intergouvernementale de la francophonie (AIF) en 1995 qui devient I’Organisation
internationale de la Francophonie (OIF) en 2005.
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dont la charte est signée par le Burkina Faso. Il faut attendre les années 1980 pour voir émerger
une politique culturelle publique qui s’engage en faveur de la promotion de la littérature nationale
dans le nouvel Etat burkinabe. Plusieurs travaux cherchant 2 la rendre visible a une échelle
internationale congoivent la littérature dramatique comme une catégorie critique pertinente.
Toutefois, ces métadiscours qui fondent la catégorie ne pallient pas la difficile institutionnalisation
des textes dramatiques au Burkina Faso a une échelle internationale a la fin des années 1990. La
production théorique et littéraire de Jean-Pierre Guingané'*° permet toutefois de formuler
I’hypothéese que la conception de la littérature dramatique qui s’élabore sur le territoire éclaire des

logiques peu étudiées de 1’espace littéraire transnational.

1. De la Haute-Volta coloniale aux premieres décennies de la Haute-Volta

indépendante, une production dramatique invisible ?

En parcourant les quelques ouvrages évoquant 1’histoire intellectuelle, culturelle et littéraire
de la Haute-Volta, la production dramatique apparait comme « invisible ». Présentée par les
chercheurs comme peu importante, elle n’a surtout laissé que peu de traces tangibles, en 1’absence
de politique de conservation et de développement du secteur éditorial. Toutefois les initiatives
d’intellectuels au moment de 1’Indépendance permettent de prendre acte d’une volonté de faire

émerger une littérature dramatique nationale.

Une production dramatique dans les blancs de I’histoire culturelle de I’AOF

Cédant a la pression des lobbies de planteurs européens établis en Cdte d’Ivoire qui
souhaitent disposer de la main d’ceuvre voltaique, I’Empire colonial frangais supprime en 1932
par décret la colonie de la Haute-Volta créée en 1919'%°, La longue parenthése de 1932 a 1947
dans I’existence du pays coincide avec le moment de visibilité internationale de la littérature
africaine a partir du foyer éditorial franco-parisien. Les écrivains auto-proclamés de la Négritude,

réunis dans des cercles intellectuels féconds dans le cadre de leurs études a Paris, parviennent a

13%La réflexion s’appuiera sur ses deux travaux de thése (Jean-Pierre GUINGANE, Le Thédtre en Haute-Volta,
structure-production-diffusion-public, these pour le doctorat de 3me cycle, sous la direction de XX, 1978, Bordeaux
111 ; Théatre et développement culture en Afrique : le cas du Burkina Faso, These pour le doctorat Es sciences de
I’information et de la communication, 1987, Bordeaux III) et sur les onze piéces qu’il a publiées entre 1986 et 2009.
140 Benoit BEUCHER, « La naissance de la communauté nationale burkinabé ou comment le Voltaique devint un
« homme intégre », FASOPO, Fonds d’analyse des sociétés politiques, janvier 2009.
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obtenir une reconnaissance dés les années 1930'#!, deviennent a partir de 1947, les acteurs de leur
propre légitimation en se faisant les promoteurs d’une nouvelle histoire littéraire!?. L’incertitude
territoriale de la Haute-Volta, le faible niveau de scolarisation et I’engagement des intellectuels
apres la seconde guerre mondiale dans la reconstitution de la colonie sont des facteurs qui ont
freiné le développement d’une vie littéraire et constituent des obstacles a son identification quand
elle a existé'*. Salaka Sanou fait le constat d’absence totale d’édition d’ceuvres littéraires pendant

144" Ce constat

la période coloniale hormis les essais ethnographiques de Dim Dolbson Ouédraogo
s’articule a I’invisibilité de la production dramatique produite par les Voltaiques durant la période.
La suppression de la colonie pendant 15 ans est susceptible d’avoir favorisé la dissolution des
ceuvres dans les autres territoires coloniaux auxquels les Voltaiques étaient rattachés'®. L activité
littéraire des Voltaiques bien qu’elle ait existé par le biais de la pratique théatrale est difficile a

retracer.

La pratique théatrale au sein des écoles coloniales a €té introduite dans les curricula par les
missionnaires. Ce théatre était écrit et mis en scene par les prétres religieux dans une visée
éducative et morale a des fins de « propagation de la foi chrétienne'*®». La pratique du théatre en
langue frangaise se développe ensuite au sein de I’Ecole Primaire supérieure (EPS) de Bingerville,
par I’entremise de Charles Béart pendant I’année scolaire 1931-1932, et a partir de 1935 a I’école
William Ponty, qui depuis 1913 forme les cadres de I’ AOF (instituteurs, médecins, fonctionnaires
de I’administration). Alors que la pratique théatrale s’organise autour de la diffusion et de la
transmission du théatre classique et théatre de boulevard francais a des fins pédagogiques de
maitrise du francgais et de promotion du répertoire, la politique de 1’éducation de I’AOF soutient
I’¢laboration d’un théatre considéré « plus authentique », correspondant de maniere plus précise
aux intéréts des éducateurs coloniaux. Cette pratique artistique répond a 1’agenda de la politique
de ’AOF de développement d’une culture franco-africaine. Il s’agit pour le pouvoir colonial de

créer des élites indigenes conformes a ses attentes, proches des réalités locales mais

reconnaissantes vis-a-vis de I’entreprise coloniale!*’. Les éleves, chargés pendant les vacances

141 Léon Gontran Damas publie Pigments en 1937, Aimé Césaire, Cahier d 'un retour au pays natal en 1939 dans la
revue Volontés, Léopold Sédar Senghor, le recueil Chants d’ombre en 1945, et Hosties noires en 1948.

142 Avec la publication de deux anthologies de poésie, Poétes d’expression frangaise, constituée par Léon-Gontran
Damas et Anthologie de la nouvelle poésie negre et malgache de langue francaise par Senghor.

143 Salaka SANOU, La littérature Burkinabe : I’histoire, les hommes, les ceuvres, Limoges, Presses Universitaires de
Limoges, 2000.

144V oir Salaka SANOU, ibidem, p.33.

145 Salaka SANOU, op.cit., p. 32.

146 Christophe KONKOBO, op.cit., p. 28.

147 Jean Hervé JEZEQUEL, op.cit., p. 107.
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scolaires de mener des enquétes ethnographiques afin de représenter légendes, histoires, contes,
deviennent ainsi les producteurs d’un discours et savoir ethnographique nourrissant une mise en
scéne de I’ Afrique traditionnelle dans des codes de jeux européens'®®,

Si les coutumes traditionnelles sont présentées de maniere nostalgique, leur exotisation
participe d’une logique de démonstration de supériorité de la culture européenne. En ce sens, cette
invention d’un théatre nouveau plus « authentique » s’intégre a un processus de spectacularisation
des traditions'*’, d’« invention de la tradition » au sein duquel la danse joue un role
fondamental'>°. Sarah Andrieu montre bien que cette politique éducative s’inscrit dans la
continuité des exhibitions des corps indigénes qui ont lieu a Paris depuis la fin du 19°™ siecle. La
danse apparait comme un des moyens principaux d’exhibition de I’altérité, et valide en creux le
modele biologique de I’inégalité raciale. Sylvie Chalaye souligne quant a elle, le caractére
profondément ambivalent de ce dispositif d’exhibition qui participe d’une durable invention de

I’ Afrique dans le regard occidental.

Convoquant facilement danse, chant et musique, les expressions scéniques africaines ont habitué
les spectateurs a voir dans les théatres d’Afrique une esthétique centrée autour du corps et de
I’incarnation charnelle. Le mouvement des corps et le retentissement des voix ont longtemps

suffi a convoquer une théatralité spécifique a 1’esthétique africaine et a la dramaturgie des

théatres d’AfriquelSl.

Cette focalisation sur le corps confererait au texte un rdle de simple support de telle sorte que la
dramaturgie apparait comme relativement pauvre. La perspective ethnographique orienterait ainsi

une composition récurrente, et une absence de psychologie des personnages.

C’est la prépondérance de 1’élément folklorique et ethnologique qui explique la composition par
tableaux. Il s’agit de faire voir des scénes de la vie indigéne. Ainsi la tension dramatique est,

pour la plupart, absente. L’intérét réside dans le spectacle pittoresque et dans les chants et

148 Garry WARNER, « Education coloniale et genése du théitre néo-africain d’expression frangaise », Présence

Africaine, n° 97, 1976/1, pp. 93-116.

149 Sarah Andrieu développe cette idée dans sa thése en s’appuyant sur le concept d’« invention de la tradition » forgé
par Eric Hobsbawm et Terence Ranger, op.cit.

150 Bernard Mouralis de constater : « il semble bien que le théétre de Ponty ait contribué a ancrer dans les esprits une
certaine vision de 1’Afrique, en particulier sur le plan historique, d’origine européenne et ne correspondant pas
forcément & I’expérience que pouvaient avoir les éléves avant leur entrée a ’école », Bernard MOURALIS, « L’Ecole
William Ponty et la politique culturelle » dans COLLECTIF, Le thédtre négro-africain, Actes du colloque d’Abidjan-
1970, Paris, Présence Africaine, 1971, p.36.

51 Sylvie CHALAYE, Corps marron, Les poétiques de marronnage des dramaturgies afro-contemporaines,
Passage(s), Essais, p.27
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danses. [...] Souvent, le texte n’est qu’un léger support pour les chants et danses, qui constituent

le véritable centre d’intérét!2.

L’administration coloniale n’établit pas une politique visant a encourager I’écriture dramatique au
sein de ce théatre de patronage scolaire traversé par des logiques d’imposition identitaires. Le
récent travail de Céline Labrune-Badiane et Etienne Smith, qui vise 2 rendre visible « la part
africaine de la « bibliothéque coloniale »'>* » en documentant le travail des instituteurs dans
1’¢laboration des savoirs scolaires et scientifiques sur I’ Afrique de I’Ouest, permet toutefois de
considérer 1’activité d’écriture au sein de ces pratiques encadrées comme un lieu possible
d’auctorialité conflictuelle, mettant en ceuvre une « négritude de terrain'®* », pour reprendre
I’expression des deux auteurs. Le processus d’écriture permettait d’amorcer des recherches
historiques et une réflexion par les éleves sur les « différents genres littéraires et épiques!'> ».
Certains témoignages, comme celui du pontin Bocar Cissé, mettent en évidence les relations de
conflictualité qui pouvaient se créer dans cette écriture de I’histoire et « la volonté croissante des
Pontins de produire un théitre émancipé des diktats des autorités scolaires'>®». Ainsi, ces
expériences d’écriture, bien que contraintes, peuvent étre considérées comme le point de départ

157 En outre, au moment

d’une prise de conscience artistique individuelle pour les €léves de I’école
de la suppression de I’activité théatrale dans 1’école, les troupes formées et dirigées par d’anciens
Pontins, devenus fonctionnaires, se multiplient. Les instituteurs jouent ainsi un role fondamental
dans 1’essaimage du théatre scolaire dans les différents centres urbains'*®. Cette tendance se
confirme au moment de la mise en place des centres culturels en 1953, renommés maisons des
jeunes et de la culture en 1958, par le haut administrateur Bernard Cornut-Gentille dans
I’ensemble de I’AOF. La participation des intellectuels, principalement des instituteurs, aux
activités des maisons est importante. Ces centres sont pensés pour assurer la continuité de la

politique coloniale assimilationniste mais sont toutefois vecteurs de stimulation artistique et

identitaire via I’organisation de la coupe théatrale de I’AOF en 1955, 1956, 1957'°.

152 Garry WARNER, op.cit., p.114.

153C¢line LABRUNE-BADIANE, Etienne SMITH, Les Hussards noirs de la colonie, Instituteurs africains et « petites
patries » en AOF (1913-1960), Paris, Karthala, 2018, p.9.

154 L expression est employée dans la description du contenu de I’ouvrage sur la quatriéme de couverture, ibidem.
155 Ibidem, p.290

156 Ibidem, p.513

157 Brian Valente-Quinn développe une thése similaire dans le premier chapitre de son ouvrage « Colonial Pedagogy
and Creative Enactment, The Theater of the Ecole Normale William Ponty », Brian VALENTE-QUINN, Senegalese
Stagecraft, Decolonizing Theater-Making in Francophone Africa, Evanston, Illinois, Northwestern University Press,
2021, pp. 19-39.

158 Ibidem, p.615.

159 Voir Christophe KONKOBO, op.cit., p.52.
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La production dramatique prolifique en Cote d’Ivoire dans le cadre du Théatre Indigéne de
Cote d’Ivoire de 1938 a 1943, puis du Cercle Culturel Folklorique de Cote d’Ivoire (CCFI) de

1953 a 1958 s’inscrit manifestement dans I’héritage pontin'®

et fleurit dans le cadre balisé par
I’administration coloniale. Le CCFI participe activement aux concours entre les centres culturels
et c’est ainsi que Bernard Dadi¢ écrit d’abord des pieces correspondant aux attentes des autorités
coloniales puis propose un théatre politique d’émancipation aprés les Indépendances. Sa
trajectoire est assez significative du glissement qui s’opére dans les expressions culturelles et
artistiques. Cette lente évolution d’une conscience auctoriale chez ces intellectuels dans le
contexte colonial est difficile a mettre en évidence pour la Haute-Volta, faute d’archivage et
d’accessibilité de la production dramatique de la période, contrairement a la situation ivoirienne
par exemple. Ce constat vaut pour la diffusion des écrits de maniere générale puisque Pascal
Bianchini et Salif Koala montrent que ce bouleversement territorial est a 1’origine de 1’absence
d’implantation de la presse sur le territoire'®’. Seules quelques traces du passage d’anciens
Voltaiques a Bingerville et Ponty ont été identifiées, d’aprés la récente monographie de
Christophe Konkobo!®?. Les deux piéces des éléves pontins représentées lors de 1’exposition
internationale de 1937'93, Sokamé par le groupe dahoméen et Les Prétendants rivaux par le groupe
ivoirien, comptent dans leur distribution des acteurs voltaiques.

De méme, il appert que Lompolo Koné (1921-1974) a été€ engagé dans les activités artistiques
de I’EPS de Bingerville puis de I’Ecole William Ponty a Dakar, avant de devenir un acteur
important dans 1’établissement du réseau des maisons des jeunes et de la culture en 1953 en AOF.
I1 a été rédacteur en chef du bulletin de liaison des centres culturels 7raits d’Union, auteur pour
la troupe de Banfora, qui fut finaliste en 1955 pour la coupe théatrale de I’AOF et victorieuse en
1957. S’il est possible d’avoir une idée des thématiques abordées, ou d’attester de la
reconnaissance obtenue, 1’acces direct aux textes est contraint dans la mesure ol ceux-ci n’ont pas
apres leur passage a Ponty et devenus animateurs de troupes, serait nécessaire. La lecture du texte

de l’adaptation de I’ceuvre de Robert Delavignette Les paysans noirs par Lompolo Koné,

160 Bruno GNAOULE-OUPOH, La littérature ivoirienne, Paris, Karthala, 2000.

161 Pascal BIANCHINI, Salif KOALA, « Presse écrite, mouvements sociaux et jeux politiques au Burkina Faso : éléments
pour une socio-histoire de I’opinion dans un pays d’ Afrique noire », Les cahiers du journalisme, n°12, automne 2003,
pp.170-197.

162 Christophe KONKOBO, La pratique du théatre moderne au Burkina Faso, Paris, 1."Harmattan, 2017.

163 Bakary TRAORE, « Le théatre africain de 1’école William Ponty », dans COLLECTIF, Le thédtre négro-africain,
Actes du colloque d’Abidjan-1970, Paris, Présence Africaine, 1971, p.41.
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considéré comme le premier auteur dramatique voltaique nourrirait par exemple la critique qui

s’intéresse aux interactions entre corpus colonial et corpus africain'®.

Utilisée a des fins de domestication de 1’¢élite lettrée, la production dramatique ne fait pas
I’objet d’une conservation systématique sous I’Empire colonial, ni d’un traitement archivistique

par 1’administration culturelle dans le nouvel Etat indépendant®

de telle sorte qu’elle se situe
dans I’ombre des lettres africaines francophones. Si I’intérét de son étude n’est aujourd’hui plus
a démontrer, la difficulté d’accessibilité¢ du corpus trés faiblement édité et la dispersion des
archives sur la production pontienne et post-pontienne marginalisent doublement la part des
Voltaiques a son élaboration. L’exemple de I’intellectuel Lompolo Koné pratiquant le théatre dans
le cadre de I’AOF et présenté aujourd’hui comme pionnier du théatre au Burkina Faso aussi bien

dans le monde universitaire que dans le monde de la scene, rend manifeste ce point aveugle de la

recherche.

Des textes dramatiques sans politique culturelle nationale ?

L’accession a I’Indépendance en 1960 ne constitue pas un renouvellement de la politique de
soutien a I’activité littéraire et culturelle. Le premier gouvernement de Maurice Yaméogo, ne
mene aucune réflexion spécifique sur la socialisation de I’Etat-Nation. Les symboles retenus
empruntent aux icones de I’ancienne nation colonisatrice, (féte nationale, drapeau tricolore...) de
telle sorte qu’il n’y a pas de véritable adhésion des populations a la nation voltaique. Les chefs
d’Etat qui se succédent & I’issue de coups d’état militaires (Général Aboubacar Sanoulé
Lamizana,1966-1980, le colonel Saye-Zerbo (1980-1982), Jean-Baptiste Ouédraogo 1982-1983),
considérent ’armée comme « une nation en miniature'® », ne cherchent pas & susciter un
sentiment national aupres de la population voltaique. Leur exercice du pouvoir est fondé sur I’idée
que ce sont les élites qui doivent influencer les mentalités des populations. Concevant la
circulation de I’information de maniére unilatérale du sommet a la base, ils refusent ainsi

167

d’associer le peuple « a la définition de la grammaire nationale'®’ » Parce qu’ils ne sont que peu

attentifs a la création de symboles susceptibles de générer 1’adhésion, la culture ne fait I’objet

164 Charles Djungu-Simba K., dans le sillage des propositions théoriques de Bernard Mouralis, Pierre Halen et Hans-
Jiirgen Liisebrink, s’attache par exemple a mettre en évidence les liens de continuité entre le champ littéraire colonial
et le champ littéraire congolais. Charles DJUNGU-SIMBA K. Les écrivains du Congo-Zaire, Approches d’un champ
littéraire africain, Metz, Université Paul Verlaine-Metz, 2007.

165 Voir Salaka SANOU, op.cit., p. 31.

166 Benoit BEUCHER, op.cit., p.70.

167 Ibidem, p.82.
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d’aucune attention particuliere. Cette situation politique crée un décalage dans le développement
de I’activité littéraire voltaique au regard des dynamiques en Afrique francophone.

Les titres de littérature africaine augmentent au tournant des années 1960 et se forme peu a
peu un corpus littéraire et critique. La revue Présence africaine, fondée par Alioune Diop en 1947,
suivie de la maison d’édition en 1949, devient une véritable tribune, relayant notamment les
réflexions poétiques et politiques menées lors des Congres des écrivains et artistes noirs en 1956
et 1959'%8. Si le foyer éditorial franco-parisien devient central pour la visibilité des littératures
africaines, des circuits locaux de diffusion se développent toutefois avec des « codes
d’appréciation propres » au méme moment'®®. L’édition africaine croit de maniére significative
dans le monde francophone, notamment dans les pays ou une culture de I’'imprimé s’est déja
développée a I’époque coloniale. De nouvelles maisons d’édition voient le jour sous tutelle
étatique ou religieuse : les éditions populaires du Mali en 1961, les Nouvelles Editions africaines
créées en 1972 a Dakar, les éditions Clé au Cameroun en 196270,

Bien qu’il n’y ait pas d’histoire du secteur éditorial en Haute-Volta, le croisement des
différentes sources laisse a penser que la seule structure susceptible a cette période d’éditer des
ceuvres littéraires en francais a compte d’auteur est I’imprimerie Presses Africaines a
Ouagadougou créée en 1956, encore en activité aujourd’hui. Or, la lecture croisée du recensement
établi par Salaka Sanou et de celui fourni par la base de données LITAF, montre que seules deux
ceuvres littéraires seraient éditées, dans cette imprimerie et donc sur le territoire entre 1960 et
1970, Les Contes du Larhalle suivis d’un recueil de proverbes et devises du pays mossi, en 1964,
de Yamba Tiendrébéogo'”!, un des ministres du Mogho Naba, chef du royaume mooaga, et un
roman Dessein contraire en 1967, de Roger Nikiéma, alors qu’il est chef de service de la radio-
diffusion télévision de la Haute-Volta. Les autres auteurs identifiés lors de cette décennie ont
publi¢ a I’étranger. Nazi Boni, engagé dans différents partis politiques depuis la reconstitution de
la Haute-Volta, a publié Crépuscule des temps anciens, le premier roman voltaique en 1962, au
sein de la maison d’édition Présence africaine pendant son exil au Sénégal aupres de Léopold
Sédar Senghor, apres 1’arrivée au pouvoir de Maurice Yaméogo. Pierre Dabiré, alors journaliste,
parce qu’il remporte le concours théatral interafricain voit son ceuvre Sansoa, éditée par ’ORTF
en 1969. Martial Ouédraogo publie une vingtaine de nouvelles dans une revue mensuelle

dakaroise Bingo entre 1958 et 1960. Cette inexistence du secteur éditorial fait écho a la quasi-

168 Ferroudja ALLOUACHE, Archéologie du texte littéraire dit « francophone ». 1921-1970, Paris, Classiques Garnier,
2018.

169 Raphaél THIERRY, op.cit., p.160.

170 Ibidem, p.39.

711> ouvrage est issu d’un travail de collaboration avec I’ancien administrateur colonial Robert Pageard.
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absence sur le territoire de la presse écrite a caractere général qui ne fait absolument pas partie
des préoccupations du pouvoir de Maurice Yameogo, ni des acteurs privés'’?. Le périodique
Carrefour Africain, organe du parti d’Etat le Rassemblement Démocratique Africain (RDA), est
la seule publication professionnelle mais ne parvient pas a maintenir un rythme de parution
régulier. Il faut attendre 1973, pour qu’émerge aprés une décennie de luttes syndicales, un
quotidien indépendant du pouvoir, L ’Observateur, dirigé par Edouard Ouédraogo.

C’est donc dans un contexte peu propice a la culture de I'imprimé et a la création que
plusieurs associations privées se forment a ’initiative d’artistes et d’intellectuels qui occupent
pour la plupart des postes dans la haute administration publique, lors de la premiere décennie de
la Haute-Volta indépendante. Ces derniers souhaitent faire reconnaitre le role de la culture dans
la construction nationale. Influencés par les penseurs de la Négritude, ces intellectuels entendent
contribuer 2 la valorisation d’une culture africaine désaliénée!”® mais également des productions
culturelles voltaiques sur la scéne internationale. Si leur approche poursuit 1’élaboration d’un
« nationalisme culturel » en germe chez les penseurs africains depuis la fin du 19°™ siecle!™ et
repose sur une vision tout aussi essentialisée des cultures africaines, largement hériticre des
travaux les plus récents des ethnologues francais!’>, elle sert un projet d’émancipation des modéles
intellectuels et esthétiques occidentaux. La trajectoire de Joseph Ki-Zerbo — relativement

méconnue mais néanmoins déterminante pour 1’historiographie africaine!”®

— est a cet égard
significative. Etudiant a Paris dans les années 1950, il s’engage activement dans le militantisme
contre la politique coloniale francgaise. Il est le fondateur de 1’ Association voltaique pour la culture
africaine (AVCA), a I'initiative de conférences publiques et de la revue Voix d’Afrique. Apres

plusieurs travaux consacrés a la réhabilitation de I’histoire africaine'”’

, 11 publie un ouvrage
Histoire de I’Afrique noire : d’hier a demain'’® qui fera date, par son ampleur et sa dimension

pionniere. Il s’agit de la premiére histoire générale sur le continent. Intellectuel de premiere ligne

172 Pascal BIANCHINI, Salif KOALA, « Presse écrite, mouvements sociaux et jeux politiques au Burkina Faso : éléments
pour une socio-histoire de 1’opinion dans un pays d’Afrique noire », Les Cahiers du Journalisme, n°12, 2003, pp.
170-197.

173 Sarah ANDRIEU, Le spectacle des traditions, Analyse anthropologique du processus de spectacularisation des
danses au Burkina Faso, These de doctorat en anthropologie soutenue a I’Université Aix-Marseille, 2009.

174 Frangois MANCHUELLE, « Assimilés ou patriotes africains ? Naissance d’un nationalisme culturel en Afrique
frangaise (1853-1931) », Cahiers d’études africaines, vol.35, n°138-139, 1995, pp.333-369.

175 Sur les usages des travaux d’ethnographie dans le cadre théorique établi par les intellectuels de la Négritude voir,
Jean-Loup AMSELLE, « NEGRITUDE, CREOLISATION, CREOLITE, L’ ethnicisation de la société francaise au prisme des
auteurs martiniquais », Les temps Modernes, 2011/1, n°662-663, pp.340-356.

176 Catherine COQUERY-VIDROVITCH, « Afrique noire : a I’origine de ’historiographie africaine de langue frangaise,
Présence africaine, 2006/1, n°173, pp.77 a 90.

177 En 1953, il est dipldomé en proposant un travail, La pénétration frangaise dans les territoires de la Haute-Volta, et
publie en 1963 son premier ouvrage, Le monde Africain noir, Histoire et Civilisation.

178 Florian PAIOT, Joseph Ki-Zerbo, Itinéraire d 'un intellectuel africain au XXé siécle, Paris, L’Harmattan, 2007.
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du réseau panafricain qui se structure au tournant des indépendances, il est le seul représentant de
la Haute-Volta a avoir publié dans la revue Présence Africaine.

Le regroupement d’écrivains autour du Cercle d’ Activités Littéraires et artistiques de Haute-
Volta (CALAHV) de 1966 a 1974, fondé par Nazi Boni, Augustin Sondé Coulibaly, Roger
Nikiéma, Sékou Tall, Lompolo Koné, organise prix littéraires, festivals et coordonne la revue
Visages d’Afrique. Véritable lieu de négociation postcoloniale!”, la revue constitue également un
cadre de rencontre, de stimulation de ’activité littéraire et théatrale et souhaite s’inscrire dans le
sillage de Présence africaine. Le premier numéro présente 1’objectif du CALAHYV en ces termes :
« la recherche des valeurs de la culture africaine pour le rendez-vous des civilisations et des
peuples'®® ». Tous les membres sont des hauts fonctionnaires de 1’administration publique et
profitent ainsi des infrastructures publiques pour organiser leurs événements, le CALAHV
demeure toutefois une association privée. Le soutien financier provient d’aprés Jean-Pierre
Guingané, pour la plus grande partie des ambassades étrangeres'®!. L’association disparait en

1974 en raison des fortes oppositions politiques qui se jouent entre ses membres!®?.

Alors que les pays voisins s’attelent a fournir un répertoire d’expressions culturelles
nationales, la question de I« imaginaire national'®* » n’intéresse pas le pouvoir voltaique. Cette
négligence vis-a-vis de la question culturelle pendant la premiere décennie des indépendances
contribue a la précarité des troupes théatrales qui parviennent difficilement a subsister, souvent

dépendantes de 1’engagement marqué de leur fondateur'?,

Les praticiens exercent ainsi cette
activité théatrale en dilettantes, vivant uniquement des maigres recettes de leurs spectacles et
profitent de I’occasion de visibilit¢ donnée par les concours organisés par le sus-présenté
CAHLAYV notamment. L’activité de ces troupes constitue souvent un levier d’entrée en écriture
pour les comédiens et metteurs en scéne'®’, rendant parfois disponibles des textes joués via les

associations culturelles scolaires et universitaires, méme si les curricula sont fortement imprégnés

du répertoire dramatique classique frangais. Si des pratiques de créations improvisées plurilingues

179 Lotte ARNDT, Les revues font la culture ! Négociations postcoloniales dans les périodiques parisiens relatifs
lAfrique (1947-2012), Trier, WWT Wissenchaftlicher Verlag, 2016.

180 Jean-Pierre Guingané, Thédtre et développement culture en Afrique : le cas du Burkina Faso, Thése pour le
doctorat Es sciences de ’information et de la communication, 1987, Bordeaux I1I, p.366.

181 Ibidem.

182 Jean-Pierre Guingané, Op.cit., p.373 ; Salaka SANOU, op.cit., p.181-189.

183 Benedict ANDERSON, L ’imaginaire national, Réflexions sur [’origine et l'essor du nationalisme, Paris, La
découverte, [1983], 2006.

184 « A I’exception de Sotigui Kouyaté, tous les premiers pratiquants du théatre au Burkina Faso n’ont utilisé cet art
de la scéne comme une activité ludique qui ne peut étre menée a long terme et qui est incompatible avec d’autres
occupations professionnelles sérieuses », Christophe KONKOBO, op.cit, p.95

185 Félix Boyarm pour la troupe Yennenga, Sotigui Kouyaté pour la Troupe de la Volta...
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a partir d’un canevas nourrissent 1’activit¢ de plusieurs troupes — Jean-Pierre Guingané donne
I’exemple de la Troupe de Ouagadougou en 1975'% — une ligne de scission se produit au niveau
de I’écriture puisque ce théatre non écrit dans les langues nationales (mooré¢, jula, fufuldé) ne
laisse pas de traces. L’idée de « littérature dramatique » semble ainsi aller de pair avec ['usage de

la langue francaise.

Le premier département de la culture est créé en 1971 et son rattachement oscille plusieurs
années entre le ministére de 1’éducation nationale et celui de la jeunesse et des sports'®’. En 1974,
celui-ci cherche a fédérer les associations culturelles sous son contrdle en tentant notamment de
mettre en place une structure de remplacement du CAHLAYV, I’Union Voltaique des Associations
culturelles (UVAC)!®8, Si cette initiative échoue et son existence est fantomatique'®®, sa création
reléve de la pression exercée par les organisations internationales et de 1’expertise d’un membre
de I’Unesco, convoqué comme expert aupres du gouvernement de Lamizana. Ces embryons de
politique culturelle dans les années 1970 pas véritablement engagée dans I’encouragement du
livre et de sa diffusion ne modifient donc pas vraiment les conditions de ’activité littéraire sur le
territoire. Il est ainsi remarquable que si le nombre d’ceuvres recensées sur le territoire augmente
— on peut en recenser 28 durant la décennie 1970-1980 — seules 5 d’entre elles sont publiées sur
le territoire, quatre a I’'imprimerie Presses Africaines a Ouagadougou, 1 a I’Imprimerie de la
Savane a Bobo-Dioulasso. Soit les auteurs publient a compte d’auteur, c’est le cas de huit d’entre
eux, soit ils sollicitent les nouvelles maisons d’édition africaines (3 aux NEA, 1 a Clé a Yaoundé)
ou une maison d’édition universitaire (2), seuls 3 d’entre eux ont acces a une maison a plus grande
réputation (Ram Georges Bogoré publie trois contes a Hatier ; Frédéric Titinga Pacéré publie deux
recueils de poésie chez Pierre-Jean Oswald, deux poemes dans la revue Présence Africaine.) Cela
se traduit donc par une absence de réelle visibilit¢ a 1’échelle internationale via le pole de
consécration parisien. Pour ce qui est des ceuvres dramatiques, celles-ci sont totalement
invisibilisées dans ce contexte dans la mesure ou aucune ceuvre n’est publiée dans les années 1970
aussi bien sur le territoire qu’a 1’étranger.

La mise en place tardive d’une véritable politique culturelle nationale est d’autant plus

manifeste que I’action culturelle extérieure de 1’Etat francais ne fait que se renforcer depuis la fin

186 Jean-Pierre GUINGANE, op.cit., 1978, p.183.

187 Jean-Pierre GUINGANE, Thédtre et développement culturel en Afrique, Thése pour le Doctorat d’Etat és Sciences
de I’Information et de la communication, Université de Bordeaux III, 1987, p.375.

188 Jacob Yarassoula YARABATIOULA, Industries culturelles et créatives au Burkina Faso, Analyse des filiéres,
Burkina Faso, L’Harmattan, 2020, p.231.

139 Sur cette question, voir Sarah ANDRIEU, op.cit.
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de la seconde guerre mondiale. Cette action s’inscrit dans une tradition ancienne « proto-
francophone!? » de collaboration i des initiatives privées via le réseau des Alliances Francaises
mis en place depuis 1883 et L’Association francaise d’Action Artistique (AfAA) créée en 1922.
Elle se confirme a la fin des années 1950 dans le contexte de décolonisation, dans I’optique de
« maintenir et renforcer les relations culturelles traditionnelles, qu’il s’agisse de I’enseignement

191 5, La transformation de la direction des relations culturelles créée en

et des échanges culturels
1945 en direction générale des affaires culturelles et techniques en 1956, s’inscrit dans une
orientation générale du ministere de la coopération de « soft power » avec les Etats nouvellement
souverains, visant le maintien de I’influence culturelle et esthétique et le soutien massif aux
échanges culturels. Sont créés au cours des années 1960 environ 150 instituts et centres culturels
francais et 180 écoles, colleges et lycées francais. Un nombre important de centres culturels
francais sont installés en Afrique entre 1963 et 1966, le centre culturel franco-voltaique est créé a
Ouagadougou en 1963. L’ADEAC (Association pour le développement des échanges artistiques
et culturels) organise a partir de 1960 les échanges artistiques en direction de I’ Afrique. En outre
la création de I’organisation intergouvernementale francophone, 1’Agence de coopération
culturelle et technique en 1970 a Niamey (ACCT), ancétre de 1’organisation internationale de la
francophonie (OIF) dont la charte est signée alors par 21 pays, vise principalement a faciliter la
coopération entre la France et ses anciennes colonies. Elle assoit I’affirmation de ['usage commun
de la langue frangaise dans un but de coopération dans les domaines de I’éducation, du
développement, de la culture, des sciences. L’ensemble de ces dispositifs convergent vers des

actions et des financements communs.

Le théatre, levier d’une politique linguistique expansionniste, fait I’objet d’un intérét
particulier. Il y a de ce point de vue une reconfiguration de 1’action, engagée initialement pendant
la période coloniale. En tant que véhicule de la langue et de la culture francaise, il constitue un
outil privilégié d’influence, si bien qu’un nombre important de tournées théatrales visant a diffuser
le répertoire dramatique classique (Moliere, Racine, Corneille) sont soutenues'®?. En outre, des
artistes et théoriciens francais sont fréquemment invités en tant qu’experts, parfois a la demande

des pouvoirs publics africains pour organiser des stages, aider a la structuration des troupes

19 Pemprunte ce terme & Frangois PROVENZANO pour qualifier I« agrégat de petites instances faisant office de relais

culturels entre la métropole hexagonale et les zones du globe ou la France entendait maintenir et renforcer sa présence
symbolique », op.cit., p.11.

191 Altair DESPRES, op.cit., p.27.

192 Maéline LELAY, « Africanizing classical European Playwrights, Shakespeare and Moliere », Bulletin of the School
of Oriental and African Studies, Cambridge University Press (CUP), 2018, 81, n°3, pp.493-512.
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nationales. Des artistes voltaiques, comédiens, metteurs en scene, tels que Sotigui Kouyaté ou
encore Karim Laty Traoré vont ainsi bénéficier bon gré mal gré de cette politique de coopération,
en mettant en scéne des spectacles au Centre Culturel Franco-voltaique notamment!®. Cette
politique culturelle est fondée sur le postulat de la nécessité de I’intervention frangaise pour

194

développer un théatre africain de langue francaise’”" et la mise en place de concours et de prix

littéraires par la francophonie institutionnelle va alimenter cette « branche importante de la
diplomatie culturelle!®> ».

Dans ce contexte, la radiodiffusion francaise s’engage dans la promotion, la diffusion et la
circulation des textes dramatiques écrits par des auteurs originaires d’Afrique a partir de 1964, a
travers 1’émission « Théatre noir » puis par I’entremise de Jacques Scherer, professeur officiant a
la Sorbonne, spécialiste de dramaturgie classique. Apres avoir enseigné a 1’Université de Dakar,
il se voit confier une mission d’évaluation en 1965-1966 par le Ministere de la coopération.Il
réalise une tournée de conférences dans dix Etats africains dont la Haute-Volta'®® et établit des
pistes de développement de la dramaturgie africaine supposée précaire!”’. Sa participation 2
I’¢élaboration d’un concours théatral interafricain (CTI) avec Frangoise Ligier vise autant a
encourager des auteurs originaires d’Afrique a DI’écriture qu’a établir de nouveaux corpus
disponibles a I’activité critique. Le concours théatral interafricain agit comme « rampe de

lancement'?®

» pour les auteurs dramatiques africains dans un systeme littéraire francophone
émergent. Il est financé et organisé par I’ACCT en partenariat avec I’ORTF, RFI, le ministere
francais de la coopération, le ministére des affaires étrangeres, 1’académie francaise et 1’alliance

francaise'®®. Le concours théatral interafricain, au méme titre que celui de la meilleure nouvelle

193 C’est le cas par exemple du spectacle créé par Sotigui Kouyaté et Souleymane Sarr, de la troupe de la Volta, La

complainte du caiman qui apres avoir remporté le premier prix du CAHLAV est joué en 1968 a la maison du peuple
et au centre-culturel franco-voltaique. De méme, la troupe de Karim Laty Traoré Le cercle de I’amitié est amenée
pour des raisons financieres a monter une piecce de Moliere Mariage forcé en 1976 ; voir la section Jean-Pierre
GUINGANE, Le Thédtre en Haute-Volta, structure-production-diffusion-public, these pour le doctorat de 3me cycle,
1978, Bordeaux III « Les troupes théatrales de Haute-Volta », pp.127-156.

194 Madeline BEDECARRE, op.cit., p.174.

195 Madeline, Bedecarré, op.cit., p.194.

196 Mais aussi le Dahomey (Bénin), la Cote d’Ivoire, le Sénégal, la Mauritanie, le Niger, le Cameroun, le Gabon, le
Congo et la République centrafricaine, Jacques SCHERER, Le thédtre en Afrique noire francophone, Paris, Presses
Universitaires de France, 1992.

197 Madeline Bedecarré affirme que ces dispositifs sont soutenus par une idéologie néocoloniale : « On voit encore
I’ambiguit¢ du  circuit de reconnaissance de la  Francophonie, qui contribue a la
promotion de cette production, mais qui en méme temps joue sur et réifie les stéréotypes des
Africains : que I’Afrique est une culture sans écriture avec une littérature sous-développée,
arriérée, et immature. Cela donne I’image de la littérature africaine de langue frangaise ayant le
besoin d’évoluer, de progresser, de développer. Cela positionne la littérature africaine comme
débutante et place les auteurs dans une position de novices et d’éléves. », Madeline BEDECARRE, op.cit., p.191.

198 C¢line GAHUNGU, « Le Concours théatral interafricain : quelles archives ? quels usages ? », Continents manuscrits
[En ligne], n°13, 2019, novembre 2019, http://journals.openedition.org/coma/4210, consulté le 26 février 2021.

199 Madeline BEDECARRE, op.cit., p.184.
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de langue francgaise créé au méme moment, fonctionne comme « incubateur » de la littérature
africaine en francais en encourageant sa production, sa publication et sa diffusion. Les deux

200 suscitent

concours génerent 1’écriture sur une vingtaine d’années d’environ 23 000 manuscrits
des vocations littéraires et jouent un role décisif dans la carriere de nombreux écrivains (Sony
Labou Tansi, Werewere Liking etc). L’importance que prend ce concours dans la circulation des
textes dramatiques écrits par des auteurs originaires d’Afrique francophone est particulierement
révélatrice du lien substantiel qu’entretient la francophonie littéraire et théatrale avec la
francophonie politique telle qu’elle est congue par I’Etat frangais®®'. « Ce projet de répertoire mis
en ceuvre par la radio frangaise publie en tout 24 picces de 22 auteurs entre 1969 et 1979, toutes

1292, » La création d’une revue de la coopération francaise en 1969,

issues du concours théatra
L Afrique littéraire et artistique, qui devient Afrique littéraire : Notre librairie, en 1970, qui prend
en charge la visibilité des lettres africaines francophones, confirme cette tendance. Cette politique
d’aide spécifique a la création africaine littéraire et théatrale et a sa diffusion, se met
progressivement en place. Les récents travaux visant a rendre compte de I’« archéologie » de la

francophonie littéraire®®, mettent en évidence D’efficacité symbolique d’un espace littéraire

francophone sur la constitution des corpus académiques.

Malgré la quasi-absence de la publication de pieces de théatre durant les deux premieres
décennies de la Haute-Volta indépendante, il est toutefois possible, a partir des travaux déja
existants sur ’activité artistique et littéraire, de formuler I’hypothése suivante : les initiatives des
acteurs privés ainsi que I’émergence d’un réseau francophone de circulation des textes
dramatiques stimulent I’intérét des intellectuels voltaiques & promouvoir la littérature dramatique,
en écrivant des textes dramatiques d’une part et en réfléchissant d’autre part a leurs conditions de

diffusion.

La trajectoire de Kpiélé Pierre Dabiré en est un bon exemple. La reconnaissance qu’il
acquiert par le biais du Concours théatral Interafricain en remportant le premier prix en 1967, bien

qu’éphémere au sein de 1’espace littéraire francophone, est structurante pour 1’histoire littéraire

200 Ibidem, p.159.

201 Francois PROVENZANO invite a considérer les recoupements institutionnels implicites ou explicites entre
francophonie politique et francophonie littéraire, op.cit.

202 Madeline Bedecarré, op.cit., p.168.

203 Tantdt en I’inscrivant dans la continuité des discours des critiques suisses romands au début du 19°™ siecle
(Frangois PROVENZANO, op.cit.), tantdt dans le processus de réception parisien des écrivains colonisés a partir des
années 1920, et des aspirations des chefs d’Etat africains au moment des décolonisations (Ferroudja ALLOUACHE,
op.cit.).
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nationale dans la mesure ou sa piece est recensée comme la premiere piece publiée. En outre, le
journaliste a écrit plusieurs pieces pour la troupe de la Volta et tire parti de son expérience du
concours théatral interafricain pour tenter de mettre en place une émission radiophonique concue
sur un modele similaire, « L heure du théatre voltaique », aprés sa nomination comme chef des
programmes de Radio Ouagadougou en 1969. Cette émission ne subsiste que quelques mois mais
I’idée est reprise par Karim Konaté, journaliste et homme de théatre, qui avait remarqué que « de
nombreuses pieces quittaient la Haute-Volta » mais qu’elles n’étaient pas nécessairement
« retenues au niveau inter-africain®™ ». Il crée la troupe de théatre radiophonique, enregistre des
pieces et les diffuse via la radio nationale. L’expérience sera également interrompue quelques
mois apres et sera reprise de maniere plus pérenne par Jacob Sou en 1978 qui crée la Troupe
Théatrale de la Radio Nationale. Celle-ci joue les pieces retenues pour la sélection du concours
théatral interafricain et d’autres piéces jugées dignes d’intérét par des sélectionneurs locaux>%,
Cet exemple montre bien comment la catégorie de littérature dramatique nationale, en
I’occurrence en francais, germe dans les esprits des intellectuels voltaiques dans un contexte
transnational de circulation des textes mais également d’absence de soutien étatique pérenne. La
trajectoire de Kpiélé Pierre Dabiré, pourvoyeur de textes pour des troupes de théatre actives sur
le sol national?®, lauréat d’un concours international, et passeur de textes via le médium

radiophonique est I’exemple méme d’une conception de I’auctorialité et de la littérature

dramatique qui se construit au croisement de différentes échelles.

2. Les textes dramatiques dans la « fabrique » de la littérature nationale au Burkina

Faso

Les années 1980 peuvent étre considérées comme un passage au stade de la « visibilité » pour
la littérature dans la mesure ou la politique culturelle nationale met en place de nouvelles instances
de légitimation auxquelles s’adossent les études critiques et que le secteur éditorial se développe
timidement. Ces facteurs co-dépendants rendent pertinente une échelle de 1égitimation nationale

pour les textes dramatiques.

204 Jean-Pierre GUINGANE, op.cit., 1978, p.139.

205 Christophe KONKOBO, op.cit., p.145.

206 Jean-Pierre Guingané recense cinq pieces (sans les dater) : Sansoa ou la vie d’un porteur (1967) Malo ou le conflit
de deux générations, Le pacte, Le trou dans la caisse, La fille du siécle. Jean-Pierre GUINGANE, op.cit., 1978.
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Une politique nationale de la littérature

La Haute-Volta se constitue comme nation « émotionnellement plausible » au tournant des
années 1980. Benoit Beucher met en évidence a quel point cet attachement a la nation s’est élaboré
au 20°™ siécle, au cours d’un processus complexe via de nombreuses reconfigurations politiques :
du patriotisme « protonational » de défense des intéréts du Moogo dans les années 1920, a la prise
de conscience croissante d’une identité voltaique commune suscitée par la suppression de la
colonie de la Haute-Volta en 1932, qui contraste avec ’absence d’inventivité symbolique pour
rompre avec le passé colonial des premiers gouvernements de la Haute-Volta indépendante depuis
1959. Le capitaine Thomas Sankara en instaurant la Révolution Démocratique Populaire a I’issue
du putsch du 4 aofit 1983 vise a inclure la population jusqu’ici écartée du projet d’édification
national. La création des Comités de Défense de la Révolution (CDR), afin de partager
I’administration du territoire avec les citoyens volontaires chargés de véhiculer les idéaux
politiques et moraux de la Révolution, répond a cette ambition. En outre, ses discours anti-
impérialistes d’émancipation nationale s’articulent a un renouvellement des symboles de la nation
tels que le changement de nom du pays de Haute-Volta en « Burkina Faso », la Patrie des hommes
integres, le changement de I’hymne national, le drapeau national.

Alors que le travail de création d’une culture voltaique s’est élaboré depuis les années 1960
« de maniére protéiforme a partir d’initiatives privées’?’ », le discours d’orientation politique
(DOP) de Thomas Sankara manifeste pour la premiere fois la volonté de faire émerger une culture
nationale permettant de fusionner les différentes particularités ethniques et promeut avec décalage
les institutions culturelles qui font partie des répertoires symboliques utilisés par les dirigeants
nationalistes ouest africains depuis les Indépendances®’®. Cette nouvelle orientation s’inscrit dans
la continuité des initiatives des intellectuels des deux dernieres décennies, et répond aux attentes
fortes des écrivains qui avaient encore en 1981 fondé une association, la Société des Ecrivains
voltaiques (SEV) visant entre autres a défendre leurs intéréts matériels et moraux et avaient adhéré
par ce biais 4 la Fédération internationale des Ecrivains de langue francaise (FIDELF). Thomas
Sankara poursuit également le travail, déja initié de janvier a juin 1983, avec la création d’une
Direction Générale des Affaires Culturelles au ministére de I’Education Nationale sous le régime
de Jean-Baptiste Ouédraogo. La promotion de la culture cherche a susciter une adhésion populaire

a ’imaginaire national en train de se faire. Les élites sont désormais soucieuses de susciter un

207 Sarah ANDRIEU, op.cit.
208 Sarah ANDRIEU, op.cit., p.181.
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attachement populaire a I’idée nationale®”. Si danses et musiques traditionnelles constituent le
levier d’une véritable « mise en spectacle » d’une identité nationale'®, I’encouragement aux
activités littéraires s’inscrit également dans cette ¢laboration d’un nouvel imaginaire.

L’intérét porté aux lettres se manifeste a travers différents dispositifs : I’ordonnance de
septembre 1983 portant sur la protection du droit d’auteur, a I’origine de la création du Bureau
Burkinabe¢ des droits d’Auteur (BBDA) et le lancement en décembre 1983 du projet de Semaine
Nationale de la culture (SNC), cadre du concours du Grand Prix National des Arts et des lettres
(GPNAL), et enfin le lancement en 1985 d’un Fonds national de promotion culturelle. Le statut
d’auteur fait 1’objet d’une véritable reconnaissance de I’Etat qui souhaite susciter des vocations
artistiques et contribuer plus largement a la promotion et la visibilit¢ des ceuvres. L’on peut
considérer ces mesures comme décisives dans la mesure ou elles ont eu un effet durable sur

’augmentation de la production littéraire. L’enquéte effectuée par Jacob Yarabatioula®!!

aupres
du BBDA en 2017, montre que le nombre d’adhésions au bureau des droits d’auteur, apres des
débuts timides (0 en 1985, 2 en 1986) augmente régulierement ensuite au cours des années 1990
(22 en 1991, 47 en 1995, 16 en 1997) avec certaines années sans adhésion (1998 et 1999) pour
arriver a un total de 236 adhésions entre 1985 et 2000. Le nombre de manuscrits recus au GPNAL
entre 1983 et 1988 est assez régulier 1983 (82), 1984 (64), 1986 (62), 1988 (61) mais connait
ensuite une croissance importante durant la décennie 1990-2000 (jusqu’a 151 envois en 1998 et
215 en 2000). Entre 1980 et 1990, la base de données LITAF recense 79 ceuvres publiées par des
auteurs de nationalité burkinabe, dont 10 seulement entre 1980 et 1983 ; le double donc de ce qui
a été publié entre 1960 et 1982. La publication d’ceuvres littéraires continue d’augmenter sur la
décennie suivante, 117 ceuvres recensées pour la décennie des années 1990, soit de plus d’un tiers.

Cette augmentation quantitative est certes significative mais demeure faible par rapport a la
population (prés de 7 millions en 1980, 9 millions en 1990 et 11 millions en 2000)>'2. Cela est dii

d’une part a la trés lente évolution de la scolarisation dans les deux premieres décennies de

I’Indépendance®'®, au lent développement de 1’enseignement supérieur au plan national et du

209 Benoit BEUCHER, op.cit.

210 Sarah ANDRIEU, « La mise en spectacle de ’identité nationale », Journal des anthropologues, Hors-série, janvier
2008, http://jda.revues.org/2977, consulté le 29 décembre 2017.

21 Op.cit.

212 Alors que la base de données LITAF recense toutes périodes confondues pour le Burkina Faso 773 ceuvres pour
une population aujourd’hui de plus de 20 millions de personnes, la base en répertorie 859 pour le Mali. On peut
constater un écart flagrant avec le développement du secteur éditorial d’un pays comme le Sénégal qui compte
aujourd’hui prés de 17 millions d’habitants et pour lequel la base de données recense 2686 entrées.

213 En 1965, le taux brut de scolarisation est de 6,5 %. Il faut attendre les années Sankara pour voir un investissement
fort dans le domaine scolaire (le taux de 30% de scolarisation sera atteint chez les 7-14ans). Voir Marc PILON,
« L’évolution du champ scolaire au Burkina Faso : entre diversification et privatisation », Cahiers de la recherche
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secteur éditorial, qui ne fait d’ailleurs pas partie des préoccupations de 1’Etat, 2 un moment « ot

214 . Comme le souligne

les marchés du Nord entrent dans une ere de capitalisation intensive
Jacob Yarabatioula, la question n’est pas abordée lors du Séminaire de Matourkou en 1985 qui
avait pour objectif de faire le bilan de la Semaine Nationale de la culture (SNC) et du Grand Prix
national des Arts et des Lettres (GPNAL), apres les deux premieres éditions en 1983 et 1984. Les
initiatives étatiques en direction du secteur éditorial ne sont pas plus importantes sous le régime
de Blaise Compaoré et ce, en dépit de la création d’une Direction du Livre et de La Promotion
Littéraire (DLPL) en 1989 et de I’amorce d’une politique d’encouragement a la lecture publique,
a travers, entres autres, la mise en place des centres de lecture et d’animation culturelle (CLAC)
a D’initiative de 1’Organisation internationale de la Francophonie (OIF) et des bibliotheques

communales de lectures publiques avec le soutien de la coopération francaise?!'

. Quelques ceuvres
sont publiées grace au soutien de la DLPL, ou encore de maniere plus manifeste avec 1’aide de la
coopération bilatérale?!®. L’édition se distingue avant tout comme une pratique a compte d’auteur
ou de partage des frais d’édition?!” dans un contexte de multiplication des imprimeries dans les
centres urbains (a Ouagadougou principalement, a Bobo-Dioulasso dans une moindre mesure) ou
de maisons d’éditions créées par les auteurs dans 1’optique de publier avant tout leurs propres
ceuvres. Le dépot 1égal via ISBN est institué en 1996 mais celui-ci est loin d’étre toujours respecté

de telle sorte que de nombreux textes circulent en tant que littérature grise ce qui rend également

problématique la visibilité de la production littéraire.

Des effets du champ et de ses limites

Les difficultés structurelles du secteur éditorial rendent d’autant plus sensible le role des
mesures publiques dans 1’encouragement a la production littéraire a partir des années 1980,

notamment parce qu’elles géncrent des «effets de champ», c’est-a-dire des logiques

218

interactionnelles et relationnelles” ® au sein de 1’espace littéraire en cours d’institutionnalisation.

sur l’éducation et les savoirs [en ligne], n°3, 2004, http://journals.openedition.org/cres/1392, consulté le 7 décembre
2020.

214 Raphaél THIERRY, op.cit., p.39.

215 Jacob YARABATIOULA, op.cit., p.273.

216 Notamment via les Fonds de Solidarité Prioritaire qui constituent le volet culturel de la coopération bilatérale

pendant les années 1990, voir Raphaél Thiery, op.cit., p.43.
27 C’est le cas de I’Harmattan Burkina notamment.

218 Qur intérét d’un usage différencié entre le concept d’institution et celui de champ, voir Pascal Durand : « Je
proposerais pour ma part, de réserver le mot d’institutions a I’infrastructure du systéme : maisons d’édition et de
diffusion, revues, journaux, cénacles tres ritualisés, académies ; et de réserver par contre le terme de « champ » a tout
ce qui dans ’espace littéraire releve du relationnel et de I’interactionnel, allant du systeme de dispositions intégrés

58


http://journals.openedition.org/cres/1392

Lanotion de « champ littéraire », développée par Pierre Bourdieu, désignant un « champ de forces
agissant sur tous ceux qui y entrent » « en méme temps qu’un champ de luttes de concurrence®'»,
semble ici intéressante pour penser la nouvelle politique nationale de la littérature a I’ceuvre. Ma
réflexion se situe dans le prolongement de 1’analyse de Pascal Bianchini qui a mis en doute
I’applicabilité de la notion, concue pour décrire I’activité littéraire des écrivains francais au 19°™
siecle, & un contexte africain au 20°™ siecle??’. Ces réserves semblent en effet d’autant plus
légitimes que la notion d’autonomie est, dans la perspective bourdieusienne, normative. Elle est
la condition nécessaire pour la liberté de création et I’innovation littéraire??!. En prenant de la
distance vis-a-vis de cet horizon d’autonomie, considéré comme une tension de progression
positive d’un champ, la notion de « champ » présente tout de méme 1’avantage de complexifier
I’approche des littératures africaines longtemps décrites comme un objet global, en observant avec
une plus grande acuité les logiques locales de légitimation des textes??. Plusieurs études
mobilisent la notion de champ littéraire pour pouvoir décrire la spécificité d’un champ de force a
une échelle nationale particulire?*. En outre, la mise en place du concours littéraire du GPNAL
au sein du systéme de légitimation des ceuvres, s’inscrit dans une volonté politique et universitaire
de faire advenir un champ littéraire national®**.

Avant méme la sélection et la reconnaissance de talents littéraires, la mise en place du
concours signale un processus d’autonomisation d’une littérature nationale au Burkina Faso. Le

prix ne consacre pas uniquement des auteurs mais un nouvel espace de consécration et on peut

lire la volonté de se réapproprier la conception de 1’espace telle qu’elle s’¢labore sous 1I’empire

par les agents a la mise en ceuvre de ces dispositions », Pascal DURAND, « Introduction a la sociologie des champs
symboliques », Romuald FONKUA, Pierre HALEN, avec la collaboration de Katharina STADTLER (dir.), Les champs
littéraires africains, Paris, Karthala, 2001, p.26.

219 Pierre BOURDIEU, « Le champ littéraire », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 89, septembre 1991,
pp-3-46.

220 pascal Bianchini considére que la faible autonomie des champs africains ainsi que I’instabilité des positions
occupées suffisent a mettre en doute la pertinence du transfert de la notion. Cette habitude de la critique s’expliquerait
en réalité par la position éminente occupée par Pierre Bourdieu dans le champ universitaire francais. Pascal
BIANCHINI, « Etre écrivain au Burkina Faso : Intérét et limites de la notion de champ littéraire dans un contexte de
dépendance culturelle », Christiane ALBERT, Abel KOUVOUAMA, Gisele PRIGNITZ (dir.), Le statut de I’écrit, Afrique-
Europe-Amérique latine, Pau, Presses Universitaires de Pau, 2008, pp.115-131.

22! Gisele SAPIRO, « Autonomy revisited : The Question of Mediations and its Methodological Implications »,
Paragraph, vol.35, n°1, Bourdieu and the Literary Field, Edinburgh University Press, March 2012, pp.30-48

222 Bernard MOURALIS, « Pertinence de la notion de champ littéraire en littérature africaine », dans Romuald FONKUA,
Pierre HALEN, avec la collaboration de Katharina STADTLER (dir.), Les champs littéraires africains, Paris, Karthala.
pp-57-71

223 Alain RICARD, Janos RIESZ (éd.), Le champ littéraire togolais, African Studies, 23, Bayreuth, 2001 ; Charles
Djungu Simba K., Les écrivains du Congo-Zaire, Approches d’un champ littéraire africain, Metz, Université Paul
Verlaine, Centre Ecritures, série Afriques, n°2, 2007.

224 Salaka Sanou convoque pour cette raison le concept de « littérature émergente » : Salaka SANOU, « La littérature
Burkinabé : une littérature émergente » dans Jacques FONTANILLE, Juliette VION-DURY, Bertrand WESTPHAL (dir.),
L’émergence, vol.13, Berne, Peter Lang, 2011.
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colonial francais*?*. En dépit de leurs divergences linguistiques ou thématiques les productions
littéraires écrites par des auteurs appartenant a la nation sont ainsi identifiées, regroupées dans un
méme ensemble??S. Pour la partie concours??’, les genres représentés sont extrémement divers
(roman, nouvelle, poésie, théatre, conte, poésie-enfants, roman-enfants, et bande dessinée) et
les manuscrits sont sollicités également dans les langues reconnues comme nationales : le mooré,
le jula et le fulfuldé en sus de la langue francaise. Les auteurs sont invités a recourir a
I’orthographe officialisée dans le cadre des commissions nationales qui ont lieu en 1984-1985
visant a unifier des pratiques orthographiques jusqu’ici divergentes. Ce choix est d’autant plus
frappant au regard du tres faible taux d’alphabétisation en langues nationales, et souligne la
fonction structurante accordée au prix visant aussi bien a réguler la production littéraire, qu’a en
modifier la norme.

L’échantillon sélectionné par le biais du concours est considéré comme représentatif des
potentialités de ce nouvel espace et est révélateur de la relation étroite entre affirmation nationale,
littérature et écrivain dans un cadre transnational®?. Il s’agit en effet d’adopter des instances
d’évaluation des littératures similaires a celles européennes et plus spécifiquement aux concours
en France depuis les années 1970°% afin d’acquérir une plus grande visibilité, pour éviter le risque
de marginalisation®®. Le caractére transnational de ce processus de nationalisation littéraire se
manifeste en ce qu’il compléte les voies de consécration spécifiques adressées aux auteurs
africains depuis le pole franco-parisien au sein duquel les auteurs burkinabe n’ont jusqu’ici
manifesté qu'une présence €épisodique. Depuis le prix du concours théatral interafricain en 1968,
Frédéric Titinga Pacéré est le seul auteur a avoir accédé a une visibilité internationale, en ayant
d’une part acces aux maisons d’éditions parisiennes mais aussi et surtout en remportant le Grand

2231

Prix Littéraire de 1’ Afrique noire en 1982°°". Le concours du GPNAL peut se lire donc comme un

225 Hans-Jiirgen LUSEBRINK, « Nation », dans BENIAMINO Michel, GAUVIN Lise (dir.), Vocabulaire des études
francophones. Les concepts de base, Limoges, Presses Universitaires de Limoges, coll. Francophonies, 2005, pp.128-
133 ; Hans-Jiirgen LUSEBRINK, « « Littérature nationale » et « espace national » De la littérature hexagonale aux
littératures de la « Plus grande France » de I’époque coloniale (1789-1960) », dans ESPAGNE Michel, WERNER Michel
(dir.), Philologiques III, Qu’est-ce qu’une littérature nationale ? Approches pour une théorie interculturelle du
champ littéraire, Paris, Editions de la Maison des Sciences de I’Homme, 1994, pp. 265-286.

226 Adrien HUANNOU, La question des littératures nationales en Afrique noire, Abidjan, CEDA, 1989.

227 Salaka SANOU, « De la philosophie des concours littéraires au Burkina Faso », Tydskrifvir Letter kunder,
University of Pretoria, Numéro 41, 2004, pp.65-81.

228 « La réflexion sur les littératures nationales demande une approche globale. La relation étroite entre nation,
littérature et écrivain s’est constituée dans un cadre transnational, européen ». Anne-Marie THIESSE, op.cit.

229 Sur les prix comme participant d’une économie du prestige, voir Sylvie DUCAS, La littérature a quel(s) prix ?

Histoire des prix littéraires, Paris La Découverte, coll. « Cahiers libres », 2013.
230« Les critéres d’évaluation des littératures sur la scéne internationale restent ceux qui ont été définis par les
Européens. Ne pas les adopter c’est se condamner a étre hors-champ », Anne-Marie THIESSE, op.cit.

2] convient de signaler que Patrick G. Ilboudo a obtenu lui aussi le Grand Prix littéraire d’Afrique noire en 1992

avec son roman Le héraut tétu édité a compte d’auteur aux Editions La Mante qu’il a lui-méme fondées.
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complément a ce type de concours qui s’adresse en premier lieu aux auteurs africains car il vise a
¢tendre la population d’auteurs burkinabe visibles et a faire émerger une nouvelle génération
littéraire, en remettant des récompenses tous les ans, puis tous les deux ans a partir de 1984. 11
signale une rupture avec des logiques de légitimation pouvant étre considérées comme néo-
coloniales dans un contexte ou les prix deviennent déterminants pour les écrivains appartenant a
des catégories socialement dominées**?. La semaine nationale de la culture et le GPNAL
demeurent les dispositifs principaux de valorisation de la culture nationale et constituent le lien
de continuité avec la politique culturelle de Blaise Compaoré. Ce dernier annonce en effet lors de
la cérémonie de cloture de la sixieme édition de la semaine nationale de la culture en 1992 a Bobo-
Dioulasso, la mise en place d’un prix littéraire, le Grand Prix littéraire du Président du Faso
(GPLPF). Ce prix connait trois éditions (1994, 1996, 1998)>*3 consacrées au roman et est décerné

un méme jury international a ’occasion de I’édition de la Semaine Nationale de la Culture.

Pierre angulaire de la fabrique d’une littérature nationale, le concours constitue la marque de
reconnaissance d’une valeur littéraire aux ceuvres primées, 1’Etat consacrant ainsi la littérature
comme un « domaine d’investissement du public >**». « En exigeant que les concurrents soient de
nationalité burkinabe, il témoigne de la volonté de contribuer a la mise en place et au

développement du champ littéraire burkinab&??

. » Cela se manifeste principalement par I’objectif
¢ditorial attenant a la remise d’un prix, en sus d’une somme d’encouragement accordée aux jeunes
auteurs. Les manuscrits envoyés dans les genres poétique, romanesque et dans la nouvelle doivent
se présenter sous la forme de recueils déja publiables car I’Etat s’engage a publier les ceuvres des
lauréats>*. Alors qu’a partir de la base LITAF, on recense pour la décennie 1980-1990 80 ceuvres
littéraires publi¢es, 69 d’entre elles ont été publiées a partir de 1983. Cette augmentation de la
publication est liée a la prise en charge éditoriale qui suit la sélection du concours. En effet, 23
ceuvres sur les 69 ont été publiées entre 1983 et 1990 par I’administration publique soit un quart
d’entre elles. Ce suivi éditorial est important mais pas systématique, certaines démarches

¢ditoriales d’ceuvres lauréates n’aboutissent pas et I’édition bilingue en langues nationales reste

trés minoritaire. L’édition des ceuvres lauréates cesse a partir de 1992. L’investissement dans

232 Claire DUCOURNAU, Ruth BUSH, « La littérature africaine de langue francaise, a quel(s) prix ? Histoire d’une
instance de 1égitimation littéraire méconnue (1924-2012) », Cahiers d’études africaines, 2015/3, n°219, pp.535-568.
233 Salaka Sanou, « De la philosophie des concours littéraires au Burkina Faso » Tydsrkrif vir letterkunde, n°41/1,
2004, pp.65-82.

234 Anne-Marie THIESSE, op.cit.

235 Salaka SANOU, op.cit., 2004.

236 Cet investissement s’inscrit dans le processus de fabrique de la littérature nationale décrit par Anne-Marie
THIESSE : « La littérature nationale, parce qu’elle éveille et entretient la conscience collective, parce qu’elle est source
de fierté identitaire, bénéficie en retour d’un engagement de la nation en sa faveur. », op.cit.
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’édition étant délaissé par I’Etat, le nombre d’ceuvres publiées au Burkina Faso baisse

radicalement & partir de la décennie suivante?’.

Au-dela de la publication directe des ceuvres lauréates, la tenue réguliere du concours exerce

diverses influences, parfois indirectes, sur la diffusion. En célébrant une nouvelle population

238

d’auteurs, nouvellement entrée en écriture et plus tot que la génération précédente™°, composée

de quelques femmes— Léocadie Hien recoit le troisieme prix de la nouvelle en 1984, Bernadette
Dao regoit deux prix de poésie en 1986 — le concours matérialise la possibilité d’acces au champ

littéraire en voie de constitution. Celui-ci est en effet, « protégé par un droit d’entrée explicitement

2

codifié tel que la possession des titres scolaires, la réussite 4 un concours®*® ». En I’occurrence, le

capital scolaire est d’autant plus déterminant que les étudiants, intellectuels sont encouragés par
le biais du concours a écrire, de telle sorte que certains participants, qui n’y étaient a priori pas
destinés, y parviennent dans le cadre de ce contexte stimulant. Martin Zongo, aujourd’hui
administrateur du Carrefour International de Théatre de Ouagadougou (CITO), affirme étre entré
en écriture alors qu’il était étudiant, aprés une évaluation positive regue dans le cadre universitaire
par Jean-Pierre Guingané qui était son enseignant. Il s’est estimé 1égitime a concourir et remporte

le 2&¢me prix GPNAL en 1983, dans la catégorie « Théatre », pour sa piece La Nasse de Tinga®*’ :

M.Z. - La nasse de Tinga a été écrite par accident. A cette époque je n’étais pas trés versé dans
le théatre. Mais évidemment tout ce qui était spectacle, tout ce qui pouvait recréer me plaisait
beaucoup. La preuve c’est que je lisais les BD, j’aimais bien le cinéma, tout ce qui était histoire
m’attirait beaucoup, mais quand j’entamais mes études de lettres modernes en troisiéme année,
le professeur de théatre qui est un éminent homme de théatre, paix a son ame, il est décédé,
c’était le professeur Jean-Pierre Guingané. Dans son programme de cours de troisiéme année,
en Licence de lettres modernes, il fallait écrire une pi¢ce de théatre. Et c’est dans ce cadre-1a que
j’ai écrit La Nasse de Tinga qui a ’époque, a eu la deuxiéme meilleure note de notre classe ;
puis apres je 1’ai présentée au concours de lettres a la semaine nationale de la culture du Burkina
parfois au programme des premiéres années de lettres modernes de 1’Université de

Ouagadougou®!.

237 1.¢dition reprend toutefois en 2004 avec la publication des ceuvres lauréates du GPNAL de 1990 a 2002. Cette
édition a été réalisée par les Presses universitaires de Ouagadougou et a permis d’enrichir la bibliographie littéraire
nationale et augmenter la contribution de I’Etat.

238 A 1’exception de Pierre Claver Ilboudo, qui recoit le premier prix de la section roman pour Adama ou la force des
choses, qui avait déja publié avant le concours ; voir Salaka SANOU, La littérature burkinabe, les hommes, les ceuvres,
op.cit., p.46.

239 Pierre BOURDIEU, op.cit.

240 Martin ZONGO, La nasse de Tinga dans Piéces théatrales du Burkina, Ouagadougou, Imprimerie des Presses
africaines, 1985.

241 (A1) Entretien avec Martin Zongo, mené 2 Ouagadougou le 9 février 2016.
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Le témoignage de Martin Zongo rend bien compte du fonctionnement de cette fabrique de la
littérature nationale de langue francaise. Il évoque ici le lien entre I’exercice effectué dans le cadre
d’un cours, la participation aux concours puis la constitution d’un corpus national de piéces en
francais susceptible d’étre étudié a partir des ceuvres primées. Salaka Sanou utilise la métaphore
de la « révélation®*? » pour décrire ce moment de visibilité nationale de la littérature. Ce terme
renvoie au caractere processuel de la reconnaissance, de la prise de conscience individuelle par
les auteurs de leurs propres compétences au mouvement collectif de distinction d’une élite lettrée

en frangais, pouvant désormais prétendre au titre d’écrivain.

Au cours des deux premicres décennies, 1’on constate que c’est le fait d’obtenir plusieurs fois
un prix qui est déterminant dans 1’acquisition de 1égitimité a I’instar de Jacques Prosper Bazié,
journaliste, Ignace Ansonmwin Hien (inspecteur a la direction des prix et de la métrologie au
Ministére du commerce et de 1’Artisanat), Jean-Pierre Guingané (enseignant a I’université). Le
concours du GPNAL constitue donc dans ce contexte éditorial, une motivation a s’engager dans
I’auto-promotion de telle sorte que la production littéraire, bien que s’exercant principalement a
compte d’auteur, est marquée par la hiérarchisation et 1’élaboration de valeurs littéraires dans le
cadre du concours : « Au-dela de cette révélation, il y a la confiance en eux-mémes que les auteurs
de manuscrits acquierent. Bien des candidats au concours du GPNAL se sont sentis suffisamment
confiants pour proposer leurs manuscrits a des maisons d’édition®** ». Les auteurs peuvent &tre
aidés concretement dans leur activité — pour certains par le biais de la publication de leurs ceuvres
par I’administration publique — mais sont également légitimés dans 1’acte d’écriture. On peut
donc établir un lien entre la sélection au concours et la pratique éditoriale des auteurs. Plusieurs
auteurs démarchent eux-mémes une imprimerie apres avoir remporté un prix. [gnace Ansomwin
Hien publie L ‘enfer au paradis en 1988 chez Presses africaines apres avoir remporté le premier
prix dans la catégorie « Roman » en 1986. Jean-Pierre Guingané publie Le Fou aux éditions
CEDA a Abidjan en 1986, apres avoir remporté le concours pour sa piece en 1984. Ils peuvent
étre également encouragés dans 1’exercice de la publication. Bernadette Dao publie une nouvelle

aux éditions EDILIS & Abidjan®** une dizaine d’années aprés avoir remporté le concours dans la

242 Salaka SANOU, op.cit., 2000, p.40.
243 Salaka SANOU, op.cit., 2004, p.78.
24 Bernadette DAO, La derniére épouse, recueil de nouvelles, Edilis, Abidjan, 2001. A I’inverse, le concours peut
constituer une opportunité de visibilité plus grande pour des auteurs ayant déja publié. C’est le cas de Sophie Heidi
Kam qui commence par publier aux éditions NEA a Dakar, avant d’étre lauréate au GPNAL. Voir Sophie Heidi KAM,
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section poésie en 1986. Le concours agit donc durablement sur I’évolution de la production
littéraire.

Quand on compare la production littéraire des années 1980 et celle des années 1990, on voit
que les pratiques éditoriales, bien qu’ayant lieu de maniére ponctuelle dans des maisons d’édition
étrangeres (Cl€ a Yaoundé — Pierre Claver I[lboudo, NEA, Silex), s’enracinent majoritairement sur
le territoire burkinabe. Cela peut s’expliquer en partie par le fait que les auteurs s’approprient ce
nouveau cadre national et inscrivent leur action de médiation culturelle dans la continuité du
discours d’orientation politique prononcé par Sankara au moment de sa prise de pouvoir.
Nombreuses sont leurs initiatives de regroupement comme 1’ Association des poétes Burkinabe
(APB) ou la plus efficace, I’Union des Gens de Lettres du Burkina (UGEL), créée en octobre
1985, fondée par Maitre Titinga Frédéric Pacéré et dont sont membres enseignants a I’Université,
écrivains, engagés dans de multiples événements littéraires au niveau national et international. Il
y a bien une élaboration territoriale de valeurs littéraires par le biais du concours qui se confirme
par I’engagement des auteurs dans des logiques de désignation entre pairs. Ces nouvelles
sociabilités professionnelles peuvent en effet se lire comme des logiques d’auto-promotion,

d’autolégitimation comme le souligne Salaka Sanou :

Les écrivains eux-mémes vont s’investir individuellement et collectivement pour créer des
cadres de leur auto-promotion a travers des organisations dont les objectifs essentiels seront
orientés vers la recherche de solutions aux différents problémes qu’ils rencontrent et qui ont

pour noms : édition, diffusion, promotion®®.

C’est ainsi qu’ils contribuent activement a I’organisation de la vie littéraire du pays dans I’optique
entre autres a la fois de défendre leur statut et de pallier les difficultés du secteur éditorial, en
créant eux-mémes de nouvelles instances de 1€gitimation de la littérature. Paulin Babou Bamouni,
journaliste et écrivain, co-membre fondateur de I’'UGEL, responsable de 1’organe de presse
Sidwaya, organise le concours Sidwaya du meilleur roman en 1986 et 1987. Ces dynamiques se
poursuivent apres la disparition du régime sankariste via la création de la Mutuelle pour I’Union
et la Solidarité des Ecrivains en 1990 (MUSE) fondée par Patrick G. Ilboudo avec Ignace
Ansomwin Hien et Norbert Zongo, qui joue le réle d’« intermédiaire institutionnel entre les

auteurs et les imprimeries®*® » et permet d’instaurer une logique de valorisation de 1’action

« Ecrire et sérénité et résolutions et trouble », Saison d’amour et de colére : poémes et nouvelles du Sahel, Dakar
NEA, 1998, pp.25-31.

245 Salaka SANOU, op.cit., 2000, p.48.

246 Salaka SANOU, op.cit., 2000, p.188.
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¢ditoriale, qui, quand elle est a compte d’auteur, n’engage que faiblement I’éditeur en tant que
garant de la qualité de ’ceuvre. Autre fait notable, les auteurs créent une maison d’édition de
maniere plus ou moins officielle pour pouvoir publier leurs propres textes. Dans ce cas, le nom
agit comme label original — citons Jean-Pierre Guingané au début des années 1990 avec les
Editions Gambidi, Norbert Zongo avec ABC, Roger Bila Kaboré avec les éditions Firmament,
Patrick Ilboudo avec La Mante, Jacques Prosper Bazié avec les Editions Kraal, Paulin Babou

Bamouni avec les Editions Avant-Garde.

En insistant sur le caracteére « relatif » de 1’autonomie du champ, il est possible de rendre

compte de la spécificité d’espaces littéraires fortement traversés par des tensions hétéronomes>*’.

L’autonomie relative est ici un précepte méthodologique invitant a rapporter les enjeux internes
des luttes plus ou moins ouvertes a ces oppositions structurales, par lesquelles les enjeux socio-
économiques et politiques extérieurs sont plus ou moins retraduits ou « réfractés » : le degré de
médiation indique le degré de cette autonomie. Elle est moindre, par exemple, dans les régimes
autoritaires ou dans les situations de crise, ol les clivages internes sont déterminés par le rapport

au pouvoir’® [...].

Ainsi ce qui rend le degré de médiation de I’autonomie particulierement faible est la difficile
« délimitation spatiale du champ®* » en raison des limites du concept de « littérature nationale ».
Pascal Bianchini distingue en effet « un espace « intérieur » d’existence du fait littéraire national
et un espace « extérieur », de la reconnaissance au-dela des frontieres nationales, réservée a
certaines ceuvres et a certains auteurs®’». Il met ainsi en évidence les limites du réseau

institutionnel.

En cela, il y a un alignement sur les reégles du jeu du « champ littéraire africain » tel que défini
par David Koffi N’Goran dans la mesure ou les arguments de I’oralité et de la tradition sont au
cceur de la conception de cette littérature écrite en francais. Ces « conduites esthétiques » orientent

dés ses débuts dans les années 1960 la vie littéraire, et I’ceuvre de Frédéric Titinga Pacéré en

247 Gisele Sapiro souligne a cet égard la dimension relative de I’autonomie : « The autonomy of cultural fields is only
relative, since heteronomous forces are involved in the process of cultural production », Gis¢le SAPIRO, « Autonomy
revisited : The Question of Mediations and its Methodological Implications », Paragraph, vol.35, n°1, Bourdieu and
the Literary Field, Edinburgh University Press, March 2012, pp.30-48.

248 Gisele SAPIRO « Repenser le concept d’autonomie pour la sociologie des biens symboliques », Biens Symboliques/
Symbolic Goods [En ligne], n°4, 2019, https://revue.biens-symboliques.net/327, consulté le 26 février 2021.

249 Pascal BIANCHINI, op.cit., p.119.

250 Ibidem, p.120.
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constitue un exemple édifiant®!

. Dans ce nouveau cadre du champ littéraire national, ces
arguments peuvent étre synthétisés sous le terme d’« originalité », critere essentiel de sélection
des ceuvres lauréates. Lorsque j’ai interrogé Privat Tapsoba sur sa longue activité de jury SNC, il

I’a définie ainsi :

A.D. —[...] Est-ce que dans les discussions des jurys, la question de 1’ancrage culturel et de
I’identification burkinab¢ était importante ?

P.T. - C’est méme trés important. C’est ce qu’on entend par critére d’originalité. Est-ce que c’est
original ? Dans « originalité » c’est ce que nous mettons. Est-ce qu’il y a un ancrage culturel
spécifique qui fait que cette ceuvre-la peut étre valorisée plutot qu’une autre. On se rend compte
qu’effectivement, ceux qui assurent cet ancrage-la traduisent mieux les réalités sociales,

traduisent mieux un regard du monde sur ce qui se fait. Autant en théatre, qu’en roman qu’en

nouvelle, ¢’était trés visible?2.

La valorisation de 1’ancrage dans un terroir est assimilée a D’affirmation d’une originalité
considérée comme « spécifiquement » africaine. L’ceuvre littéraire est ainsi représentative des
réalités sociales et culturelles traversées par 1’écrivain qui la produit. Il faut donc remarquer
I’extréme plasticité de cet argument et sa possibilit¢ d’étre inclus dans les nouveaux cadres
nationaux de consécration de la littérature. Le discours critique associe 1’idée d’une esthétique
négro-africaine a celle d’une esthétique burkinabe, comme le montre le propos suivant de Salaka

Sanou, a propos du concours.

Les concurrents, tout en ayant la liberté de choix de leurs thémes sont souvent invités a s’ inspirer
des réalités burkinabe et africaines. Cette démarche releve de la volonté de promouvoir le
patrimoine culturel national ou tout au plus africain car, comme nous I’avons déja dit, le livre et
plus précisément la littérature, est aussi un instrument de promotion et de diffusion du

patrimoine®>.

Notons par ailleurs que le Réseau d’Etudes Littéraires Sahéliennes (RELIS) est mis en place en
1994 a I’Université de Ouagadougou pour lier les intéréts d’une approche nationale et régionale

de la littérature®*. La constitution des programmes scolaires est révélatrice de cette ambivalence.

21 Voir a ce sujet : David K. NGORAN, Le champ littéraire africain, Essai pour une théorie, Paris, L’Harmattan,

2009.

232 (A1) Entretien avec Privat Tapsoba mené le 6 novembre 2018 & Ouagadougou.

253 Salaka SANOU, op.cit., 2004, p.70.

234 Salaka SANOU, « Les littératures africaines, entre une approche nationale et une approche régionale » dans A.
BEKKAT, A. BERESHI, B. LEBDAI, Les littératures africaines au 21°™ siecle. Sortir du postcolonial ?, Editions du
Tell, Université d’ Alger, Université d’ Angers, 2008.
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En effet, la nouvelle politique culturelle s’attache a mettre au programme les ceuvres de la
littérature nationale mais 1’absence de renouvellement des manuels scolaires laisse suggérer qu’il
n’y a pas un processus de canonisation spécifiquement nationale. Il est par exemple surprenant de
constater que 1’Anthologie négro-africaine de Lilyan Kesteloot (Ed. Marabout, 1987) est
recommandée dans le programme de francais des lycées en 1993 car présentant I’avantage « de

2555, Ainsi

rassembler des textes varié€s, connus et récents de prosateurs et de poetes africains
parmi les divers titres de littérature africaine, ne figurent que quelques titres de littérature
burkinabe Crépuscule des temps anciens de Nazi Boni (pour la thématique société traditionnelle)
en classe de seconde et un recueil de Frédéric Titinga Pacéré, Parachutage de Norbert Zongo
(pour la thématique « Révolte et liberté ») au programme de premiere, La poésie des griots ou
Poéemes pour [’Angola de Pacéré, au programme des classes de terminale et comme seule picce
de théatre Les voix du silence de Prosper Kompaoré. La faiblesse heuristique de 1’idée d’une
littérature spécifiquement nationale est d’autant plus frappante qu’il n’y a pas de réelle exportation
des ceuvres consacrées hors du champ littéraire national. Alors que Frédéric Titinga Pacéré avait
connu une visibilité par le biais du Grand Prix littéraire d’Afrique noire, seul Pierre-Claver
IIboudo qui remporte le premier prix dans la section roman du GPNAL en 1984 publie son roman

Adama ou la force des choses, chez Présence Africaine en 1987. Or, il ne fait pas partie de la

nouvelle génération d’auteurs.

En outre, la « surdétermination du champ littéraire par le politique>>® » apparait comme une
seconde tension hétéronome qui traverse le champ émergent.

La multi-positionnalité®>’ de la premiére génération de lettrés qui occupait les plus hauts
postes de I’administration publique®® a permis notamment aux auteurs d’avoir accés a 1’édition
et aux voies de la promotion littéraire. Dans les années 1980, la carriere littéraire devient une voie
d’acces a une position dans le champ politique. C’est le cas de Bernadette Dao qui devient en
1986 la premiere femme ministre de la culture apres avoir remporté le GPNAL. Chez certains
auteurs, carriere littéraire et carriere politique sont intrinsequement liées. Jean-Hubert Bazié,

proche collaborateur de Sankara, directeur du cabinet du ministre de la justice inscrit également

25 Le francais au second cycle, avril 1993, Document aimablement fourni par Boubacar Dao, Inspecteur de francais
au Ministere chargé de 1’éducation nationale.

236 Pascal Bianchini évoque notamment la succession d’organisations d’écrivains « davantage liée aux changements
de régimes politiques civils et militaires qu’a des prises de positions et des enjeux intrinséques au « champ
littéraire » » ; Pascal BIANCHINI, Op.cit., p.124.

257 Luc BOLTANSKI, L'espace positionnel : multiplicité des positions institutionnelles et habitus de classe ; Revue
francaise de sociologie, 1973, 14-1. pp. 3-26.

238 Lompolo Koné était ministre des Affaires étrangéres, directeur de ’ENAM, Pierre-Claver Ilboudo, interpréte au
ministére des affaires étrangeres. ..
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son ceuvre dans le sillage conceptuel de la révolution. Paulin Babou Bamouni comme Patrick
Ilboudo trouvent dans la révolution I’occasion d’exprimer des engagements politiques déja
marqués. Paulin Babou Bamouni qui s’engage dans la révolution le 4 aolt 1983, rédige les pages
idéologiques dans I’hebdomadaire gouvernemental Carrefour Africain, avant de devenir directeur
général de la presse écrite puis chef du département de I’information a la présidence du Faso. Il y
a donc une relation de continuité entre un journalisme exercé au service de 1’idéologie du régime
et son activité d’écrivain. C’est également dans une perspective militante qu’il initie le concours
Sidwaya du roman engagé. Patrick Ilboudo, auteur de I’hymne national du Burkina Faso (le
ditanye), gagne le premier GPNAL en 1983 et crée avant le contexte de I’effervescence
révolutionnaire le mouvement voltaique contre le racisme et pour 1’amitié entre les peuples
(MOVRAP).

L’association des poétes burkinabé (APB) s’engage a « rechercher les voies et moyens qui
permettent aux poetes et récitants de mettre leurs plumes et leurs voix au service des masses
populaires®® ». C’est ainsi que le langage de la révolution investit aussi bien les formes
d’organisation qu’ils élaborent que les poémes qu’ils écrivent, comme on peut le voir avec le
recueil de poémes de Joseph Damiba qui fait I’é¢loge de la révolution, promu par le GPNAL
en 1987%%°. La porosité entre les deux champs s’exprime a nouveau dans le régime de Blaise
Compaoré par le lien de continuité entre carriere littéraire et carriere politique. Baba Hama qui
acheve sa carriere littéraire apres avoir remporté plusieurs prix GPNAL et avoir été journaliste a
la radiodiffusion nationale du Burkina, occupe un poste au ministere de la culture dans les années
1990 avant de devenir lui-méme ministre de la culture, sur la fin du mandat de Blaise Compaoré.
Jacques Prosper Bazié, est d’abord journaliste a la radiodiffusion nationale du Burkina puis a la
direction générale de la presse écrite et occupe a partir de 1988, divers postes au sein du ministere
de la culture.

Au-dela de la position double de plusieurs agents du champ s’élabore depuis Iarrivée au
pouvoir de Sankara, une mythologie auctoriale, qui fait de I’engagement pour la nation une valeur
littéraire a part entiere. Aux premieres heures du régime, le pouvoir politique formule en effet le
désir d’assigner un role déterminé a I’artiste dans la société. Le travail symbolique autour des

idéaux de '« artiste national » et du « citoyen intégre » est censé encourager 1’identification des

259 Salaka SANOU, « Les formes d’organisation et la responsabilité des écrivains burkinabé », Cahiers du CERLESHS,
Université de Ouagadougou, n°9, 1992, pp.148-167, p. 155.
260 11s organisent par ailleurs des récitals poétiques en 1984 lors du concours de la SNC.
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artistes 2 la nation voltaique comme le montre notamment Emmanuelle Spiesse?®! pour le cas des
artistes-sculpteurs primés dans le cadre de la Semaine Nationale de la Culture. L’ univers
symbolique et moral révolutionnaire alimente de maniere durable un imaginaire de la citoyenneté

chez les écrivains. Il agit comme une scéne englobante pour les ceuvres littéraires, orientant des

262

« scénographies » qui ont tendance a la valider, voire a I’étendre*~. Cet ethos qui s’enracine dans

le mouvement révolutionnaire s’homogénéise au-dela de la période ensuite en identité auctoriale

chez des acteurs qui occupent des positionnements divergents dans le champ politique. Celle-ci

263

s’adosse a des topoi récurrents, ceux de I’artiste-prophete, guide, mémoire, vigile™ et se trouve

compatible avec un enjeu didactique conféré a 1’activité littéraire, par ailleurs fortement corrélée

au domaine scolaire?**

. De cette situation hétéronome de développement de I’activité littéraire se
dégagent paradoxalement un ensemble de valeurs que 1’on peut associer au champ littéraire
national.

Se distinguent a cet égard plus spécifiquement les auteurs pour qui cette posture releve
véritablement de la contre-hégémonie face au régime de Blaise Compaoré et qui se réapproprient
cet imaginaire au service cette fois d’une idéologie émancipatrice, d’affirmation de la liberté de
265

I’écrivain“™. Ainsi, I’autonomie dans un tel contexte d’intrication du littéraire et du politique peut

justement se définir par une prise de distance affichée vis-a-vis du pouvoir, mise en ceuvre a

266

travers 1’action politique et I’ceuvre littéraire. Il s’agit d’intellectuels « polyvalents™ » tels que

Norbert Zongo, journaliste d’investigation indépendant qui dénonce les abus du régime et auteur
de deux ceuvres romanesques véhiculant des idéaux de résistance postcoloniale*®” ou encore
Patrick Ilboudo, fervent défenseur des droits humains et dont le militantisme panafricaniste

traverse la production intellectuelle. Méme si le champ intellectuel dans lequel ils évoluent est

261 Emmanuelle SPIESSE, « L’artiste et le pouvoir sous Sankara (1983-1987) », Burkina Faso, Cent ans d’histoire,
1895-1995, Actes du premier colloque international sur [’histoire du Burkina, Karthala, 2003, sous la direction de
Yénouyaba Georges Madiéga et Oumarou Nao, pp. 2141-2168.

262 Dominique Maingueneau définit la « scéne englobante » par ce « qu’on entend communément par « type de
discours » » et précise qu’elle constitue le cadre de « scénographies » [...] « La scénographie se trouve aussi bien en
aval de I’ceuvre qu’en amont : c’est la scéne de parole que le discours présuppose pour pouvoir étre énoncé et qu’en
retour il doit valider a travers son énonciation méme », Dominique MAINGUENEAU, Le discours littéraire. Paratopie
et scene d’énonciation, Paris, Armand Colin, 2004, pp. 191-192.

263 Salaka SANOU, « Miroir et mémoire, vigile, Table ronde avec de jeunes écrivains : J-P. Bazié, B. Dao, A. 1. Hien,
J. Ilboudo, P.G. Ilboudo », Notre Librairie, n°101, avril-juin 1990, pp.82-86.

264 Théodore Lamoussa Kafando s’intéresse ainsi 4 la littérature jeunesse, a partir de son métier d’instituteur, il a édité
beaucoup d’ceuvres a compte d’auteur. Ram Georges Bogoré professeur des écoles, consultant de la banque mondiale
et engagé dans maints projets avec I’UNICEF, s’est investi dans la littérature pour enfants et a produit des albums « a
contenu africain et a la portée de tous®** » chez Hatier.

265 Pascal BIANCHINI, op.cit., p.121.

266 Pascal BIANCHINI, op.cit., p.123.

267 Norbert ZONGO, Le Parachutage, Ouagadougou, ABC, 1988 ; Norbert ZONGO, Rougbéinga, Ouagadougou, Ed.
LN.C., 1990.
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faiblement différencié, ils sont comparables aux « intellectuels critiques®®® » francais qui 2 partir
du 18°™ sigcle affirment leur « autonomie par rapport 4 la demande politique externe » (Voltaire
dans 1I’Affaire Calas, Zola dans I’Affaire Dreyfus, Sartre aprés la Libération). Gisele Sapiro
montre également que cette figure de I’intellectuel critique est investie d’une aura prophétique car
il « prend des risques, s’exposant a 1I’opprobre et a la répression des pouvoirs pour son message
hérétique®®® ». C’est la raison pour laquelle ils constituent des références incontournables dans
I’histoire intellectuelle et littéraire pour les auteurs et artistes contemporains®’’. Leur notoriété
artistique a I’échelle du continent est ici indissociable de la notoriété politique de telle sorte qu'un
nombre important d’études est consacrée a leurs ceuvres alors que certains auteurs primés plusieurs
fois au concours GPNAL ne font pas pour autant partie des auteurs systématiquement étudiés. Ces
auteurs en raison de leur aura prophétique s’intégrent plus facilement a 1’histoire des lettres
africaines et passent les frontiéres de la littérature nationale. C’est au nom de son engagement

panafricain que Patrick Ilboudo®’!

est sollicité par Mongo Beti et Odile Tobner pour publier une
nouvelle dans la revue PNPA, Peuples noirs, peuples africains. Pascal Bianchini s’intéresse a la
production littéraire et journalistique de Norbert Zongo?’? en raison de la notoriété de son combat
politique.

Au-dela du concours GPNAL, les discours métalittéraires produits sur le territoire national
par la critique ont une fonction performative décisive : celle de faire exister la littérature nationale

et ce, méme s’il s’agit d’une catégorie faiblement distincte de la « littérature africaine » et

marquée par de nombreuses logiques hétéronomes.

Du fait qu’ils enferment une reconnaissance de la valeur de 1’ceuvre qui les suscite et une
affirmation de leur propre légitimité, les discours critiques sur I’ceuvre d’art contribuent, a
travers notamment la lutte pour le monopole de la vision légitime et 1égitimante des ceuvres, a

la production de la valeur de I’ceuvre d’art qu’ils paraissent enregistrer?’>.

268 Gisele SAPIRO, « Modéles d’intervention politique des intellectuels, Le cas francgais », Actes de la recherche en
sciences sociales, n°176-177, 2009/1-2, pp.8-31.

299 Ibidem.
270 Sur cette dimension d’héritage, voir : Aurore DESGRANGES, « La matiére Zongo et ses prolongements dans les
écritures dramatiques contemporaines », Continents manuscrits [en ligne], n°13, 2019,

http://journals.openedition.org/coma/4866, consulté le 1¢" février 2021.

271 Sa nouvelle Les Toilettes est publiée dans la revue PNPA, il remporte le 1°" prix du GPNAL en 1983.

272 Pascal BIANCHINI, « Norbert Zongo ou le journaliste comme intellectuel total », Abel KOUVOUAMA, Abdoulaye
GUEYE, Anne PIRIOU, Anne-Catherine WAGNER (dir.), Figures croisées d’intellectuels, Trajectoires, modes
d’actions, productions, Paris, Karthala, 2007, pp. 137-160.

273 Pierre BOURDIEU, op.cit.

70


http://journals.openedition.org/coma/4866

Ce propos de Pierre Bourdieu est d’autant plus pertinent dans le contexte éditorial décrit et du
nombre minime de lieux de dissémination de la culture littéraire que les enseignants d’université
en tant que « critiques littéraires qualifiés>’* », sont principalement sollicités pour composer les
jurys du concours du GPNAL, accompagnés parfois d’enseignants du secondaire, de
bibliothécaires, d’écrivains expérimentés. Le discours critique s’efforce donc de présenter une
vision homogene de la littérature nationale en prenant en compte un spectre large de criteres. La
légitimation, plus qu’a opposer les valeurs littéraires entre elles, vise a considérer I’ensemble de
la production littéraire dans une logique de complémentarité. Cela s’explique notamment par le
fait que le caractére restreint et récent du champ ne permet pas d’établir des avant-gardes
successives®’.

C’est I'impression donnée par les deux publications collectives majeures : les actes du
premier colloque sur la littérature burkinabe de 1988, le numéro de revue Notre librairie consacrée
a la littérature au Burkina Faso. L’ essentiel des discours critiques est marqué par une volonté de
ne pas hiérarchiser les différentes formes et genres littéraires. La catégorie ainsi suscitée est tres
faiblement codifiée, intégrant notamment largement la littérature orale. Le choix et I’analyse du
corpus alimentent un discours généraliste : la sélection des auteurs, la valorisation de leurs ceuvres
ont une valeur performative et ont surtout vocation a faire exister le champ littéraire national, a la
faveur de la structuration des unités de recherche a ’université*’®. Ce « moment national » de la
critique sur les littératures africaines trouve dans la politique internationaliste de la coopération
culturelle francaise, un écho. La revue « Notre librairie », lancée en 1969 sous le nom de
« L’ Afrique littéraire et artistique », souhaite se situer au coeur de ces nouveaux enjeux critiques
en fédérant les études des chercheurs africains. Elle s’engage a partir de 1986 dans la réalisation
d’un «inventaire méthodique des pays du Sud?*”’ ». L’anthologie d’Alain Rouch et Gérard
Clavreuil tend au méme objectif. Alors que ces derniers dans leur avant-propos, soulignent les
points aveugles du systéme littéraire fondé autour d’un centre franco-parisien, Marie-Clothilde

Jacquey, rédactrice en chef de la revue Notre Librairie, minimise les enjeux idéologiques de la

274 Salaka SANOU, op.cit., 2004, p.71.

275 Pascal BIANCHINI explique ce phénoméne par le fait que les auteurs ne sont pas les héritiers d’une tradition lettrée
mais des « promus », op.cit., p.122.

276 Apres I’introduction de la littérature voltaique en maitrise de lettres modernes par Bernardin Sanon (1978)
Boniface Gninty Bonou soutient la premiere these de doctorat a I’Université Lyon 3 dans ce domaine d’enseignement
(1982). La restructuration des enseignements intervenue a I’Université de Ouagadougou a eu pour conséquence de
généraliser I’enseignement de la littérature burkinabé au premier cycle du département de Lettres modernes,
notamment en DEUG I et II et en licence avec un encouragement des étudiants a préparer des mémoires de maitrise
sur les ceuvres littéraires burkinabé.

27T Amegbleame Simon AGPEKO, Télé AMENDAH, Ayayi Togoata APEDO-AMAH, JACQUEY Marie-Clothilde, Mireille
BRUNOT (coord.), Littérature togolaise, Notre librairie, Revue du livre : Afrique, Caraibes, Océan Indien, Juillet-
septembre 1997, p.3.
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catégorie au profit des avantages heuristiques procurés par les méthodes qu’elle induit®’8. C’est
dans cette perspective qu’il faut lire le numéro de la revue consacrée au Burkina Faso publié en
19907 qui présente un tour d’horizon des recherches effectuées depuis les années 1980 sur les
productions culturelles et littéraires nationales. Le numéro met en évidence les spécificités

géographiques, sociales et historiques du territoire national**°

mais également, par la convocation
de la parole d’experts, chercheurs ou écrivains, compile la somme de toutes les littératures
présentes sur le territoire. Pour ce faire, divers types de classification se croisent au sein d’un
ouvrage fondamentalement hétéroclite : la langue (littérature en francais, mooré, dioula), le
médium (littérature orale, littérature écrite, littérature gestuelle), ou encore le genre (poésie,

roman, théatre).

Cette politique large et inclusive de la littérature nationale vise finalement a compenser la
lente institutionnalisation de la littérature. Ce phénomene est particuliecrement manifeste en ce qui
concerne la littérature dramatique. Sa situation précaire explique le discours critique qui est
produit sur elle au méme moment.

L’on observe 1’absence quasi-totale du genre théatral parmi les ceuvres éditées lors des deux

281 Or, le concours du GPNAL exerce une

premieres décennies de la Haute-Volta indépendante
influence directe sur la production éditoriale dans la mesure ou, sur les 79 ceuvres éditées durant
la décennie des années 1980, 9 sont des pieces de théatre — a noter que le genre arrive derriere la
poésie (25), la nouvelle (14), le roman (13) le conte (11). Parmi ces pieces éditées, 6 le sont dans
le cadre d’une publication de 1’administration culturelle. Sur la décennie 1990, le nombre de

picces de théatre éditées demeure stable mais la moitié d’entre elles le sont par un seul auteur,

Jean-Pierre Guingané, metteur en scéne qui a remporté a plusieurs reprises le concours du GPNAL

278 « Le systématisme du classement met en lumiére les productions naissantes de certains pays que le rayonnement
indiscutable d’autres ceuvres aurait tendance a laisser dans ’ombre. [...] Il donne par ailleurs droit de cité a des
auteurs injustement méconnus. Méconnus car rares sont les maisons d’éditions nationales : en dépit de courageux
efforts, leur diffusion reste limitée ; méconnus car trop souvent le public et les critiques consacrent les ceuvres publiées
a Paris. » Gérard CLAVREUIL, Alain ROUCH, Littératures nationales d’écriture frangaise, Afrique noire, Caraibes,
Océan Indien, Histoire littéraire et Anthologie, Paris Bordas, 1986, p.3 ; « En résumé, il ne s’agit pas de confondre
« patrimoine culturel » avec « sentiment nationaliste », et si nos numéros sont utilisés dans une optique nationaliste,
c’est encore une fois le probléme des Africains et non pas celui de la revue. Ce que nous essayons de faire, ¢’est tout
simplement de donner aux littératures d’ Afrique, de ’Océan Indien, des Caraibes, une audience plus grande, sur place
et sur la scéne internationale. Nous essayons de signaler les nouveautés, d’étre un peu 1’écho des préoccupations qui
nous semblent étre celles des auteurs, de poser des questions, pas de les résoudre » Marie-Clothilde JACQUEY,
« Entretien », dans Adrien HUANNOU, op.cit., p.195.

279 Bernard MAGNIER (coord.), Littérature du Burkina Faso, Notre librairie, Revue du livre : Afrique, Caraibes, Océan
Indien, n°101, avril-juin 1990.

20 Eyoquons 2 titre d’exemple : Samuel SALO, Jean-Baptiste KIETHEGA, « Les données de la préhistoire et de
I’histoire », pp. 10-15, ou Norbert NIKIEMA, « La situation linguistique » pp.16-21, ibid.

281 Pierre Dabiré publie Sansoa via ’ORTF en 1969, en 1979 il est fait mention dans la base de données LITAF de
la piece de Kollin Noaga, Naba Ouedraogo, (Paris, RFI, 1979).
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dans la catégorie théatre Les autres éditions sont le fait de Théodore Lamoussa Kafando, qui
publie une série de picces de théatre jeunesse avec le soutien de 1’Agence régionale de la
francophonie (bureau régional pour 1’Afrique de I’Ouest). Or il s’agit également d’un ancien
lauréat du GPNAL de la SNC. Il a remporté le troisieme prix dans la catégorie « Poésie pour
enfants » en 1986, le troisieme prix de la catégorie contes en francais en 1988.

La reconnaissance réguliere du genre par le biais du concours exerce donc des effets
ambivalents sur la catégorie de « littérature dramatique ». D’un c6té, le genre connait un regain
d’intérét dans la mesure ou de nombreux auteurs qui entrent en écriture correspondent au profil
d’auteurs polyvalents. L entrée en écriture dramatique, plus que de relever d’une volonté de voir
sa picce jouée, constitue une occasion supplémentaire de réception d’un prix. Ils s’essaient a
différents genres et dont le genre théatral. A cet égard, le concours du GPNAL permet par exemple
a Jacques Prosper Bazié, lauréat en roman, poésie et théatre, d’obtenir une reconnaissance pour
sa piece Amoro ; il recoit en 1987 le prix GPNAL, reconnaissance qu’il n’avait pas obtenue dans
le cadre du concours théatral interafricain. Ce contexte d’entrée en écriture fait que parmi les
auteurs dramatiques ne sont primés qu’occasionnellement: Martin Zongo (3me en 1983)*? Issa
Traoré (2°™ en 1984), Joanny S. Ouédraogo (premier en 1988), Ousmane Omer Ouédraogo (1986,
3¢me) Cela peut se confirmer quand on voit le mouvement d’auto-édition suscité par le genre.
Méme I’auteur Théophile Moussa Sowié, reconnu régulierement pour ses ceuvres dramatiques
dans le cadre du concours GPNAL (premiére place en 1983, 3me place en 1984, 2°™ place en
1986) ne publie pas ses ceuvres. L’analyse du palmares dans la catégorie théatre révele une relative
déconnexion du monde de la scene. Ainsi, Jean-Pierre Guingané est le seul metteur en scene qui
est reconnu pour ses pieces, et le fait qu’il soit enseignant a 1’Université lui garantit son droit

d’entrée dans le champ littéraire.

Les études critiques s’attachent en quelque sorte a remédier aux limites structurelles du
champ en élaborant une stratégie fondée sur les pouvoirs du métadiscours. Un parcours des
travaux fondateurs, écrits au cours des années 1980 et 1990, montre que cela est particulierement
sensible dans le cas de la production dramatique, occupant une modeste place dans le champ

littéraire émergent.

282 Martin Zongo doit étre considéré comme une exception dans la mesure ou il est aujourd’hui directeur artistique
du CITO (Carrefour International de Théatre de Ouagadougou). Il a en outre ét¢ admis en 2022 a 1I’Académie
Nationale des Sciences, des Arts et des Lettres dans le domaine « Théatre » au sein du College Sciences Humaines,
Lettres et Culture.
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La littérature dramatique nationale : une catégorie critique a visée performative

L’idée d’une littérature dramatique nationale s’¢labore justement dans un contexte ou celle-
ci est rendue difficilement visible aussi bien au niveau de la conservation que de la diffusion.

Le point de départ de la critique nationale qui émerge au cours des années 1980 est celui de
I’absence de travaux sur la production dramatique en Haute-Volta depuis la période coloniale.
Alors que la poésie puis le roman sont des genres particulierement valorisés par la revue Présence
africaine, la littérature dramatique occupe une place minime dans I’économie générale de la revue
et donc au sein du discours critique central sur les littératures africaines. On observe durant sa
premiére décennie d’existence, quelques picces issues du répertoire William Ponty, puis plus tard
quelques canevas des spectacles de Fodéba Kéita, C’est souvent dans d’autres genres que publient
les écrivains par ailleurs reconnus comme auteurs dramatiques a I’instar de Bernard Dadi¢ ou
encore Jean Pliya. Il n’est donc pas étonnant que la thése de Lilyan Kesteloot, « Les écrivains
noirs de langue frangaise, naissance d’une littérature », soutenue en 1965, inscrivant les écrivains
dans un réseau de filiations littéraires multiples entre les Antilles, 1I’Afrique, 1’Europe, les

283 ne laisse qu’une

Amériques, et pionniere dans la théorisation de 1’esthétique négro-africaine
place marginale a la littérature dramatique, au regard de celle occupée par la poésie ou la
production romanesque.

Si une critique spécialisée sur le théatre émerge au début des années 1960, elle se distingue
par I’absence d’information sur la création dramatique et théatrale en Haute-Volta. Bakary Traoré,

284 g’ attache a montrer le lien entre

auteur de la premiere monographie sur le théatre négro-africain
la production dramatique scolaire de William Ponty et le développement ultérieur de la littérature
dramatique®®®. Dans la continuité du festival mondial des Arts Négres a Dakar en 1966,
I’Université d’Abidjan organise un colloque réunissant chercheurs africains et européens et
professionnels du spectacle. Les communications réunies en actes®®® peuvent se lire a la fois

comme des comptes-rendus des pratiques artistiques sur le continent mais sont également

chargées d’une forte dimension prescriptive. L’approche critique qui se dessine au cours de la

283 Sur I’apport des travaux de Lilyan Kesteloot a la connaissance et visibilité des littératures africaines, voir
Ferroudja, ALLOUACHE, op.cit., p.350.

284 Bakary TRAORE, Le thédtre négro-africain et ses fonctions sociales, Paris, Présence africaine, 1958.

25« Le théatre négro-africain et ses fonctions sociologiques », Présence africaine,1957/3, n°14-15, pp. 180-201 ;
« Le théatre africain au festival culturel panafricain d’Alger », Présence africaine, 1969/4, n°72, pp. 179-189. « La

.....

286 COLLECTIF, Le thédtre négro-africain, Actes du colloque d’Abidjan-1970, Paris, Présence Africaine, 1971.
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décennie découle en effet d’une volonté de définir la fonction politique et sociale du théatre dans
le contexte des Indépendances. Tout en faisant un état des lieux de la pratique du théatre pendant
la colonisation au sein de I’école normale William Ponty, il s’agit de s’en démarquer en
nourrissant un rapport plus « authentique » aux cultures traditionnelles. Sous 1’égide de la parole
mythifiée d’Aimé Césaire sur « la faim de théatre en Afrique®®’ », les intellectuels assignent 2 la
création théatrale le role de développer les Etats Indépendants, de contribuer 2 la cohérence de
leur imaginaire - par le biais des drames historiques notamment - ou encore de nourrir les débats
sociétaux, a travers les comédies de meeurs par exemple.

Ces recherches n’offrent malheureusement qu’un regard superficiel sur la production
dramatique du continent, favorisant une approche généraliste et globale plutét qu’une approche
différenciée en fonction de la variété des situations coloniales et post-coloniales. Les ouvrages
généralistes dans le domaine anglophone, quand ils abordent le théatre en Afrique francophone
commentent les mémes ceuvres>®®. L’on ne note dans ces synthéses superficielles sur la création
du continent que de rares mentions a la création théatrale en Haute-Volta. Robert Pageard,
magistrat au Mali de 1960 a 1964 et auteur de plusieurs publications sur les sociétés moose et la
littérature négro-africaine, fait paraitre dans la revue Présence africaine, le récit d’une soirée

289 Tl est intéressant de constater

théatrale a la Maison des Jeunes et de la Culture de Ouagadougou
que Robert Cornevin, historien et ancien administrateur colonial, dans son ouvrage généraliste sur
Le thédtre en Afrique noire et & Madagascar®’, publié en 1970, s’appuie quasi exclusivement sur
les observations de Robert Pageard dans la section consacrée au théatre en Haute-Volta et fait
uniquement référence a la troupe Yennenga de Félix Boyarm. Cela est d’autant plus paradoxal

qu’il affirme, en introduction, regretter que la connaissance des lettres africaines se limite a

quelques auteurs, et propose de rendre compte de maniere plus précise de la production

287 La critique sur le théatre négro-africain se déploie a partir du présupposé selon lequel le théatre constituerait une

réalisation en acte de la conceptualisation théorique de la négritude et serait ainsi investi d’une dimension utilitaire.
C’est ainsi que le propos suivant de Césaire constitue une référence constante pour les chercheurs et artistes : « Le
monde noir traverse une phase extrémement difficile. En particulier, avec 1'acces a 1'indépendance des pays africains,
nous sommes entrés dans le moment de la responsabilité. Les noirs désormais doivent faire leur histoire. Et I'histoire
des noirs sera vraiment ce qu'ils en auront fait. Ca me parait assez naturel qu'au moment ou on accede a la
responsabilité, on jette un regard en arriere. On s'interroge soi-méme, on essaie de se comprendre, on essaie de
dominer son destin. Cela me parait appeler tout naturellement le théatre ; d'autant plus qu'il y a des choses a dire, a
I'heure actuelle : un écrivain noir ne peut pas s'enfermer dans sa tour d'ivoire. Il y a des choses a faire comprendre ;
or, dans le siecle ol nous sommes, la poésie c'est un langage qui nous parait plus ou moins ésotérique. 11 faut parler
clair, parler net, pour faire passer le message — et il me semble que le théatre peut s'y préter, et il sy préte fort bien...
J'ajoute que c'est un art qui est tres bien recu par les peuples des pays sous-développés, c'est pour eux un langage
extrémement direct. Il y a un besoin, une faim de théatre en Afrique. » Aimé CESAIRE, « Aimé Césaire : un poete
politique », propos recueillis par Francois BELOUX, Le Magazine Littéraire, n°34, 1969.

288 Anthony GRAHAM-WHITE, The Drama of Black Africa, London, Samuel French, Inc., 1974 ; Martin BANHAM,
with Clive WAKE, African Theatre Today, London, Pitman Publishing, 1976.

289 Robert PAGEARD, « Le théatre », Présence africaine, 1961-4, n°39, p. 250-253.

290 Robert CORNEVIN, Le thédtre en Afrique noire et @ Madagascar, Paris, Le livre africain, 1970.
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dramatique élaborée sur le continent. Dans cette synthése hétérogéne sur les théatres d’ Afrique,

I’évocation de la création en Haute-Volta apparait ici comme particulierement hasardeuse.

C’est la raison pour laquelle les travaux en études théatrales écrits a la fin des années 1970 et
au cours des années 1980, en convoquant des méthodologies d’inventaire, de recensement,
actualisent le paradigme « encyclopédique®! ». Ils se réapproprient au profit d’une affirmation
nationale ce qui s’est d’abord manifesté comme une « tentation impériale », la « volonté de faire
coincider I’expansion de I’empire avec I’acquisition d’une connaissance exhaustive de I’ Afrique,

6292 5. Cette nouvelle

devenue le terrain continental d’un inventaire muséographique de I’altérit
échelle nationale est affirmée en premier lieu chez des chercheurs en études théatrales burkinabe,
Prosper Kompaoré et Jean-Pierre Guingané, puis confirmée par un chercheur de 1I’Université de
Sarre, Wolgang Zimmer qui s’attelent a retracer I’histoire littéraire et théatrale de la Haute-Volta.

Prosper Kompaoré, né en 1950 en Coéte d’Ivoire, fréquente 1’école de la Cité du Port a
Abidjan, puis continue ses études au s€éminaire de Pabré puis de Kossoghin en Haute-Volta, ou il
pratique le théatre de maniere intense. Il crée et dirige la premiére troupe théatrale a I’Université
de Ouagadougou, troupe de I’AEVO (Association des Etudiants Voltaiques de Ouagadougou),
puis poursuit ses études en France, ou il travaille avec Antoine Vitez dans les ateliers d’Ivry et
réalise son doctorat a 1I’Université Paris III. La thése qu’il soutient en 1977, « Les formes de
théatralisation dans les traditions de la Haute-Volta » réfléchit les pratiques culturelles et
artistiques en Haute-Volta et peut étre lue comme un prélude a son activité d’enseignant-chercheur
et de metteur en scéne lorsqu’il rentre a Ouagadougou en 1977°%,

Dans I’avant-propos de sa these, Prosper Kompaoré explicite sa démarche en ses termes :

Notre démarche consistera a faire ressortir les récurrences d’éléments théatraux horizontalement

et verticalement : horizontalement, il s’agira de mettre en évidence les dénominateurs théatraux

communs a un méme fait culturel pris dans plusieurs groupes ethnique5294.

La Haute-Volta n’existe pas fondamentalement en tant que Nation ; il faut la créer. Pendant trop
longtemps nos peuples et nos ethnies ont renforcé leur cohésion interne en s’opposant les uns
aux autres ; une certaine orientation coloniale de la recherche ethnographique a aidé a aggraver
les fissures ethniques, a cultiver le sentiment de la différence ; le temps est venu, et la tiche nous

incombe a nous fils du pays, de rechercher passionnément et obstinément nos ressemblances et

21 Ninon CHAVOZ, op.cit.

22 Ibidem, p.20.

293 Pour la présentation détaillée de son parcours artistique, voir Christophe KONKOBO, op.cit., pp.162-186.

294 Prosper KOMPAORE, Les formes de thédtralisation dans les traditions de la Haute-Volta, Université de la Sorbonne
Nouvelle, 1977, p.3.
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nos complémentarités, et de découvrir nos liens de parenté. Le terrain culturel et plus

spécifiquement le Théatre peut devenir le lieu privilégié pour une élaboration et un renforcement

de la conscience nationale295 .

Les verbes d’action « créer » « rechercher » « découvrir » activent le réseau lexical de la
démiurgie et révelent la logique d’« invention de la tradition » qui sous-tend la démarche de
Prosper Kompaoré. Il insiste a la fois sur la scientificité de la démarche en évoquant un relevé
systématique de récurrences dans différentes pratiques quotidiennes mais suggere également une
part créative a ce travail scientifique : il s’agit d’imaginer la nation de demain hors des logiques
d’imposition culturelles néo-coloniales. Cette exposition méthodologique dessine les contours
d’un ethos du chercheur dont la mission intellectuelle est investie d’une valeur morale et affective
—en témoigne 1’usage des adverbes d’intensité « obstinément » « passionnément » - et le présente
comme [’artisan appliqué et pugnace de la culture nationale. Le systématisme du relevé des
récurrences revendiquées rappelle le travail de collecte de références fondatrices pour la littérature
nationale menée par les romantiques francais. Bien que constitutive d’une réflexion scénique,
cette démarche se rapproche ainsi des logiques qu’ Anne-Marie Thiesse présente comme relevant
de la « fabrication d’une littérature nationale 2».

Les travaux de Jean-Pierre Guingané s’engagent de maniére encore plus décisive dans cette
« fabrique » dans la mesure ou il s’attele a classifier ’ensemble des textes dramatiques produits
sur le territoire avant les années 1980. Jean-Pierre Guingané est venu également au théatre par le
biais d’une association scolaire a Garango de 1963 a 1971 qui organise des activités culturelles et
artistiques. Il rejoint, quand il est au lycée, le groupe culturel du Cours Normal de Ouagadougou
et s’initie a la mise en scene. Apres avoir obtenu sa maitrise a 1’Université de Bordeaux II1, il crée
un club culturel avec Songo Tall au Lycée municipal ou il enseigne puis est nommé a 1I’Université
de Ouagadougou a partir de 1978 apres avoir obtenu son diplome de doctorat a I’Université de
Bordeaux. Il soutient donc en 1978, Le Théatre en Haute-Volta, structure-production-diffusion-
public®®’, dans la discipline des lettres puis une thése de doctorat d’Etat une dizaine d’années plus
tard, Thédtre et développement culturel en Afrique : le cas du Burkina Faso®®, en Sciences de

I’information et de la communication. Ses travaux doivent ¢galement se lire en lien avec la

295 Ihidem, p4

2% Voir Anne-Marie THIESSE, op.cit. : « La littérature nationale, parce qu’elle éveille et entretient la conscience
collective, parce qu’elle est source de fierté identitaire, bénéficie en retour d’un engagement de la nation en sa
faveur. »

27 Jean-Pierre GUINGANE, Le Thédtre en Haute-Volta, structure-production-diffusion-public, thése pour le doctorat
de 3me cycle, sous la direction de XX, 1978, Bordeaux III.

298 These pour le doctorat Es sciences de ’information et de la communication, 1987, Bordeaux III.
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pratique de metteur en scene qu’il développera au sein de la troupe du Lycée Municipal puis du
Théatre de la Fraternité en 1980.

Il formule dans ses travaux de recherche d’une part des propositions de réforme des politiques
culturelles publiques mises en ceuvre depuis I’indépendance du pays en 1960 et cherche d’autre
part a rendre visible la production culturelle et dramatique en tant que symbole d’un élan national.
Ses théses constituent le premier travail d’ampleur sur ’art théatral au Burkina Faso. Son projet
rejoint en cela les relectures afro-centristes du terme d’« inventaire culturel*® ». Dans sa premiére
these en 1978, il fait le constat du nombre peu élevé d’auteurs voltaiques connus sur un plan
international. En sont cause le manque de maisons d’édition et le manque d’intérét des politiques
pour la production artistique des nationaux. Dans un contexte précaire de disparition des ceuvres,
il documente un travail de collecte de manuscrits aupres de 134 auteurs, réalisant ainsi un pied de
nez a Robert Cornevin, ancien administrateur colonial, auteur d’un ouvrage de référence sur le

théatre en Afrique noire’®.

Monsieur le Professeur Robert Cornevin, lors d’un séjour & Ouagadougou en avril 1977, nous
confia qu’il pensait qu’au maximum il y avait une trentaine de pi¢ces de théatre en Haute-Volta.
Apreés notre entretien, il se refusa a aborder, dans la conférence qu’il venait donner a I’Université
de Ouagadougou sur le théatre négro africain, le thétre en Haute-Volta. Il n’y aurait pas eu ce
petit entretien entre Monsieur le Professeur et nous qu’il aurait affirmé a cet auditoire a majorité
d’étudiants, qu’il n’existait qu’une trentaine de pieces en Haute-Volta.

La premicre conclusion qu’il faut tirer de cet état de chose est qu’il manque d’informations sur

la vie culturelle voltaique en général et le théatre en particulierwl,

S’opére dans ce travail de documentation, une prétention a reconfigurer 1’entreprise
encyclopédique impérialiste qui I’a précédé. En effet, dans son ouvrage, Robert Cornevin
souhaitait « montrer I’importance et la richesse d’un théatre africain francophone riche de

. . . o 302 . . . . . . N
plusieurs dizaines de pieces’”~ » et compilait ainsi des connaissances sur les pratiques théatrales
« en Afrique noire et a Madagascar » de la période « précoloniale » aux Indépendances. Dans

I’entreprise de Guingané, le recensement et I’identification des différentes troupes et auteurs sur

299 Sur les débats autour du terme « inventaire culturel » lors du Congres des écrivains et artistes noirs de 1956, voir
Ninon CHAVOZ, op.cit., pp.12-15.

300 Robert CORNEVIN, Le thédtre en Afrique noire et a Madagascar, Paris, Le livre africain, 1970. L auteur situe sa
démarche dans 1’avant-propos dans la continuité de son travail d’historien de I’ Afrique, soucieux de faire connaitre
ce théatre. La dimension essentialiste du projet se lit notamment a travers 1’affirmation d’une conscience
d’homogénéité du monde noir.

301 Jean-Pierre GUINGANE, op.cit., 1978, p.1.

302 Robert CORNEVIN, ibid., p.7.
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le territoire, deviennent le levier de I’élaboration d’un discours afro-centriste et de I’éclosion d’un
sentiment d’appartenance nationale.

En outre, il s’agit d’une réappropriation de la notion de « répertoire » telle qu’elle était
diffusée et prise en charge par la politique de coopération culturelle frangaise qui soutenait
financierement des tournées de troupes frangaises, 1’organisation de conférences et travaillait ainsi
a la promotion et diffusion des pieces classiques. Associé en France historiquement a la fondation
de la Comédie Francaise au 17°™ siécle, le terme de « répertoire général » renvoie 2 la liste de
pieces lui appartenant et se situe au croisement de plusieurs rapports de pouvoir a la fin du 18°™,
L’usage de ce terme signale en effet le contrdle de I’Etat sur les pieces représentées mais
¢galement le caractere légitimant pour les picces jugées dignes d’y appartenir, se répercutant
aussitot sur la troupe qui a I’honneur de les représenter’®®. L’enjeu du travail de Jean-Pierre
Guingané est bien de réorienter symboliquement le pouvoir de légitimation du concept de
répertoire et de remédier a la faible visibilité des auteurs sur le plan national et international.
Répertorier I’ensemble des ceuvres produites sur le territoire national constitue en effet I’'une des
voies d’émancipation de la mainmise symbolique des auteurs de I’histoire théatrale francgaise sur
les pratiques artistiques. Apres avoir identifié des causes comme le faible soutien étatique a la
production culturelle ou encore le manque de maisons d’édition, Guingané propose de documenter
la production dramatique face a la menace de disparition des ceuvres®®. Il estime qu’il est
nécessaire de fournir des modeles nationaux pour les générations futures. En effet, il appelle de
ses veeux une politique culturelle « plus authentique[s] », adaptée a son « peuple », « pour effacer

le passé colonial 3%»

. Le repérage des différents auteurs dramatiques nationaux s’effectue a
travers une technique d’enquéte au sein de différents réseaux et lieux de diffusion et de
promotion mis en place depuis les années 1960 : I’association du CAHLAV (depuis 1966), les
maisons des jeunes et de la culture et leur concours (depuis 1972), les comités culturels des lycées
et des colleges depuis les années 1980 et le concours théatral interafricain de I’ORTF depuis 1967.
Ce croisement des différents réseaux institutionnels lui permet de valider la pertinence d’une
réflexion sur le répertoire a 1’échelle territoriale.

Sa seconde these voit sa collecte s’¢largir et il décide d’intégrer également des textes
d’auteurs méconnus issus de couches sociales plus défavorisées, en engageant une vision

anthropologique et sociologique de la littérature. Il évoque un recensement de 550 pieces et

propose I’analyse d’un échantillon d’une vingtaine de pieces qu’il considere plus représentatif que

303 Christian BIET, « Introduction, La question du répertoire au théatre », Littératures Classiques, 95, 2018, p.8.
304 Op.cit., p.162.
305 Op.cit., p.2.
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le corpus initial. Il affine donc le panorama qu’il proposait des grandes orientations esthétiques
du théatre au Burkina Faso. La situation de la production dramatique, dans le numéro 101 de Notre
Librairie, qu’il brosse en 1990, parait assez représentative du déficit historiographique contre
lequel s’inscrit la démarche encyclopédique. Il invite a considérer le corpus de littérature
dramatique sans prendre en compte le critere éditorial car le nombre de pieces imprimées est tres

306 ultimes traces

faible par rapport a la production de pieces présentes sous la forme de manuscrits
de la création et preuve de la vitalit¢ de la scéne théatrale. Inventorier I’ensemble des pieces
produites sur le territoire constitue non seulement le moyen de « nourrir une réflexion sur
Ihistoire littéraire®®” » mais également celui de banaliser la conception de « littérature
dramatique » chez les metteurs en scene et comédiens qui €crivent, de réaffirmer les usages

littéraires possibles des textes joués sur scene.

Procédant d’une recherche documentaire extrémement fouillée et d’un geste actif de collecte
de pices, son inventaire peut étre lu dans une perspective dialogique®® avec le répertoire de
Wolfgang Zimmer se présentant comme la liste de toutes les pieces répertoriées au Burkina Faso,

0°%. Ancien enseignant a 1’Université de Sarre,

Le Répertoire du thédtre burkinabé, publié en 199
au contact d’étudiants germanistes africains, Wolfgang Zimmer laisse a la postérité un objet
relativement insolite, connu mais peu exploité. La référence au don de Jacques Chevrier a la
bibliotheque Gaston Baty ainsi qu’a « la belle bibliotheque dramatique » de Jean-Pierre Guingané
confére au répertoire qu’il propose une dimension polyphonique. Son geste critique de
recensement, d’énumération des pieces burkinabe serait donc le premier seuil nécessaire a la
visibilité du théatre burkinabe, délaissé des €tudes critiques car pas directement accessible, peu
¢dité, et en plus de cela, peu présent dans les bibliotheques. Tourné vers le futur, I’auteur envisage
¢galement les extensions que pourrait connaitre I’ouvrage si les lecteurs ou artistes étaient amenés
a se ressaisir de I’objet. Ce travail d’inventaire de toutes les pieces disponibles s’adosse ainsi
largement a la collecte déja effectuée par Jean-Pierre Guingané et renouvelle les choix théoriques

et méthodologiques effectués par ce dernier. Il s’agit de rendre visible une production dramatique

menacée de tomber dans ’oubli et de démontrer sa vitalité.

306 Jean-Pierre GUINGANE « Du manuscrit a la scéne », op.cit., pp.67-71.

307 Ibid., p.14.

308 Ce caractére dialogique de I’encyclopédie est particuliérement mis en évidence dans le travail de Ninon Chavoz
(op.cit), qui montre les liens conflictuels ou de continuité entre les différents projets encyclopédiques au cours du
20°%me sigcle.

309 Wolfgang ZIMMER, Le Répertoire du thédtre burkinabé, Paris, L’Harmattan, 1990. Il publie en 1992, Le répertoire
du thédtre camerounais chez le méme éditeur.
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Wolfgang Zimmer mentionne comme perspective a cet ouvrage, sa collaboration a la création
« d’une Bibliothéque Dramatique Nationale qui serait une premiere en Afrique, et qui, avec les
250 pieces dont [il] dispose pour le moment, constituerait une documentation dramatique

permettant enfin des analyses et études approfondies sur le théatre burkinabe3!°

». Le geste de
collecte, de recensement et d’inventaire de la production dramatique accompagne par ailleurs un
mouvement d’institutionnalisation de la littérature. La logique de I’inventaire se déploie a travers
le croisement d’une documentation issue de différentes archives chez Wolfgang Zimmer
(concours théatral interafricain et GPNAL). Comme dans les theses de Jean-Pierre Guingané, il
s’agit tout d’abord de mettre en évidence un ensemble de pieces consacrées dans le cadre d’un
réseau institutionnel national et international et d’insister a cet égard sur le role fondamental joué
par les concours dans le développement d’une production dramatique au Burkina Faso (231 piéces
sur les 734 recensées ont été présentées a un concours.). Le cas de I’auteur dramatique Jacques
Prosper Bazié parait ainsi particulierement significatif. En effet, alors qu’il n’a édité qu’une seule
piece de théatre®!! dans une ceuvre prolifique et a été identifié par de nombreux prix avant tout

comme poéte et romancier>'?

, Wolfgang Zimmer mentionne un nombre important de pieces non
publiées envoyées a des concours qui a contrario n’ont pas fait I’objet d’un intérét critique. La
liste et I’inventaire sont donc investis d’une valeur performative puisqu’en réunissant ensemble
les ceuvres envoyées aux différentes instances de consécrations et 1égitimées par elles, ils rendent
valide la pertinence du territoire national comme « espace d’appropriation et de création
littéraire®! », et visibilisent I’importance de la littérature dramatique dans la production littéraire
générale.

Si le travail de recensement de Wolfgang Zimmer ne débouche pas sur des analyses des
pieces ou des réflexions sur la dramaturgie, il partage avec les travaux de Jean-Pierre Guingané

3145, Sa démarche reléve de la fabrication lente d’une archive mais

la méme méthode « indiciaire
utilise également les traces laissées par la production dramatique pour prétendre a 1’exhaustivité :
« les treés nombreuses pieces manuscrites, dactylographiées, ronéotypées, jouées sans manuscrit

connu, mentionnées dans la presse, présentées a un concours national ou international, indiquées

310 Wolfgang ZIMMER, op.cit., p.13.

311 Jacques Prosper BAZIE, Amoro dans Thédtre, Ouagadougou, Imprimerie nouvelle du centre, 1988.

31211 a requ le deuxieme prix du roman GPNAL en 1986 pour La mort du Timboani, le troisieme prix de poésie pour
Agonie de Gorom-gorom, le deuxieme prix de poésie en 1984 pour Césarienne notamment. Pour son roman L ‘épave
d’Absouya (Ouagadougou, Imprimerie des Presses africaines, 1995), il a recu le deuxieme prix du concours
imprimerie nationale du meilleur roman en 1992. Pour la liste exhaustive, voir Salaka SANOU, op.cit., 2000, p.59.
313 Salaka SANOU « Littérature et espace : la problématique des littératures nationales », dans ALBERT Christiane et
al., Littératures africaines et territoires, Editions Karthala « Lettres du Sud », 2011, p.57.

314 Carlo GINZBURG, « Signes, traces, pistes : Racines d’un paradigme de I’indice », Le Débat, 1980/6, n° 6, p. 3-44.
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dans la littérature secondaire’'® ». La trace des supports et des sources d’information n’est pas
effacée mais est constitutive du recensement et participe de la 1égitimation d’un corpus jusque-la
exclu de la littérature. La mention de pieces dont il connait I’existence par le biais d’une référence
a une représentation montre bien qu’il considére comme « texte » aussi bien une piece circulant
uniquement par voie orale sans manuscrit qu’une piece écrite avant d’étre jouée. En outre,
I’ambition d’exhaustivité est présentée comme le principal argument de la liste. On peut lire sur
la quatrieme de couverture que le Répertoire du thédtre burkinabeé fournit « les informations les
plus complétes a I’heure actuelle sur la production dramatique des auteurs burkinabe, ainsi que
toutes les références bibliographiques disponibles®! ». Ce qui fait autorité, c’est la puissance du
geste de dévoilement que constitue la pratique d’inventaire et de collecte, permettant « une prise
de conscience et, du méme coup, une reconnaissance d’une production donnée ». La liste obtenue
bannit les effets de hiérarchisation entre pieces éditées — 34 pieces sur les 784 recensées dans
I’ouvrage — et non éditées et prend en compte I’importance de 1’impact d’une diffusion d’une
piece par le biais d’une tournée ou par la voie radiophonique, et intégre a sa réflexion les pieces
qui ne sont pas a sa disposition — ce qui correspond a la majorité des pieces recensées. En
élargissant les sources habituellement considérées — il prend en compte annonces d’éditeurs,
articles, affiches, mention orale des pieces — il conserve la mémoire de textes écrits par des
comédiens dont on n’a pas nécessairement souvenir qu’ils écrivaient des textes, ou rend visible la

production dramatique jouée par des troupes dans les années 1960°!7.

La méthodologie de recherche qu’expose Prosper Kompaoré dans sa thése révele a quel point
le systématisme du recensement et du classement innerve 1’imaginaire d’une culture nationale a
« fabriquer ». La littérature nationale, en particulier dramatique, s’y « découvre » ainsi a partir des
travaux d’enquéte de Jean-Pierre Guingané et Wolfgang Zimmer présentés comme
particuliecrement minutieux. Adrien Huannou estime que la recherche sur les littératures nationales

318 Les

requiert « un temps plus long de « fouille », de réflexion et de critique des documents
travaux en études théatrales menés a partir des années 1980, en actualisant le pouvoir de
« consignation » des archives qu’ils fabriquent dans les marges du champ littéraire, soulignent la
pertinence de I’échelle nationale pour penser les corpus dramatiques. Les « répertoires » qu’ils

souhaitent établir, « ce que I’on inscrit comme mémoire du passé et possible réitération du passé

315 Wolfgang ZIMMER, op.cit., p.7.

316 Wolfgang ZIMMER, op.cit., quatriéme de couverture.

317 Le relevé consacré aux pieces jouées par la troupe Ouezzin est assez conséquent par exemple.
318 Adrien HUANNOU, op. cit., p.86.
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dans le futur, en fonction d’une nécessité, ou d’un plaisir a venir®'® » visent 2 faire le lien entre
une histoire littéraire et théatrale et un champ littéraire en voie de constitution. Or 1’émergence
d’une nouvelle catégorie critique, « la littérature dramatique nationale », survient paradoxalement
dans un contexte de difficile institutionnalisation des textes dramatiques.

Les auteurs qui ont marqué le champ littéraire national sont des auteurs et intellectuels
polyvalents tels Jacques-Prosper Bazié, Ignace Ansomwin Hien, Norbert Zongo et Patrick
Ilboudo. Ils ont pour point commun d’avoir pu éditer une grande partie de leurs pieces, remporté
des concours et recu une part importante de I’attention critique a une échelle nationale. Les études
a teneur encyclopédique visant a rendre visible la production dramatique au Burkina Faso rendent

palpables la position plus précaire des textes dramatiques rarement édités.

3. Les textes dramatiques sous les conditions du développement culturel

Pour mesurer la visibilité des textes dramatiques, il convient également de considérer le
développement de la sceéne au tournant des années 1980 et la maniere dont celui-ci influe sur la
production dramatique.

Les années 1970 sont marquées par une reconfiguration des politiques internationales de
développement. Les ONG souhaitent désormais davantage prendre en compte 1’intérét et le point
de vue des bénéficiaires des aides. Cela se manifeste dans les discours des organismes
internationaux par Daffirmation de la prise en compte de la dimension culturelle du
développement et la remise en cause du modele économiciste. Marc Poncelet retrace les
différentes étapes de sa lente réforme autour de ce qu’il nomme « une doxa culturaliste » dans les
forums mondiaux qui ont lieu au cours des années 1970°%°. La conférence intergouvernementale
de I’Unesco de Venise en 1970 a en effet marqué ’engagement de I’organisation dans
I’¢laboration des politiques culturelles sur le continent africain notamment. En 1982, la
déclaration de Mexico établit un rapport d’influence entre développement culturel et élaboration

d’une identité nationale.

La culture constitue une dimension fondamentale du processus de développement et contribue a

renforcer I’indépendance, la souveraineté et I’identité des nations. La croissance a souvent été

319 Christian BIET, « Introduction, La question du répertoire au théatre », Littératures Classiques, n°95, 2018, pp. 7-
14.

320 Marc PONCELET, Une utopie post-tiersmondiste, La dimension culturelle du développement, Paris, L’Harmattan,
1994.
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congue en terme quantitatifs, sans que soit prise en compte sa nécessaire dimension qualitative,
c’est-a-dire la satisfaction des aspirations spirituelles et culturelles de 1’étre humain. Le
développement authentique a pour but le bien-étre et la satisfaction constante de tous et de

chacun’?!.

Ce tournant dit « culturaliste » des politiques de développement se dessine nettement au Burkina
Faso au cours des années 1980-1990, sous I’influence aussi bien d’acteurs du champ artistique
que d’acteurs du champ politique, de telle sorte que le développement des pratiques théatrales sur
cette période procede de logiques presque exclusivement hétéronomes. Tandis que le constat
d’échec de la politique d’aide au développement est acté, diverses conférences de 1’Unesco au
cours des années 1980 réaffirment la nécessité de la prise en compte de la dimension culturelle du

développement.

L’ensemble de ces principes issus des politiques de développement vont faire 1’objet d’une
réappropriation de la part des artistes de théatre au Burkina Faso de telle sorte que les discours
des acteurs, des spectacles convergent autour de 1’utilité sociale, culturelle et identitaire du théatre,
qui agit comme principe de légitimité de toute création théatrale, au-dela de la question des genres
et des formes artistiques choisis.

Le « théatre pour le développement » se généralise au cours de la période au Burkina Faso
selon un processus similaire aux expérimentations qui ont déja eu lieu en Afrique Australe au
cours des années 1970 menées par des chercheurs européens et africains**%. Les ONG pallient, par
un soutien ciblé a cette démarche artistique, le faible soutien étatique apporté a la création théatrale
et y voient une occasion de renouvellement de leur approche via la collaboration directe avec les
populations concernées®?. Les intellectuels se ressaisissent des pratiques culturelles endogénes
mais également des théories esthétiques exogenes notamment celle du metteur en scene et
théoricien Augusto Boal, metteur en scene brésilien qui fonde le théatre de I’Opprimé a partir de
1970, au Brésil puis en Europe, alors qu’il est marqué par la pensée politique de Paulo Freire
développée dans son ouvrage, Pédagogie des opprimés. Considérant que la pratique théatrale qui

le précéde avait pour but de contenir toutes les aspirations révolutionnaires du peuple, il s’engage

321 Déclaration de Mexico sur les politiques culturelles, Conférence mondiale sur les politiques culturelles, Mexico
City, 26 juillet — 6 aoiit 1982.

322 David KERR, African popular theater, from pre-colonial times to the present day, Oxford, James Currey, 1995
323 Ibidem, p.149. : « To use the fashionable jargon of adult education, there was a desire to displace the domesticating
« top-down » approach to communication with a more participatory « bottom-up » approach. The participartory
method derived some of its impetus from the ideas of the Braczilian educator Paulo Frerie, and, though ha has not
been overtly concerned with theatre, he has remained a powerful influence on the debates abow how to achieve a
genuinely participatory popular theatre ».
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a redonner une liberté de penser au spectateur. Dans le sillage de la pensée brechtienne de la
distanciation, il met en évidence les méfaits de I’empathie dans la société contemporaine qui

324

s’exerce au profit de valeurs « d’une société capitaliste concurrentielle’” ». La méthodologie du

théatre-forum apporte une réponse a cette réflexion politique :

On demande d’abord a quelqu’un de raconter une histoire avec un probléme politique ou social
difficile a résoudre : ensuite on répete ou on improvise directement pour donner un spectacle qui
dure dix a quinze minutes et comporte la solution au probleéme posé ; a la fin du spectacle on
ouvre le débat et on demande aux participants s’ils s’ont d’accord avec la solution proposée. Ils
diront évidemment non. On leur explique alors qu’on va recommencer la scéne une deuxieme
fois, exactement comme la premiére, mais que cette fois ceux qui ne sont pas d’accord peuvent
venir remplacer I’acteur et mener I’action dans le sens qui leur semble plus adéquat. L’acteur
remplacé quitte le plateau et regarde, reprenant sa place des que le joueur a terminé son

intervention3%.

L’esthétique de la participation qu’il développe vise ainsi a briser le lien empathique
conventionnel avec les personnages en créant ainsi un effet de distanciation et en laissant la liberté
au spectateur de devenir acteur de changement.

L’action de nombreux praticiens au Burkina Faso doit se comprendre a la lumiére de cette
théorie et expérimentation mais s’origine également dans les expériences théatrales vécues dans
le cadre du théatre scolaire et universitaire notamment. L’implantation de ces réflexions scéniques
est en outre liée a la volonté de ré-adapter le théatre aux réalités socio-économiques et
linguistiques locales. Les trajectoires des deux metteurs en scenes et enseignants Prosper
Kompaoré et Jean-Pierre Guingané qu’ils ont eux-mémes amplement documentées, en sont assez
représentatives. Jusqu’en 1975, le théatre en milieu scolaire était favorisé par le systeme
d’internat. Les ¢€léves lors des vacances organisaient un spectacle, souvent « une création

326, « Ces spectacles offrent en outre aux

collective sur des sujets touchant aux réalités du terroir
jeunes scolaires 1I’opportunité de mener envers leurs parents paysans des actions de sensibilisation
a des problémes sociaux ou 2 des questions liées a la vie moderne®?’». Cela a été notamment
I’expérience de Jean-Pierre Guingané a Garango de 1963 a 1971. Si la pratique décline apres la

suppression des internats en 1975, Jean-Pierre Guingané parvient toutefois, dans le cadre du club

324 Augusto BOAL, Thédtre de l'opprimé, traduit de I’espagnol par Dominique LEMANN, Paris, La découverte, [1977],
2007, p.180.

5 Ibidem, pp. 188-189.

326 Christophe Konkobo, op.cit., p.113

327 Ibidem.
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culturel du lycée municipal de Ouagadougou, a mener une activité théatrale avec ses éleves en
collaboration avec une collegue professeure de francais Songo Tall. Il crée la « Troupe du Lycée
Municipal » en 1975 qui devient en 1981 « Le Théatre de la Fraternité ». Prosper Kompaoré est,
quant a lui, a origine de la création de la premiére troupe de théatre de I’Université pour le
compte de I’AEV, dont il est élu responsable culturel. C’est apres avoir effectué sa maitrise et son
doctorat en France et avoir échoué a refonder la troupe universitaire qu’il fonde une troupe privée
en 1978 « les Amateurs de théatre voltaique » (ATV) qui devient « Atelier Théatre Voltaique »
en 1983 et « Atelier Théatre Burkinabe » (ATB) en 1984 avec le changement de nom du pays.
L’attention des deux metteurs en sceéne avait été retenue par I’expérience dans les années 1970
des Journées Agricoles, organisées par le ministere de développement rural, expérience de théatre
communautaire ou les paysans sont poussés dans leur langue maternelle a adopter de nouveaux
comportements, concernant les feux de brousse, la culture attelée.

Dans leurs perspectives, le théatre devient ainsi « fabrique d’identité culturelle » en ce
qu’il « choisit, des ses premieres manifestations, de privilégier une veine populaire en s’adressant
prioritairement a la jeunesse scolarisée et non scolarisée, ainsi qu’aux autres couches urbaines de
la population®?® ». Cette fonction identitaire, présente chez Augusto Boal via I’insert des éléments
de culture brésilienne, s’articule ici également a 1’idéal marxiste d’un art au service du peuple,
doté d’une utilité sociale indéniable. Avec le soutien de divers partenaires (ONG, associations de
villageois, institutions), les troupes proposent des représentations sur différents themes touchant
au développement tels que la santé, I’environnement, les droits des femmes et des enfants : le
théatre-forum (troupe de I’ATB de Prosper Kompaoré), et le théatre-débat (Théatre de la
Fraternit¢ de Jean-Pierre Guingané). Alors que les représentations de théatre-forum se
caractérisent par la reprise de certains passages par les spectateurs qui sont amenés par un
médiateur « joker » a rejouer la piece afin de trouver une solution a la crise présentée, les
représentations de théatre-débat s’acheévent sur un dialogue avec les spectateurs mené par un
comédien, meneur de jeu et personnage récurrent, « Joé I’ Artiste ». La représentation est censée
susciter les changements de comportements ou prises d’initiatives.

L’action de ces deux enseignants d’université et metteurs en scéne est souvent considérée
comme représentative des pratiques artistiques menées dans le pays parce qu’ils ont théorisé leurs
démarches artistiques, formé de nombreux comédiens et ont ainsi exercé une influence durable.

Leurs troupes sont membres de I’Union des Ensembles Dramatiques de Ouagadougou (UNEDO)

328 Fric BABOU BENON, « Langues et langages du théatre au Burkina Faso : Approche des enjeux identitaires et
culturels », Christiane ALBERT (dir.), Francophonies et identités culturelles, Paris, Karthala, 1999, pp.107-118.
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qui regroupe également les autres troupes de la capitale : la troupe de la radio-télévision dirigée
par Didier Lézin-Zongo, le groupe de Promotion théatrale (Henri Gustave Sawadogo), la Troupe
de la Maison des Jeunes et de la culture (Jean Ouédraogo) et la troupe du Génie Militaire. En sus
de la co-organisation de la diffusion de piéces, ’'UNEDO avec 1’aide du centre culturel francais,
forme trois nouvelles générations d’artistes (sur deux ans) a partir de 1990. Jean-Pierre Guingané
prendra ensuite en charge sa propre école de théatre, le Centre de Formation et de Recherche en
Arts Vivants (CFRAYV) au sein de 1’espace culturel Gambidi, qu’il a créé sur ses fonds propres.
Disposant également de son propre lieu de diffusion, I’ATB, Prosper Kompaoré ouvre une école
de théatre en 1998 et a partir des années 2000, exploite de nouvelles techniques de théatre
participatif, a travers les chantiers de théatre communautaire mené tous les ans dans les provinces
du pays. Ouagadougou devient un lieu de réflexion et de création d’autant plus actif qu’a
I’université, le département Arts, Gestion et administration culturelle est créé en 2004 sous
I’impulsion de Jean-Pierre Guingané.

Leur action rayonne également a D’international grdce a la création de plateformes
festivalieres qu’ils mettent en place a partir des années 1990. Le Festival International de Théatre
pour le Développement (FITD) organisé par Prosper Kompaoré a partir de 1988, a pour objectif
de faire connaitre le théatre pour le développement. Des dizaines de troupes du Burkina Faso et
de pays étrangers participent a une compétition de théatre-forum. Jean-Pierre Guingané crée avec
le centre burkinabe de I’Institut International de Théatre, un festival international de théatre qui
devient le Festival International de Théatre et de Marionnettes de Ouagadougou (FITMO) en
1994, ou se croisent des spectacles relevant de genres assez diversifiés : le théatre-débat, le théatre
jeune public et les spectacles de marionnettes, le conte théatralisé, le théatre d’auteur...Le
paradigme du développement constitue toutefois le fil rouge des différentes éditions comme on
peut le voir a travers les thématiques, « La place de la femme dans le théatre en Afrique » (1992),
« Théatre et éducation » (1994), « Théatre et intégration sociale » (1996), « L’éducation artistique
des jeunes en Afrique » (1998), « Théatre, droits humains et paix » (2000)°%.

Ces démarches volontaristes s’inscrivent dans un contexte de recherche esthétique dans la
sous-région extrémement stimulant. De nombreux concepts de représentations qui visent a se
ressaisir des éléments de théatralité des sociétés traditionnelles voient le jour, tels que la
« griotique » de Niangoran Porquet, membre du Groupe de Recherche en Tradition Orale

(GRTO), le « Didiga », concept de I’ethnie bété exploité dans le cadre de sa these par Bottey Zadi

329 Voir les analyses d’Hamadou MANDE, Festival de thédtre et développement en Afrique, Analyse de l'impact du
FITMO au Burkina Faso, Sarrebriick, Editions Universitaires Européennes, 2011, p.33.

87



Zaourou, et adapté a la scene avec sa compagnie dans les années 1980, les expériences de théatre
fondées sur les rituels bassa de mort et de guérison de Werewere Liking et de Marie José
Hourantier**’. Ces piéces « initiatiques » sont ainsi « mises au service du discours culturel et

331y, La possibilité de défendre 1’art théatral comme levier de développement dans la

politique
sous-région ainsi que la réappropriation des enjeux culturalistes défendus a une échelle
internationale par les politiques de développement®*?, donnent aux intellectuels, souvent issus du
monde académique la volonté d’encourager chercheurs et artistes dans la voie d’un « retour aux
origines ». Du colloque d’Abidjan en 1970 sur le théatre négro-africain a la semaine du théatre
africain en 1988, ces intellectuels et artistes s’ influencent réciproquement autour d une conception
relativement univoque d’un théatre négro-africain ancré « dans les pratiques socio-culturelles et
les besoins de développement des peuples africains ». Ils s’accordent « sur la reconnaissance de
la nécessité d’intégrer 1’enseignement et la pratique du théatre dans les programmes de formation
des écoles et des université africaines®> ».

C’est dans ce contexte d’émulation aussi bien au niveau national que panafricain qu’ Amadou
Bourou, comédien et metteur en scene, crée en 1990 la compagnie Feeren, qui a vocation a former
des comédiens professionnels et présente la particularité d’inaugurer le salariat dans une troupe-
école. Une grande partie de son action est en direction du théatre pour la jeunesse. Si 1’essentiel
des spectacles a lieu au centre culturel francais de Ouagadougou, la compagnie Feeren s’illustre
au méme titre que 1’Atelier Théatre Burkinabe et que le Théatre de la Fraternité également dans
les plateformes de diffusion panafricaines. La compagnie se fait connaitre au Festival
International du Bénin par le biais de la création Marafoutage en 1991. Amadou Bourou
s’intéresse au théatre par le biais du théatre scolaire, est membre de la troupe universitaire dirigée
par Prosper Kompaoré puis se forme en France aupres du metteur en scene Guy Shelley qui

travaille beaucoup sur les contes®**

. Il s’emploie a élaborer une dramaturgie du conte théatralisé
a partir de contes collectés aupres de personnes agées et traduits. La narration du conte circule
entre différents comédiens et est accompagnée de scenes parfois incarnées et de pantomime. Ses
nombreuses expériences en direction de la jeunesse ont été le point de départ d’un travail de

sensibilisation aupres de 1’éducation nationale pour donner une plus grande part dans les

330 Pour une description exhaustive de ces démarches de création, voir Pierre MEDEHOUEGNON, op.cit.,

331 Pierre MEDEHOUEGNON, op.cit., p.145.

332 Marc PONCELET, op.cit.

333 Pierre MEDEHOUEGNON, op.cit., p.307.

334 Informations collectées dans le cadre de I’élaboration d’un projet de recherche sur Amadou Bourou avec Annette
Biihler-Dietrich, Entretien téléphonique avec Guy Shelley, mars 2018, non enregistré.
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programmes scolaires a 1’éducation artistique®®. L’artiste collabore réguliérement avec des
partenaires tels que I’UNICEF, I’Aide a I’Enfance Canada et aussi le Ministére burkinab¢ de
I’action sociale.

L’ensemble de ses soutiens révele I’enjeu large de défense de la diversité culturelle et du
patrimoine immatériel des politiques de développement dans lequel il s’inscrit. En effet cette
pratique artistique d’adaptation du conte a la scéne se déploie largement au Togo, aussi bien via
des compagnies de théatre populaires que par I’entremise d’auteurs tels Nestor Zinsou, ou encore
en Cote d’Ivoire a travers 1’expérience de la troupe Ymakro Teatri créée en 1991 par I’ivoirien
Claude Bouré Gnakouri et 1’espagnol Luis Marques. Leur spectacle de conte théatralisé La
Légende de Kaidara créé en 1996 adapté de Kaidara d’ Ahmadou Hampaté Bah constitue un pilier
du répertoire de la troupe. Le spectacle était joué a Ouagadougou en décembre 2016 au CITO,

onze ans encore apres le déces de Claude Gnakouri.

La compagnie Ymakro Teatri, représentation de La Légende de Kaidara du 7 décembre 2016 au CITO a

Ouagadougou. Se présentant comme porteurs de la parole « du maitre Ahmadou Hampaté Bah » les comédiens
entre des intermedes musicaux et chantés portent a plusieurs voix un récit initiatique et incarnent parfois certains

des personnages.

Qu’elle s’¢labore a partir d’une collecte de matériau oral ou d’adaptations de contes ou de romans

écrits, la dramaturgie du conte théatralisé répond a une ambition didactique mais également de

335 Informations collectées dans le cadre de 1’élaboration d’un projet de recherche sur Amadou Bourou avec Annette
Biihler-Dietrich, Entretien mené par Annette-Biihler Dietrich avec Odile Sankara en septembre 2018 & Ouagadougou.
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réflexivité identitaire. Au Burkina Faso cette pratique artistique fait par ailleurs écho également a

I’intérét du média audiovisuel pour le conte notamment a travers des émissions réguliéres®*¢ et

constitue le premier jalon de l’institutionnalisation croissante d’un réseau de conteurs®*’ au
tournant des années 2000 qui s’organise autour de deux pdles majeurs de rencontres, de
formations et de spectacles : le festival international de contes Yeleen créé par Hassane Kouyaté
en 1998 a Bobo-Dioulasso et les Nuits du contes organisées a partir de 2001 tous les derniers
mercredis du mois a I’espace théatral du Roseau, fondé par Edouard Zambélongo et
Ngonndimgamlemgoo Alram N’Guébnan dit « Ngonn » en 1995, aprés leur formation a I’ATB,
dans le quartier de Wemtenga a Ouagadougou.

Au cours des années 1990, les circulations panafricaines de spectacles se généralisent et les
festivals internationaux de théatre jouent un rdle moteur dans la dynamique culturelle
d’intégration en Afrique, comme le Festival International de Théatre du Bénin (FITHEB) ou
encore le Marché des Arts du spectacle d’ Abidjan (MASA), ot circulent les mémes spectacles®.
Parmi les bailleurs de fond d’un festival comme le FITMO, 1’on retrouve aussi bien des
organismes tels que I’OIF ou encore 1’Union Européenne, 1’Unesco ou une ONG belge comme

339

Africalia®”, qui travaillent ainsi a développer un marché des arts et spectacles sur le continent et

340

au Burkina Faso’. Ainsi les artistes burkinabe développent une vision relativement homogene

de la création scénique qui s’articule avant tout aux enjeux de développement.

A T’échelle nationale comme internationale, les pratiques théatrales des artistes burkinabé
s’orientent largement dans la voie d’un théatre d’utilité sociale, culturelle et identitaire. A coté de
ces nouvelles pratiques théatrales que sont le théatre-forum/théatre-débat et le conte théatralisé,
sont toujours montées des pieces dites de « répertoire », de telle sorte que le théatre d’auteur se
trouve également investi d’une fonction hétéronome. « Le théatre-piece, le théatre littérature
demeure important en/ tant que témoignage**! », affirme Augusto Boal considérant qu’il peut

poser les conditions préalables mais non suffisantes a la transformation du spectateur en

336 Oger KABORE, « La situation du conte au Burkina Faso : Utilisation dans ’audiovisuel et les arts du spectacle »,
Ouagadougou, CNRST, 2006, https://www.semanticscholar.org/paper/La-situation-du-conte-au-Burkina-Faso%3A-
utilisation-Kabor%C3%A9/ec95d541e8a62f8391t3a659150be56¢e11c¢d99c0, consulté le 10 février 2021.

337 Genevieve Calame-Griaule emploie le terme de « néo-contage » pour décrire la maniére dont ce mouvement de
renouveau du conte oral comme art scénique se développe dans différents pays européens et américains depuis les
années 1980. Genevieve CALAME-GRIAULE (éd.), Le renouveau du conte, The revival of storytelling, Paris, CNRS
Editions, 1989.

338 Voir les analyses de Pierre MEDEHOUEGNON, op.cit., p.319.

3% Hamadou MANDE, op.cit., p. 45.

340 Ibidem, p.39.

341 Augusto BOAL, op.cit., p.196.
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spect’acteur. La création est censée présenter une utilité sociale et culturelle. Le parcours du
catalogue de présentation des pieces jouces a I’ATB qui rappelle pour chaque piece jouée,
I’objectif de sensibilisation qui doit étre atteint, confirme cette impression. Pour la piéce « Cahier
d’un retour au pays natal », les mots clés « conscience identitaire des peuples noirs » indiquent la
fonction réflexive assignée a la représentation de la piéce. Odile Sankara, lorsqu’elle évoque le
travail d’ Amadou Bourou®*?, distingue ses piéces d’auteur de ses piéces de conte théatralisé mais
considere que la volonté de transmettre, I’enjeu éthique du travail demeure ce qui fait lien entre
ses différentes pratiques artistiques.

Les textes dramatiques sont donc écrits et joués dans un contexte particulicrement
hétéronome et augmentent a la faveur des nouvelles dynamiques a I’ceuvre au sein du monde de
la scene. Si Jean-Pierre Guingané et Prosper Kompaoré apparaissent a 1’échelle nationale comme
des figures phares aussi bien en tant que metteurs en scéne qu’auteurs dramatiques, leurs textes,
édités localement, ne jouiront que d’une visibilit¢ plus faible a 1’échelle de légitimation
francophone. En effet, le champ littéraire national burkinabe et le systeme littéraire francophone

se déploient autour de valeurs relativement antinomiques.

4. ... ala marge de la politique francophone de la littérature dramatique

Depuis les années 1970, la « littérature dramatique africaine » émerge en tant que réalité
institutionnelle. A I’échelle internationale, ce sont toujours les mémes auteurs dramatiques
(Cheikh Aliou Ndao, Bernard Dadié, Guillaume Oyono, Sony Labou Tansi, Nestor Zinsou,
Werewere Liking...) qui sont rendus visibles dans le domaine universitaire. Les ouvrages
généralistes qui suivent celui de Jacques Scherer appuient leurs réflexions principalement a partir
des textes édités et primés dans le cadre du concours théatral interafricain. A partir de 1990,
I’anthologie de Lilyan Kesteloot, publiée pour la premicre fois en 1969, fait état d’une nouvelle

0 33». L activité de quelques artistes burkinabé est évoquée’*,

section « Le théatre depuis 197
mais aucun extrait de piece n’est proposé a la lecture. C’est ainsi que John Conteh Morgan en
1994, dans son ouvrage, Theatre and drama in francophone Africa, rend visibles les auteurs a

partir de ce méme répertoire de pieces éditées et primées>*. Madeline Bedecarré de constater :

32 Op.cit.

343 Lilyan KESTELOOT, Anthologie Négro-africaine, Histoire et textes de 1918 & nos jours, Panorama critique des
prosateurs, poeétes et dramaturges noirs du XXeé siecle, Nouvelles Editions Numériques Africaines, 2015.

34 Elle nomme sans les présenter Jean-Pierre Guingané, Prosper Kompaoré et Martin Zongo.

3511 consacre des analyses aux pieces suivantes : La Tragédie du roi Christophe, Une Saison au Congo d’Aimé
Césaire, Béatrice du Congo et lles de tempéte de Bernard Dadié, [’Exil d’Albouri de Cheikh Aliou Ndao, Kondo le
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Cette production brute de littérature pour ces concours donne lieu a des collections éditoriales
et a des festivals. Les ceuvres sont anthologisées, enseignées, étudiées, traduites et mises en scéne
et elles finissent par constituer un corpus disponible dans les bibliotheques et librairies en

Afrique, en France et aux Etats-Unis.

L’instance de consécration du concours offre des lignes d’analyse bien tracées pour les
chercheurs, les pieces étant souvent réparties en trois catégories : le drame historique, le théatre
satirique ou de meeurs et le théatre politique. C’est le cas de I’ouvrage de Rogo Koffi M.Fiangor,
Le théatre africain francophone®*’, publié en 2002, qui rend principalement compte de I’ensemble
des pieces primées dans le cadre du Concours théatral interafricain mais également des manuels
consacrés aux littératures africaines®*®. Ceux-ci reproduisent la méme catégorisation générique,
mettent en avant & quelques différences pres** les mémes auteurs et oblitérent les mémes ceuvres.
Rogo Koffi M. Fiangor s’étonne toutefois du contraste entre le dynamisme de I’activité théatrale
au Burkina Faso, sensible a travers l’inflation du phénomeéne festivalier et ’absence de
représentativité de la production dramatique dans le cadre du concours. Ce phénomene de
marginalisation des textes dramatiques écrits au Burkina Faso s’accentue au cours des années
1980 a un moment de stabilisation d’un réseau de circulation des textes francophones. Les
recherches ont ainsi tendance a « a naturaliser » « la francophonie comme une communauté

littéraire>° ».

I1 est nécessaire d’observer I’importance de I’institutionnalisation de la politique culturelle
francaise a partir de 1981 alors que « les crédits publics pour la culture atteignent un niveau
inconnu jusque-la et que I’administration culturelle occupe une place inédite tant dans le champ

bureaucratique que dans le fonctionnement du champ culturel®>!

». Les écritures dramatiques
contemporaines sont intégrées dans les budgets alloués a la culture dans un contexte de

professionnalisation des métiers de la culture apres I’arrivée au pouvoir de Francois Mitterrand

requin de Jean Pliya, le Zulu de Tchikaya U’Tamsi, Trois prétendants, un mari de Guillaume Oyono Mbia, L ‘eil de
Bernard Zadi Zaourou, La Puissance d’Um de Werewere Liking. John CONTEH-MORGAN, Theatre and drama in
francophone Africa, Cambridge, Cambridge University Press, 1994.

346 Madeline BEDECARRE, op.cit., p.159.

37 Rogo Koffi M. FIANGOR, Le thédtre africain francophone : analyse de I’écriture, de I’évolution et des apports
interculturels, Paris, L’Harmattan, 2002.

348 Jacques CHEVRIER, La littérature négre, Paris, Armand Colin, [1984,1999], 2003 ; Xavier GARNIER, La littérature
francophone. Récits courts, poésie, thédtre, Paris, Hatier, 1999, pp.311-322.

3% Jacques Chevrier en s’appuyant sur un certain nombre de travaux de terrain d’Alain Ricard au Togo ou de Ngandu
Nkashama au Zaire rend compte de maniere plus large de la création théatrale et élargit ainsi le répertoire présenté.
330 Madeline BEDECARRE, op.cit., p.16.

351 Vincent DUBOIS, La politique culturelle, Paris, Editions Belin, 1999, p.23.
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en 1981. Robert Abirached au sein du ministére de la culture, se lance dans une véritable mission
de promotion et de diffusion de I’écriture théatrale contemporaine, accompagnée de nombreuses
réflexions critiques sur la question des différents acteurs du champ qui plaident et agissent dans
I’optique de leur plus grande reconnaissance. Depuis les années 1970, Lucien et Micheline Attoun
travaillent a faire connaitre des textes dramatiques contemporains. Lucien Attoun produit une
émission diffusée sur France Culture le Nouveau répertoire dramatique depuis 1969°>2. 11 crée
avec Micheline Attoun une collection « Théatre ouvert » en 1970 aux éditions Stock. Ils
organisent également des mises en espace, des lectures publiques, et a partir de 1974 des
« Gueuloirs » a Avignon, ou les auteurs s’inscrivent pour venir « gueuler » leurs textes. Ils
dirigent un théatre permanent et itinérant « Théatre Ouvert » qui devient en 1988 un Centre
Dramatique National de Création (CDNC), dont la mission principale est d’encourager et de
promouvoir les écritures dramatiques contemporaines. Michel Vinaver, soutenu par le Centre
National des Lettres (CNL), réalise une enquéte aupres d’enseignants, de libraires, d’éditeurs, de
metteurs en sceéne sur les difficultés qui entourent 1’édition théatrale. Le compte-rendu de cette
enquéte est donné a travers un discours qu’il prononce a Avignon au Palais des Papes, le 28 juillet
1986 et une publication en 198735, Il cherche a comprendre le « phénoméne d’atrophie » qui
atteint 1’édition théatrale : la part dérisoire des textes de thédtre dans les programmes
d’enseignement, la suppression des collections chez les éditeurs, la disparition du rayon théatre
des librairies, les difficultés pour les auteurs dramatiques a se faire éditer. Il réfléchit a des pistes
pour réactualiser le lien entre monde de la sceéne et champ littéraire. La floraison de comités de
lecture au cours des années 1990 en France, nouveaux « dispositifs de jugement®>* » des textes de
théatre contemporains témoigne de la résonance de sa réflexion aupres des différents acteurs.
Enfin, la création de la collection théatrale au sein de la maison d’édition Edilig par Jean-Pierre
Engelbach, avec I’aide de la Ligue de I’Enseignement, en 1981, qui devient une maison d’édition
en 1989, au statut de SARL, ouvre la voie a la structuration du secteur. Il s’agit pour le metteur
en scéne de constituer un « répertoire de théatre d’art » et d’ancrer le « genre dramatique au sein

du champ littéraire » affirmant ainsi « I’autonomisation du texte par rapport a la scéne> ».

352 Pauline BOUCHET, « Faire entendre les voix du théitre contemporain », Skén& graphie [En ligne], n°3, Automne
2015, http://journals.openedition.org/skenegraphie/1239, consulté le 01 mars 2021.

353 Michel VINAVER, Le compte-rendu d’Avignon. Des mille maux dont souffre ['édition thédtrale et des trente-sept
remédes pour [’en soulager, Arles, Actes Sud, 1987.

354 Pauline GUILLIER, « Les comités de lecture de théatre, un dispositif singulier, un endroit d’épreuve », texte non
publié, consulté dans la revue interne au laboratoire Passages XX-XXI Arts et Littératures, Passages en revue.

355 Pierre BANOS-RUF, « L’édition théatrale aujourd’hui, Enjeux artistiques, économiques et politiques, L’exemple
des éditions théatrales » doctorat en arts du spectacle, théatre, these soutenue le15 février 2008, Université Paris X.
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Ces nouvelles dynamiques qui traversent le champ littéraire et le monde de la scéne frangais
influencent une certaine conception de la littérature dramatique francophone. Le Ministere de la
Culture dirigé par Jack Lang sous la présidence de Frangois Mitterrand s’engage également dans
la politique culturelle francophone et co-finance des événements culturels francophones avec le
Ministere des Affaires Etrangéres. Le Festival des Francophonies en Limousin est ainsi créé en
1984 par Pierre Debauche, alors directeur du centre dramatique national du Limousin, et dirigé
par Monique Blin, ancienne animatrice du théatre des Amandiers a Nanterre. Dés sa création, le
festival marque un intérét pour les créations africaines et les troupes africaines, qui ont du succes
sur le continent, puisque son principal objectif est de faire connaitre tous les théatres d’expression
francaise. C’est ainsi qu’est jouée en 1985 la piece Le malaise, une adaptation de No longer at
ease de Chinua Achebe, présentée par I’ATB et écrite par Prosper Kompaoré, a c6té du Rocado
Zulu Théatre de Sony Labou Tansi ou la compagnie Didiga de Bernard Zadi Zaourou. Jean-Pierre
Guingané est invité en 1987 et 1988 avec le Théatre de la Fraternité, a c6té notamment de la
compagnie du Ki-Yi Mbock de Werewere Liking de Cote d’Ivoire. Limoges agit donc comme un
« espace transversal de rencontres et de travail pour les comédiens et les artistes®>® » et constitue
une vitrine pour ces formes théatrales qui revendiquent un ancrage culturel africain®’. Au fil des
années, la question de I’écriture®*® devient toutefois centrale et Monique Blin s’engage dans une
action plus marquée en faveur des écritures dramatiques contemporaines africaines, considérant
les difficultés d’acces et de circulation des textes a 1’occasion du Festival du Théatre de la
Fraternité (FESTHEF) au Togo®” , et I’importance de dégager du temps pour 1’écriture. A travers
un nouveau dispositif, la Maison des auteurs en 1988, des résidences d’écritures sont proposées
aux auteurs qu’elle a rencontrés (Sylvain Bemba, Bernard Zadi Zaourou Michele Rakotoson, et
David Jamanoro...). Ce dispositif ne s’adresse pas uniquement aux auteurs africains mais les vise
en particulier, notamment parce que les autres pays francophones comme la Belgique ou le
Canada disposent déja de leurs structures de soutien. La volonté de promotion d’un répertoire
francophone est a 1’origine du projet Théatre International de langue francaise (TILF), proposé

par Gabriel Garran au ministére de la culture en 1982 alors qu’il est le directeur du théatre de la

336 Pierre MEDEHOUEGNON, op.cit., p.311.

357 Amélie Thérésine analyse dans son travail de thése le rdle du festival des Francophonies en Limousin de 1984 a
2018 dans la valorisation d’un théatre de texte en langue frangaise sous le label « théatre africain francophone ».
Amélie THERESINE, Le Festival international des Francophonies en Limousin : une histoire de la fabrique du thédtre
africain francophone (1984-2018), These de doctorat en Etudes Théatrales, soutenue le 16 février 2022, Université
Sorbonne-Nouvelle.

358 Sylvie CHALAYE, « Pépiniére africaine en Limousin, Entretien avec Monique Blin », Afrigue noire : écritures
contemporaines d’expression frangaise, Thédtre/Public, n°158, mars 2001, pp.10-12.

39 Ibidem, p.11.
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Commune d’Aubervilliers*®. Par le biais de ce théatre itinérant qui produit des spectacles au
théatre de Chaillot et au Centre Pompidou, puis installé dans les halles de la Villette a partir de
1991, Gabriel Garran cherche a faire découvrir divers auteurs de langue francaise notamment
africains (Sony Labou Tansi, Tchicaya U’Tamsi...). Il s’agit d’encourager la diffusion et
circulation des écritures dramatiques contemporaines et « ouvrir des champs nouveaux a ces
écritures ». Le répertoire du TILF est en effet diffusé aupres de partenaires au Québec, Canada,

Belgique, Suisse®!

. Robert Abirached, au sein du Ministere de la Culture dirigé par Jack Lang,
apporte également son soutien a L 'Ubu Repertory Theater, dirigé par Frangoise Kourilsky a New-
York, centre dramatique consacré aux écritures contemporaines de tous les pays francophones.
Les textes dramatiques font 1’objet de traductions, de mises en lecture, de réalisations scéniques
et suscitent donc un intérét au sein des universités américaines. C’est ainsi que les auteurs africains
acquierent une renommeée et leurs ceuvres rencontrent un succes notamment aupres des lecteurs

spectateurs afro-américains>®? .

La trajectoire de ’écrivain et metteur en scéne Sony Labou Tansi est emblématique de
possibilités nouvelles pour les artistes africains d’étre reconnus comme auteurs dramatiques au
sein de la francophonie théatrale. En effet, I’histoire de sa carriére d’auteur dramatique épouse
I’histoire des instances de 1égitimation. Il vient en France pour la premicre fois sur I’invitation de
José Pivin (créateur radiophonique) et Francoise Ligier (responsable du concours théatral
interafricain) et noue avec eux 2 la suite de son voyage un long échange épistolaire*®>. En 1979,
il crée sa troupe, le Rocado Zulu Théatre, avec laquelle il monte ses propres pieces, celles de ses
comédiens (Nicolas Bissi, Sylvain Bemba...) ainsi que des créations collectives. Apres avoir
obtenu une reconnaissance au Congo-Brazzaville, et s’étre produit également en République
Démocratique du Congo, il est I’invité régulier du Festival international des Francophonies en
Limousin et collabore a cette occasion avec plusieurs metteurs en scene frangais comme Daniel
Mesguich, Pascal Nzonzi. En 1985, son spectacle Je soussigné Cardiaque est le spectacle

d’ouverture du TILF. La rencontre avec Emile Lansman, a 1’occasion du Festival des

360" André VIDEAU, « Le TILF : Théatre international de langue francaise », Hommes et Migrations, n°1150, Les
chrétiens et I'immigration. Mélanges en hommage au pere Jacques Ghys, janvier 1992, pp. 64-65.

31 « Le théatre international de langue frangaise, Le point au 22 novembre 1984. Historique du projet », Archives en
ligne du Centre Pompidou, consulté le 12 février 2021.

32 Sylvie CHALAYE, « Ubu Repertory Theater : un pont vers 1’ Afrique des Amériques, Entretien avec Frangoise
Kourilsky », », Afrique noire : écritures contemporaines d’expression frangaise, Thédtre/Public, n°158, mars 2001,
p.14.

363 Julie PEGHINI, Nicolas MARTIN-GRANEL (dir.), Sony Labou Tansi en scéne (s), La Chair et L’Idée, thédtre et
poémes inédits, lettres, témoignages, écrits et regards critiques, Besancon, Les Solitaires Intempestifs, 2015.
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Francophonies, lui permet d’ancrer cette reconnaissance en tant qu’auteur dramatique. Alors
qu’Emile Lansman projetait de créer une maison d’édition qui avait uniquement vocation a éditer
des auteurs belges, il le convainc de publier sa piece Qui a mangé Madame d’Avoine Bergotha
car il est a la recherche d’un accompagnement soutenu dans ’écriture. Cette collaboration est a
I’origine des collaborations suivantes de I’éditeur avec d’autres auteurs africains dans la mesure
ou il gagne a partir de cet échange, la réputation de publier des auteurs africains*®*, tandis que
Sony Labou Tansi accéde au statut de « classique africain®® ».

Ainsi, sa trajectoire témoigne de la possibilité pour les auteurs africains de bénéficier de cette
nouvelle politique de la littérature dramatique francophone mais ne signifie pas pour autant la fin
d’un horizon d’attente spécifique a leur endroit. En effet, d’une attente de créations scéniques
centrées sur le corps, I’on évolue vers une attente a 1’endroit de I’originalité¢ formelle des textes
que les ceuvres de Sony Labou Tansi contribuent a reconfigurer®®. Le travail sur la langue qu’il
commentait lui-méme via la métaphore de la « location®®” » de la langue francaise et en vertu de

laquelle il était en mesure d’y faire des « travaux d’aménagement » est considéré comme

déterminant sa singularité.

Il avait une vision tres prémonitoire de la société et une facon de bousculer le langage
complétement inoui a I’époque, et qui ne pouvait laisser indifférent3°8.

Sony soufflait sur la langue comme un maitre verrier dégelant les mots, transformant le sable en
lumiere et instillant au francais des formes et des arabesques qu’il appelait lui-méme ses
« tropicalités ». Et ce souffle n’était pas sage et discret, il y avait du souffle de colére dans cette

ventilation poétique, de ’ouragan parfois®®.

Son travail dramaturgique se distingue de celui des autres auteurs de la période en ce qu’il rompt
avec l’imitation des canons occidentaux mais ne se contenterait pas des seules sources
africaines®’®. Or ce travail d’écriture dramatique est d’autant plus convaincant qu’il découle

directement de sa vision scénique, qu’il a par ailleurs théorisée dans ses différentes

364 Entretien avec Emile LANSMAN, mené le 28 mai 2018 a Grenoble.

365 C’est bien I’édition de ses romans au Seuil qui est toutefois déterminante dans cette réputation, Claire
DUCOURNALU, Op.Cit .

366 Sylvie CHALAYE, « Sony Labou Tansi, le souffle d’un marronneur », Julie PEGHINI, Xavier GARNIER (dir.), Le
théatre de Sony Labou Tansi, Etudes littéraires africaines, n°41, 2016, pp.23-24.

367 Michele ZALESSKY, « Locataires de la méme maison », entretien avec Sony LABOU TANSI, Diagonales, N°9,
Vanves, Hachette, janvier 1989, p.3.

368 Bernard MAGNIER, « Sony Labou Tansi: un « chouette petit théatre bien osé », Afrique noire : écritures
contemporaines d’expression frangaise, Thédtre/Public, n°158, mars 2001, p.11.

369 Sylvie CHALAYE, op.cit., p.23.

370 Amélie THERESINE, « Sony Labou Tansi, précurseur de nouvelles écritures dramatiques », Julie PEGHINI, Xavier
GARNIER (dir.), op.cit., pp. 25-37.
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correspondances®’!. Julie Peghini et Xavier Garnier qualifient son théitre de « théatre
organique®’? » :
Les énoncés trouvent leur sens par le contact des corps, ils ont une présence vibratoire, a portée
de voix. L’écriture dramaturgique de Sony Labou Tansi découle de ce premier axiome : elle ne
cesse de vérifier la coprésence des corps, c’est-a-dire le bon fonctionnement du canal de

communication 373.

C’est I’une des raisons pour lesquelles il est considéré a posteriori comme 1’auteur qui a ouvert la
voie a ses successeurs en inaugurant le passage a une « poétique des corps en écriture » décrite
par Sylvie Chalaye dans son essai le plus récent’’*. Ces choix institutionnels et esthétiques
déterritorialisent la réception de ses ceuvres qui sont chargées d’une valeur universelle, 1’auteur

375 5, et nourrissant des

étant des lors considéré comme « a I’écoute du monde et des mondes
réflexions politiques qui dépasseraient la situation africaine. L’ceuvre dramatique de Sony Labou
Tansi, considéré comme un précurseur, s’impose ainsi comme un legs majeur et les auteurs de la
nouvelle génération semblent entretenir avec lui un rapport de filiation privilégié®’®. Les travaux
les plus récents s’attachent non seulement a reconstituer la dimension plurielle de son apport a la
création scénique et a la dramaturgie mais aussi a reconstituer le faisceau de trajectoires artistiques
en France et au Congo qui lui sont liées, encourageant méme la poursuite de la dissémination de
sa parole artistique et politique. C’est le cas du projet « Les Testaments de Sony Labou Tansi »
soutenu par le Labex Arts H2H, mené par Julie Peghini et co-organisé avec Jean Francois Dusigne
en 2013, consistant en un stage de direction d’acteurs animé par Jean-Damien Barbin et

Dieudonné Niangouna autour de la poésie de Sony Labou Tansi, faisant ainsi le lien entre ses

textes poétiques et dramatiques.

371 Julie PEGHINI et Nicolas MARTIN-GRANEL, « Dans la fabrique d’une archive théatrale », Entretien mené par
Aurore DESGRANGES, Continents manuscrits [En ligne], n°13, novembre 2019,
http://journals.openedition.org/coma/4553, consulté le 12 février 2021.

372 Julie PEGHINI, Xavier GARNIER, « Sommes-nous sortis du monde, Sony Labou Tansi ? Le théatre, la scene, la
fable », Le thédtre de Sony Labou Tansi, Etudes littéraires Africaines, n°41, 2016, pp.9-22.

373 Ibidem, p.12.

374 Sylvie Chalaye, Corps marron, les poétiques de marronage des dramaturgies afro-contemporaines, Caen,
Editions Passages, 2018.

375 Bernard MAGNIER, « Sony Labou Tansi: un «chouette petit théitre bien 0sé », Afrique noire : écritures
contemporaines d’expression frangaise, Thédtre/Public, n°158, mars 2001, p.22.

376 Des études récentes impulsées au sein du laboratoire ITEM (Institut des Textes et des Manuscrits Modernes) ont
permis de valoriser le pan théatral de son ceuvre : Nicolas MARTIN-GRANEL, Julie PEGHINI (dir.), Sony Labou Tansi
en scene (s), La Chair et ’ldée, thédtre et poémes inédits, lettres, témoignages, écrits et regards critiques, Besangon,
Les Solitaires Intempestifs, 2015 ; Julie PEGHINT, Xavier GARNIER (dir.), « Le théatre de Sony Labou Tansi », Etudes
littéraires africaines, 2016, n°41.
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Cette idée de I’héritage s’articule a une véritable « mythologie » autour de I’ceuvre de
I’écrivain, nourrie aussi bien par les critiques que par les artistes eux-mémes a partir des années
1990 dans un moment de bouleversement définitif de la grille de lecture associée a I’esthétique
négro-africaine. La question de 1’ancrage territorial africain est évincée des métadiscours au
moment méme ou ces auteurs prennent une place tres importante dans la nouvelle configuration
institutionnelle francophone. La réception par Kossi Efoui du Grand Prix Tchicaya U Tamsi en
1989, pour sa piece Le Carrefour, lors du concours interafricain, constitue a cet égard une étape

importante. La préface de sa piece L ‘entre-deux réves de Pitagaba, en constitue une synthese :

L’authenticité culturelle est un intégrisme. Et comme telle, elle est totalitaire. Elle consiste a
isoler et a définir des éléments d’une culture constituée dans un superbe refus de leur historicité.
C’est un projet de phagocytose de la culture en tant qu’entreprise de création, donc produit en
méme temps que production de I’individu créateur [...]

Cecinous améne a poser la nécessité d’une critique qui prendrait en compte une ceuvre au regard
des paramétres d’authenticité qui ne seraient pas ceux d’une idéologie culturaliste. Certes, la
lecture d’une ceuvre ne peut faire abstraction des présupposés culturels, religieux, politiques, et
tant d’autres qui la traversent. Elle n’y est en aucun cas réductible. Car, quelle que soit la
considération accordée aux phénomenes anthropologiques qui constituent le réseau
d’interprétation d’une ceuvre, il va sans dire que le théatre ne se découvre pas, il s’invente [...]
Ce qui implique que la critique prenne le risque de participer par une écoute plus pertinente a
1I’ébullition créatrice d’ou émergeront peut-&tre les échelles de valeur de notre contemporanéité
problématique. Cela signifie également, dans un premier temps, des propositions de modeles

critiques qui mettent en relief les questions qui servent de ressort aux diverses démarches
377

créatrices, dans le contexte global de 1’aventure théatrale”"’.
En proposant un drame métaphysique se jouant dans un non-lieu, sans aucune référence au
territoire africain, il déjoue les attentes de la critique spécialisée. Ce que 1’auteur nomme « le
contexte global de I’aventure théatrale » rendrait caduque la recherche d’une quelconque
authenticité. La multiplicité des flux et échanges économiques, esthétiques, idéologiques
condamnerait a priori toute recherche de spécificité territoriale et/ou culturelle dans 1’ceuvre des
dramaturges dits « africains ». Il invite ceux qui le suivront a se saisir des occasions de mobilités,
rencontres, échanges, pour développer une esthétique qui transgresse, décentre, déstabilise les

horizons d’attente focalisées sur une « territorialité fantasmée »>’%. A 1’échelle internationale

377 Kossi EFOUI, « Le théatre de ceux qui vont venir demain », publié en tant que préface de sa piece L ‘entre-deux
réves de Pitagaba, Paris, Editions Acoria, 2000, pp 7-10.

378 Sylvie CHALAYE, Corps marron, Les poétiques de marronnage des dramaturgies afro-contemporaines, Caen,
Passages, 2018.
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structurée autour du pdle franco-parisien, I’approche esthétique des dramaturgies africaines est
profondément renouvelée. Rejoint par Caya Makhélé, Koffi Kwahulé ou encore Koulsy Lamko,
il s’attache a remettre en cause les catégories génériques établies ainsi que la recherche

379, Se faisant les chantres d’un « théitre-monde » ces auteurs

d’une « authenticité culturelle
profitent du relais institutionnel et universitaire, pour affirmer une énonciation diasporique a la

croisée des continents, a rebours des préoccupations plus « locales » de leurs prédécesseurs.

Paradoxalement, pour trouver du théatre africain écrit, il faut des écrivains qui vivent a
I’extérieur, qui sont peut-étre dans d’autres dynamiques, et qui peuvent écrire des textes qui, un
jour, retourneront en Afrique.

De ce fait, il [le théatre africain] est en train de sauter une étape ; I’écriture. C’est un théatre qui
essaie de se persuader qu’il n’a plus besoin de I’écriture, alors que partout on essaie de générer
le théatre a partir de I’écriture, comme cela s’est fait a 1’époque de Shakespeare, de Moliére,

d’Euripide...3%

L’affirmation de replacer 1’écriture au centre des enjeux de la création théatrale améne ici
Koffi Kwahulé a déconstruire la catégorie de « ’africanité » et a ré-évaluer de maniere critique
les propositions de ses prédécesseurs mais aussi de ses contemporains créant sur le territoire®®!,
Dans ce métadiscours doxique, les liens faits entre « ouverture au monde » « diaspora » « travail
d’écriture » orientent une vision pour le moins téléologique de la création en Afrique et constituent
en réalité la version poétique du discours théorique sur la globalisation culturelle mené par les
anthropologues a la méme période. Arjun Appadurai dans son ouvrage Apres le colonialisme, Les
conséquences culturelles de la globalisation®®?, montre que le monde contemporain globalisé se
définit par la circulation. Alors que les liens du sang, I’ancrage dans le territoire, la langue sont
encore trop souvent considérés comme des éléments identitaires fondamentaux pour
I’anthropologie, il propose au contraire une démarche d’anthropologie transnationale étudiant les

N

formes culturelles cosmopolites. Ulf Hannerz a, quant a lui, substitué a la notion

383 L’

d’homogénéisation culturelle, celle de flux culturels mondiaux « oekumene global » dans

lequel nous habitons est un monde d’interactions et d’échanges permanents. C’est ainsi que

379 Kossi EFOUTI, op.cit.

380 Entretien de Christophe KONKOBO avec Alfred DOGBE et Koffi KWAHULE, « Un théatre contemporain africain ou
pas ? », publié le 16 mars 2006, http://africultures.com/un-theatre-contemporain-africain-ou-pas-4353/, consulté le
1¢" mars 2021.

381 Koffi KWAHULE, Pour une critique du thédtre ivoirien, Paris, L’Harmattan, 1997.

382 Lausanne, Payot, coll. « Petite bibliotheque Payot », [1996], 2015, traduit de ’anglais par Frangoise Bouillot.

383 Ulf HANNERZ, La complexité culturelle. Etudes de [’organisation sociale de la signification, A la Croisée, coll.
« Cultures publiques et mondes urbains », [1991], 2010, traduit de I’anglais par Alain Battegay, Pascale Joseph,
Daniel Mandagot et Hervé Maury.
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certains individus développent une véritable culture transnationale cosmopolite. Ces lectures
nouvelles du phénomene de globalisation culturelle donnent lieu & un certain nombre de
réinvestissements littéraires et philosophiques — le mouvement de « créolisation du monde »
décrit par Edouard Glissant peut étre considéré comme le pendant littéraire de 1’ « oekumene
global » décrit par Ulf Hannerz.

Les auteurs dramatiques africains s’engagent ¢galement dans cette voie en transfigurant dans
le discours les nouvelles occasions de circulation de leurs textes dans les réseaux francophones en
valeur littéraire : I’hybridité, le métissage, le marronnage. Ce procédé s’ancre dans une rhétorique
de la rupture manifeste dans 1’assertion de Kossi Efoui qui doit se comprendre dans une acception
particuliere du terme « contemporain » qui ne fait pas uniquement référence a une époque mais
bien a un renouvellement esthétique permis par le phénomene de globalisation en cours. Le
concept de « créativité » qui revient a deux reprises dans D’extrait cité, est au cceur de ce
programme esthétique laissant une place fondamentale au proces d’individuation esthétique par
la recherche formelle. L’auteur se réapproprie donc ici une valeur prégnante revalorisée par les
récentes politiques de la littérature dramatique francophone et négocie par la méme la propre
intégration de son ceuvre au « contemporain », évoquant I’évidence d’un présent mais déterminé
par les plus hautes instances critiques.

Les travaux de Sylvie Chalaye adossés a la revue Africultures a partir de 1997 et a la création
du laboratoire SEFEA depuis 2007 (Scenes et écritures francophones de 1’altérité) au sein de
I’IRET (Institut de recherche en études théatrales) mettent en évidence le caractere avant-gardiste
des démarches de la génération d’artistes qui émergent au cours des années 1990384, C’est ainsi
que I’on peut considérer que s’amorce au cours de ces deux décennies, une stabilisation
relativement codifiée a 1’échelle francophone internationale de ce qui reléverait d’une littérature
dramatique africaine francophone. La chercheuse invite en effet a rapprocher les ceuvres des
auteurs caribéens et africains autour des stratégies de marronnage et de détournement des horizons
d’attente des publics occidentaux®> en explorant dans différents travaux de nouvelles catégories
esthétiques telles que la traversée™®, le corps®®’. Ces études, parce qu’elles répondent a I’exigence

post-coloniale de renouvellement et d’¢largissement des corpus, ont contribu¢ a banaliser la

384 Sylvie CHALAYE, L’ Afrique noire et son thédtre au tournant du XXé siécle, Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2001.

385 Son travail de these montre & quel point celui-ci s’origine dans une histoire théatrale ancienne de construction de
stéréotypes, voir Sylvie CHALAYE, Du Noir au négre : ['image du Noir au thédtre de Marguerite de Navarre a Jean
Genet (1550-1960), Paris, L’Harmattan, coll. « Images plurielles : Scenes et écrans », 1999

386 Sylvie CHALAYE, Afrique noire et dramaturgies contemporaines : Le syndrome Frankenstein, Paris, Editions
Théatrales, coll. « Passages Francophones », 2004.

37 Sylvie CHALAYE, Corps marron, Les poétiques de marronnage des dramaturgies afro-contemporaines, Paris,
Passage(s), 2018.
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réception des auteurs dramatiques africains en France et en Europe. Judith Miller a quant a elle

388 ot contribué a la connaissance de ces nouvelles

traduit un nombre important de pieces en anglais
dramaturgies dans le domaine anglophone®®’.
Ce constat n’est pas vraiment étonnant dans la mesure ou ce discours critique se constitue
principalement autour de stratégies esthétiques susceptibles de remettre en cause les attentes du
public francais qui demeure le centre implicite. « Ce point aveugle génere une perspective critique
qui fait du non-lieu la condition de « pouvoir parler au monde »**° » et laisse dans I’ombre

I’ensemble d’une production non intégrée a ces nouveaux réseaux de circulation des textes.

A propos de la danse contemporaine, Altair Despres souligne le phénomene suivant :

La contemporanéité n’est pas I’appartenance a une époque : elle est une déclaration de 1égitimité
a faire I’histoire culturelle, plutét qu’a étre fait par elle. Dans ces conditions, « se faire
contemporain » est une manicre de s’engager dans un type de pratique artistique (la danse dite
contemporaine) mais aussi, inséparablement, de tenter de changer de place dans un ordre
symbolique opposant, dans une hiérarchie des légitimités, des dominants qui font et sont
I’actualité culturelle, et des dominés littéralement dépassés (¢’est-a-dire exclus d’une modernité

définie par d’autres qu’eux®").

La contemporanéité nouvelle de la littérature francophone se confond avec la fabrique de

« Iuniversel**?

», décrite par Pascale Casanova, qui invisibilise les relations hiérarchiques entre
les différentes productions littéraires et transmue en valeur esthétique la potentialité des ceuvres a
intégrer des réseaux internationaux de circulation. John Conteh-Morgan explicite les termes de
cette confusion entre valeur universelle de 1’ceuvre et insertion dans les circuits globaux de

circulation dans les métadiscours sur la littérature dramatique africaine contemporaine.

In the first instance, it refers to visibility beyond national or regional borders in a strictly
geographic sense, namely, to designate an international or global presence. But in the other sense

it is accorded, “universal” corresponds to a work whose quality of meaning transcends its

388 Judith MILLER (with Christiane MAKWARD), Plays by French and Francophone Women : A Critical Anthology,
Ann Arbor, University of Michigan Press, 1994 ; (with Chantal BILODEAU), Seven Plays of Koffi Kwahulé: In and
Out of Africa, , Ann Arbor, University of Michigan Press, 2017 ; The Restless, translation of Les Rétifs, a novel by
Gerty Dambury, New York, The Feminist Press at CUNY, 2018.

389 Judith MILLER, « Is There Such A Thing as Francophone African Stage Textuality ? » Yale French Studies, n°112,
The Transparency of the Text : Contemporary Writing for the Stage, 2007, pp. 131-144.

30 Lotte ARNDT, op.cit., p.153.

31 Altair Despres, op.cit., p.246.

392 pyscale CASANOVA, « Chapitre 4 : La fabrique de I"Universel », La république mondiale des lettres, Paris, Editions
du Seuil, [1997], 2008, pp.189-238.
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immediate originating cultural and historical conditions and speaks, at some fundamental level,

to the human condition. The two meanings cannot be conflated*.

Un pan important de la production dramatique établie sur le continent manque donc le rendez-
vous du « contemporain » fixé par la politique francophone de la littérature. La critique
universitaire se fait des lors bien souvent le relais de ces nouvelles instances de 1égitimation et
oriente des manieres de lire les textes dramatiques contemporains.

Le positionnement d’Alain Ricard, se détache largement de ces options critiques, notamment
parce qu’il tient a distance I’idéologie de la francophonie aussi bien littéraire que

394

politique®*. Adepte de « l’in-discipline® », entre littérature, anthropologie et histoire, il

s’intéresse principalement aux textes produits et imprimés en Afrique, a la littérature orale comme
écrite, en langues européennes et africaines, ainsi qu’aux acteurs qui I’animent dans des situations
socio-historiques particulieres. Cette attention soutenue portée aux supports et conditions de

396

circulation et de diffusion des textes”"" s’inscrit dans une approche décloisonnée de ses terrains,

fondée sur des comparatismes variés notamment entre création dans les pays d’Afrique

francophone et anglophone®”’

et ’améne a s’intéresser a des objets aussi variés que 1’ceuvre de
Zinsou ou Wole Soyinka ainsi qu’a reconstituer le répertoire d’une troupe de concert-party, le
« Happy Star Concert Band » au Togo.

Toutefois, sa recherche manifeste un désintérét pour les écritures fortement marquées par
des conditions de production hétéronomes. Il se propose de théoriser I’invention du théatre en
Afrique dans la démarcation d’avec le rituel comme acte de création autonome relevant d’« une

98

pensée constructrice, organisatrice, créatrice’®® », reposant davantage sur la « conscience

393 [Le terme « universel »] désigne dans un premier temps la visibilité [d’une ceuvre] au-dela des frontieres régionales
ou nationales dans un sens strictement géographique, c’est-a-dire pour décrire une présence internationale ou globale.
Mais dans un second temps, on qualifie d’« universel » une ceuvre dont la qualité transcende les conditions historiques
et culturelles d’origine immédiates et parle a un certain niveau a ’humanité dans son ensemble. Ces deux sens ne
peuvent pas étre rapprochés. » John CONTEH-MORGAN with Dominic THOMAS, New Francophone African and
Caribbean Theatres, Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press, 2010, p. 164.

34 Voir le développement qu’il y consacre « France, mére des arts, des armes et des lois » dans Alain RICARD, La
formule Bardey, voyages africains, Bordeaux, Confluences, 2005, pp. 191-197.

395 Alain RICARD « Vertus de I’in-discipline : langues, textes, traductions », discours d’ouverture des 4°™ REAF
(Rencontre des Etudes Africaines en France), 5 juillet 2016, Etudes Littéraires Africaines, n° 42, 2016, p. 107-124.
3% Alain RICARD, Livre et communication au Nigéria, essai de vue généraliste, Paris, Présence africaine, coll.
« adire », 1975.

37 Par exemple, compare la trajectoire de des écrivains Wole Soyinka et Nestor Zinsou dans Alain RICARD, Wole
Soyinka et Nestor Zinsou : de la scéne a l’espace public, Politique et religion, Karthala, 2015 ; cette option
comparatiste s’articule a une critique générale de la francophonie, voir le développement qu’il y consacre « France,
mere des arts, des armes et des lois » dans Alain RICARD, La formule Bardey, voyages africains, Bordeaux,
Confluences, 2005, pp. 191-197.

398 Alain RICARD, Littératures d’Afrique noire, des langues aux livres, Paris, CRNS Editions et Karthala, 1995, p.202.
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linguistique » que sur la « conscience collective »>*°. C’est ainsi qu’il s’inscrit en faux contre les
pratiques dominantes de la création théatrale en Afrique francophone qui ne permettraient selon

lui que difficilement son émergence, comme il le signifie en conclusion de sa monographie :

Le théatre existe bien en Afrique, parce qu’il y a des comédiens ; des auteurs aussi divers que
Penina Muhando, Senouvo Agbota Zinsou, Femi Osofisan, qui représentent le théatre qui se fait
aujourd’hui en Afrique, peuvent écrire pour le théatre parce qu’ils ont compris ’art des
comédiens, et parce qu’ils refusent les compromis auxquels une esthétique de la pauvreté, une
démagogie de 1’authentique, - qui nierait le métier de comédien-, voire le souci de

la « bienfaisance culturelle » - qui récuserait le travail de Dartiste -, pourraient les entrainer*®,

En valorisant certaines ceuvres artistiques, il critique en creux un ensemble de pratiques qui
s’inscrivent dans un rapport de trop grande dépendance a I’institution scolaire et radiophonique,
et aux ONG*!. C’est la raison pour laquelle il se montrait plutot sceptique lors de notre rencontre
a Lyon en 2015, lorsque je lui présentais mon intérét pour la production dramatique au Burkina
Faso, trop tributaire selon lui, de ces patronages. Alain Ricard, s’il propose un écart, vis-a-vis des
discours critiques associés a la politique de la littérature francophone qui s’élabore a la méme
période, valorise certes d’autres corpus mais €labore une approche néanmoins prescriptive de ce

que devrait étre la littérature dramatique.

Pour rendre visible la littérature dramatique qui s’écrit au Burkina Faso, il semble donc
nécessaire de comprendre comment celle-ci s’est développée : a la faveur de la structuration d’un
champ littéraire national et du développement de la scene sous contraintes hétéronomes. Ainsi les
auteurs produisent des textes a partir d’un systeme de valeurs qui se distingue de celui promu par
les instances de légitimation francophones. Ce parcours historique sur la visibilité de la littérature
dramatique au Burkina Faso permet donc d’observer les dynamiques a I’ceuvre au sein de I’espace
littéraire africain transnational en formation a partir d’un autre point de vue. Je considere la
production intellectuelle et artistique de Jean-Pierre Guingané comme particulierement

emblématique d’une tentative de formulation locale de la catégorie.

399 L’idée que la spécificité du théatre négro-africain reposerait sur une essence collective de la création est défendue
dans le texte liminaire publié par Bakary Traoré en 1958, Le thédtre négro-africain et ses fonctions sociales, op.cit.
400 Alain RICARD, L’invention du thédtre, le thédtre et les comédiens en Afrigue noire, Lausanne, L’Age d’homm,
1986, p.128.

401 Alain RICARD, « Francophonie et théatre en Afrique de I’Ouest. Situation et perspective (sous la responsabilité de
M. Fernando Lambert) », Etudes littéraires, vol.7, n°3, 1974, p.449-476.
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5. Hypothése autour d’une conception « émique » de la littérature dramatique au

Burkina Faso : la réflexion théorique et ’ceuvre de Jean-Pierre Guingané

Je propose une traversée des travaux de Jean-Pierre Guingané en ce qu’ils sont
particulicrement représentatifs de la situation « d’antinomie » dans laquelle peuvent se trouver les
auteurs dits « périphériques » au sujet desquels Pierre Halen dit qu’ils expérimentent « un
dilemme peu confortable*? ». En effet toute son ceuvre tend vers la volonté de se référer a un
systéme de valeurs qu’il attribue a une échelle « nationale » tout en prenant acte du fait que ce
systtme se construit dans une situation de relative marginalisation critique a [’échelle
francophone. A travers cette lecture, c’est aussi une « stratégie de recherche » de ’anthropologie
que j’applique ici aux études littéraires et théatrales : a savoir donner un statut particulier aux
« données tirées du discours des acteurs*®® » afin de penser la question de la visibilité a partir de
points de vue émiques.

La pensée de Jean-Pierre Guingané, qui s’élabore aussi bien a partir de sa réflexion théorique
que de son ceuvre dramatique, occupe une place centrale dans la mesure ou elle se situe au
croisement du champ littéraire, du monde de la scene et a la marge de la politique francophone du
texte dramatique. Ainsi, elle prend acte de la difficile institutionnalisation des textes dramatiques
et tente de la résoudre en répondant aux questions suivantes : comment promouvoir la littérature
dramatique en ne perdant pas de vue les conditions scéniques de son élaboration ? Comment
s’inscrire dans une histoire littéraire et théatrale ? Qu’est-ce qu’étre un auteur dramatique au
Burkina Faso ?

L’analyse de sa réflexion et de son ceuvre est d’autant plus cruciale que ses écrits sont
accessibles dans un contexte ou les acteurs n’ont produit que trés peu de documentation sur leurs
propres pratiques artistiques et ne publient que rarement des ceuvres dramatiques. S’il est difficile
d’évaluer le caracteére représentatif de sa pensée pour 1’ensemble de la période considérée, force
est d’admettre qu’elle met en perspective les défis historiographiques, institutionnels, littéraires,
scéniques qui se posent a plusieurs acteurs. Je formule en effet ’hypotheése que la conception de

la littérature dramatique nationale qu’elle sous-tend, s’élabore a partir de 1’action de ses

402 Pierre HALEN, « Antinomie », dans Anthony GLINOER et Denis SAINT-AMAND (dir.), Le lexique socius,
http://ressources-socius.info/index.php/lexique/21-lexique/50-antinomie, consulté le 19 février 2022.

403 Jean-Pierre Oliver DE SARDAN, « Emique », « Alliance, rites et mythes », L "homme, 1998, tome 38,1n°147, pp.151-
166.
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prédécesseurs et qu’elle continue d’influencer la génération d’auteurs contemporains qui se la

réapproprient*™,

Combler le déficit historiographique : une tentation « mélancolique*®» ?

« Pas de désir d’archive sans la finitude radicale sans la possibilité d’un oubli*®® ». Cette
expression d’un « mal d’archive*®” », soulignant la menace d’absence voire de disparition des
traces, est consubstantielle a la pensée critique de Jean-Pierre Guingané. J’ai mis en évidence la
visée performative de ses travaux de recherche, fortement marqués par le paradigme
« encyclopédique » et relevant de la volonté d’intégrer des textes habituellement considérés hors
du domaine du littéraire. Or, cette volonté¢ d’élargissement du corpus de plus en plus forte
poussant « jusqu’au bout la logique disruptive des contre-littératures*®® », ne constitue pas

409

uniquement une « tentation formelle™ » mais également une tentation « mélancolique ». Nathalie

Piégay-Gros puis Marie Jeanne Zenetti utilisent cet adjectif pour discuter 1’usage qui est fait de
« I” archive » dans les récits fictionnels. Si les travaux de Jean-Pierre Guingané attestent bien de
la constitution d’un « fonds d’archive » et s’ancre dans un mouvement d’institutionnalisation de
la littérature nationale, s’y déploie également un « imaginaire de 1’archive », lié aux difficultés
mémes du geste archivistique. Le glissement conceptuel du terme « archive » opéré par Arlette
Farge (1989) puis Jacques Derrida (1995), de sa définition institutionnelle vers son « pouvoir de

410

suggestion™ " », peut servir ici de piste d’analyse pour envisager les enjeux émotionnels et

411

psychologiques™ " qui président a un tel travail.

404 Je remanie dans cette section une partie d’un précédent article : Aurore DESGRANGES, « Du didactisme dans
I’ceuvre de Jean-Pierre Guingané : une posture éthique a la croisée des genres », dans Hamadou MANDE (dir.), Jean-
Pierre Guingané, L ’homme et son ceuvre, Vol.1, Contributions scientifiques, Ouagadougou, Editions Gambidi, Les
Presses Africaines, 2021, pp.139-159.

405 Marie-Jeanne Zenetti montre comment le concept d’archive dans le sillage de Jacques Derrida puis d’ Arlette Farge
connait un détournement « mélancolique » Voir : Marie-Jeanne ZENETTI, « Détournements d’archives : littérature
documentaire et dialogue interdisciplinaire », article issu d’une communication au colloque « Les écritures des
archives, I : Littérature, discipline littéraire et archives », organisé par Annick LOUIS et Clara ZGOLA, 13-14 janvier
2017, EHESS-Université Paris Sorbonne, a paraitre sur le site fabula.fr.

406 Jacques Derrida considére le désir d’archive comme une réaction & une pulsion d’oubli : « Pas de désir d’archive
sans la finitude radicale sans la possibilité d’un oubli », Jacques DERRIDA, Mal d’archive, Une impression freudienne,
Paris, Galilée, 1995, p.38.

47 Ibidem,

408 Ninon CHAVOZ, op.cit., p.22.

409 « De fait, par la prolifération des données qu’il implique, I’encyclopédisme met en péril ’ceuvre qu’il investit »
Ninon Chavoz, ibidem.

410 Marie-Jeanne ZENETTI, op.cit.

411 L e texte d’Arlette Farge se situe au croisement de ’essai littéraire et de 1’essai scientifique. Elle rend compte de
son expérience de chercheuse avec 1’archive judiciaire ou elle tente de cerner cet attrait, cette pulsion archivistique
comme expérience charnelle et intellectuelle : « Qui a le gotit de I’archive cherche a arracher du sens supplémentaire

105


https://journals.openedition.org/fabula.fr

Le « texte dramatique » apparait dés son premier opus de theése, comme une notion
dynamique, non tributaire d’un figement par I’édition mais saisi dans ses logiques de diffusion,
circulation, dissémination. Il consacre par exemple un développement important a un auteur peu
joué comme Simon Longbiga qui a mis en circulation ses propres pieces, en les reproduisant et
en les publiant dans des journaux. A cet égard, son deuxieme travail de thése marque un véritable
tournant d’anthropologie textuelle. Sa démarche vise a revaloriser des textes écrits pour les
besoins de la scene et tient a distance le mythe du prestigieux écrivain. Prennent une place plus
importante les pieces écrites par des étudiants, notamment dans le cadre de ses propres cours, ainsi
que les picces issues d’une création collective associées a la pratique de théatre de sensibilisation,
croissante depuis les années 1970. Il prend donc en compte des textes habituellement considérés
comme hors du domaine du littéraire. Ce point a d’ailleurs généré un argument pour critiquer la
catégorie de « littérature nationale » dans les débats qui se sont étendus jusqu’au début des années
2000. Lilian Kesteloot se montre par exemple plutot sceptique vis-a-vis de productions qu’elle
juge « pittoresques » ou pas nécessairement dotées de qualités littéraires*'2. Son expérience
d’artiste ainsi que le « terrain littéraire et théatral*'*» qu’il mene le conduit & « fabriquer *'*» une
archive reconstituée a partir de textes épars dans une optique patrimoniale et présente une volonté
d’exhaustivité de plus en plus grande entre ses deux travaux de these.

Cette soif d’exhaustivité qui se manifeste a travers un ¢élargissement manifeste du corpus de
textes a disposition, révele le tour « mélancolique » de ces archives fabriquées. Sans le geste de
consignation, la grande majorité de ces textes seraient condamnés a disparaitre. Ninon Chavoz
propose a cet égard de voir dans I’encyclopédie un « texte apocalyptique » considérant que celle-
ci agit comme 1’ultime témoin d’un monde ancien*'. Si I’apport des travaux de Jean-Pierre
Guingané aux connaissances sur le théatre burkinabé est indéniable, 1’extréme rigueur de la
démarche ne constitue pas nécessairement un imparable bouclier contre I’oubli. I est fort
intéressant de prendre connaissance de la production dramatique des artistes qui se sont illustrés

comme comédiens. Mais celle-ci demeure prise dans un rapport de hiérarchisation vis-a-vis de

aux lambeaux de phrases retrouvées ; I’émotion est un instrument de plus pour ciseler la pierre, celle du passé, celle
du silence. » Arlette Farge, op.cit., p.43.

412 Lilyan KESTELOOT, Petite rétrospective sur le débat de ['identité culturelle et des littératures nationales,
anciennement disponible sur la plateforme « Savoirs en partage », sur le site de 1’agence universitaire de la
francophonie, 2003.

413 Maéline LE LAY, « Du chiffonnier a ’anthropologue : statut du texte et positionnement du chercheur sur un terrain
littéraire et théatral », dans DESGRANGES Aurore « Théatres d’Afrique : des traces aux archives », Continents
manuscrits [En ligne], n°13, 2019, consulté le 29 novembre 2019, http://journals.openedition.org/coma/4288

414 Marion DENIZOT, « L’engouement pour les archives du spectacle vivant », Ecrire [’histoire [en ligne], 13-14,
2014, consulté le 15 octobre 2019, http://journals.openedition.org/elh/475

415 Ninon CHAVOZ, op.cit.
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picces ayant été consacrées par des concours nationaux ou internationaux et qui ont plus de
chances de faire 1’objet de relectures critiques. En prenant en compte 1’effet de dialogue, de reprise
des travaux de Jean-Pierre Guingané dans Le Répertoire du thédtre burkinabe de Wolfgang
Zimmer, qui se présente comme plus exhaustif, force est de constater une perte d’informations.
L’on passe de la forme riche, relevant de 1’anthologie, a la liste de picces, relativement seche,
dans la mesure ou elle ne fait pas 1’objet d’analyse détaillée et ne donne pas a lire d’extraits. Il
n’est donc pas possible de saisir a partir de son ouvrage, de quels phénomenes ou tendances ces
pieces sont représentatives. En outre, le report des sources et la méthode de recherche des traces
des pieces produites sur le territoire, bien que systématique, n’informent pas le lecteur sur les
manques ou sur les effets de loupe liés a sa propre médiation*'®. La reprise non exhaustive de la
collecte de Jean-Pierre Guingané ne recoit pas de justifications. Ces bases de données doivent
nécessairement étre réinvesties dans d’autres études pour que 1’objectif mémoriel qu’elles visent
soit atteint. Toutes ces informations a moins qu’elles ne soient croisées avec d’autres sources,
risquent de ne rapidement plus constituer d’intérét pour la recherche. Il est étonnant de constater
que si les études critiques connaissent 1’existence de ces travaux ou y font référence, les
chercheurs n’ont pas été tentés de réinvestir le corpus ainsi valorisé. La localisation et
conservation des pieces ne fait pas 1’objet d’un développement particulier dans les travaux de
Jean-Pierre Guingané et les différents entretiens que j’ai eus a ce sujet avec son fils Claude
Guingané, ne m’ont pas permis de savoir ou celles-ci se trouvaient, ni dans quel état elles avaient
été laissées a sa mort en 2011.

Le travail encyclopédique qu’il a mené peut ainsi étre lu a posteriori comme un « récit[s]

d’archive*!” », témoignage d’une « lutte contre 1’oubli, contre la négation des faits*!'®

» consignant
et rappelant a la mémoire des pieces qui ne font qu’exceptionnellement 1’objet de nouvelles mises
en scéne ou d’une relecture critique. Ne connaissant qu’une maigre postérité politique,

scientifique, artistique, les archives fabriquées n’étant pas accessibles et pas ré-explorées, disent

416 On peut donc se demander tout d’abord si les auteurs qui apparaissent les plus prolifiques ne sont pas ceux qui ont
véritablement pris en charge la mémoire de leurs propres textes. La présence d’une quarantaine de piéces écrites par
Prosper Kompaoré, recensées dans le Répertoire, s’explique peut-&tre par I’archivage systématique auquel il s’est
adonné pendant son activité. A contrario Amadou Bourou, metteur en scéne et auteur central du champ théatral
depuis les années 1990 passe relativement inapercgu et ce, méme si ses pieces Marafootage et Sonsoni et Surugu ont
été jouées dans un cadre plutdt prestigieux (le festival interafricain du théatre de Cotounou pour la premiere, le centre
culturel francais de Ouagadougou pour la seconde). Il est donc étonnant de constater que Wolfgang Zimmer ne
mentionne comme source que « I’information orale de I’auteur » et non la presse par exemple. L on peut s’étonner
de certains biais liés a la démarche de collecte d’informations sur laquelle le chercheur ne revient pas précisément :
I’ensemble artistique de la radiotélévision du Burkina n’est accrédité que de seulement deux picces.

417 Nathalie PIEGAY-GROS,  « Récits ~ d’archive »,  Ecrire [’histoire [en ligne], n°13-14, 2014,
https://journals.openedition.org/elh/473, consulté le 10 novembre 2019.

418 Ibidem, p. 73
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autant la possibilité pour les textes dramatiques de rester en mémoire que de tomber dans I’oubli.
Ainsi son travail t¢émoigne autant d’un effort de stabilisation d’une littérature dramatique nationale
que de la précarité de la catégorie en raison de la faible diffusion, circulation et conservation des
textes. Le fonds d’archive constitué agit comme « lieu de mémoire*' » et se trouve au cceur de sa
posture de transmission, du legs qu’il cherche a laisser a la génération suivante d’artistes. L’on
peut donc, dans cette perspective, considérer que la réflexion théorique sur ’auteur dramatique

constitue un préalable nécessaire a la formulation de sa propre posture auctoriale.

Théoriser l’existence de |« auteur dramatique »

L’un des apports essentiels de sa réflexion sur I’auctorialité dramatique réside dans le fait
qu’il reconnait la scene comme instance de l1égitimation des textes dramatiques au méme titre que
la consécration par le biais d’un concours. Il évoque aussi bien des auteurs comme Pierre Dabiré
ou Amadou Koné qui ont obtenu du prestige en remportant des concours, marque selon lui d’une
« maitrise de la technique de I’écriture théatrale » mais valorise également metteurs en scene et
comédiens qu’il considére comme des auteurs. Il met ainsi en évidence la potentialité de
dissémination de leur production dramatique par le biais des représentations. Se distinguent par
exemple dans cette perspective Yaya Konaté (metteur en scene connu de la maison des jeunes et
de la culture) ou Sotigui Kouyaté connu comme un humoriste, un conteur, un comédien. Ainsi,
les acteurs du monde de la scéne peuvent, dans cette perspective également prétendre a avoir une
place dans le champ littéraire émergent.

La scéne est une expérience d’autant plus légitimante qu’elle symbolise le lien de proximité
privilégié que I’auteur entretient avec le « peuple ». En effet, I’auteur est, dans sa perspective, au
service du « peuple » - le terme désignant une entité politique, la « totalité des citoyens au sein

d’une méme communauté nationale**°

». C’est ce qu’il fait déja en tant que metteur en scéne :
lorsqu’il ne fait pas du francais la langue exclusive de création, il choisit des piéces rappelant les
préoccupations quotidiennes de la population et pense la dimension festive de 1’événement
théatral. L.’auteur dramatique, en élaborant un répertoire de pieces de théatre donne une postérité

au projet du théatre populaire, travaillé par une tension intégratrice et particulariste*’!. La

419 Voir Jacques DERRIDA, « L archive est alors souvent sollicitée pour sa force imaginaire, sa puissance mémorielle,
autant que pour sa capacité de représentation de la réalité. », op.cit., p.84.

420 Alain VAILLANT, « Les voix du peuple, une polyphonie en trompe-I’ceil », Emilie GOIN, Francois PROVENZANO,
Usages du peuple, Savoirs, discours, politiques, Presses Universitaires de Lieges, 2017, pp. 13-28.

421 Cette vision s’appuie sur une conception particulariste et intégratrice de la nation et présente des points communs
avec le concept de thédtre populaire tel qu’il émerge en France a la fin du 19°™ siécle sous I’impulsion de Romain
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production d’ceuvres littéraires a en effet une fonction cohésive en ce qu’elle symbolise 1’identité
nationale en devenir. Parce qu’elle transmet par ailleurs des valeurs sociales qui s’articulent a la
relecture critique des cultures locales, elle permet également de répondre aux enjeux
particularistes. Le geste de publication rend tangible la nécessit¢ de I’auteur dans le projet de
théatre populaire. La position auctoriale est beaucoup moins affirmée dans la réflexion de Prosper
Kompaoré¢, pour qui la mise en scéne de piceces faisant 1’objet d’une trop grande ¢€laboration
stylistique et formelle risque de restreindre 1’acces du public a la représentation. Le dramaturge
doit s’effacer derriere I’hommage rendu aux comédiens et derriere I’impératif du collectif : c’est

422 Méme si ce

finalement le public et non la littérarité qui fonde selon lui la 1égitimité théatrale
positionnement est loin d’étre dépourvu d’ambivalence et est amené a étre plus ou moins infléchi
en fonction des différentes situations d’entretiens, il permet de mettre en évidence 1’effort
théorique de Jean-Pierre Guingané pour €laborer une posture auctoriale dans un contexte de
création fortement marqué par des logiques hétéronomes.

Cette hétéronomie constitutive de la structuration de la scene théatrale amene les critiques
qui s’y sont intéressés a formuler un discours relativement cloisonné, en distinguant ce qui peut
étre considéré comme relevant du théatre d’art et ce qui n’en est pas. Eric Babou Benon, considére
que le courant théatral de « mobilisation sociale » conduit & un délaissement de 1’¢laboration
esthétique au profit de I’animation culturelle et sociale*?. II arrive souvent que les critiques
operent une distinction nette entre le théitre de sensibilisation/ théatre de développement par

exemple, et le théatre littéraire, le théatre d’auteur*?, voire le théatre intellectuel*?, soit pour

valoriser a I’intérieur de la production dramatique une ceuvre d’art au sein d’ceuvres d’utilité

Rolland, Firmin Gémier et Maurice Pottecher, Voir : Marion DENIZOT, Le thédtre populaire comme source du thédtre
public, pp.13-24, Horizons-théatre, Des théatres populaires : Afrique, Amérique, Asie, Europe, mars-septembre 2012,
Presses Universitaires de Bordeaux ; Marion DENIZOT, Retour sur [’histoire du thédtre populaire : une
« démocratisation culturelle » pensée a I’aune de la nation (XIX-XXeé siécles), Comité d’histoire du ministere de la
culture et de la communication, Centre d’histoire de Sciences-Po Paris. La démocratisation culturelle au fil de
I’histoire contemporaine, Paris, 2012-2014, http://chmcc.hypotheses.org/188 mis en ligne le 31 mars 2014, consulté
le 10 février 2021.

422 Pourtant, son geste d’édition d’un répertoire de textes de sensibilisation pour en garder la trace montre bien qu’il
y a un usage littéraire minimum des textes de sensibilisation. Le remaniement important de la piece Les Voix du
silence pour sa publication en 1998 a partir du texte de la représentation jouée notamment a la sixieéme édition du
Festival des Francophonies en Limousin en 1989, témoigne d’un souci littéraire formel autour du travail des structures
de choralité chantées et dansées et des nombreux jeux de parallélisme entre différentes scénes. Pour autant, il n’y a
pas chez Prosper Kompaoré une volonté aussi grande d’inscription dans le champ littéraire national que chez Jean-
Pierre Guingané.

423 firic BABOU BENON, op.cit.

424 Annette BUHLER-DIETRICH, ,,Die Szene des Subjekts im westafrikanischen Theater der Gegenwart — Burkina
Faso®, Friedemann Kreider et al. (ed.), Theater und Subjektkonstitution theatrale Praktiken zwischen Affirmation und
Subversion, transcript, 2012, pp. 133-143.

425 Amadou BISSIRI, ,,The war veteran in Jean-Pierre Guingane’s drama: between social activism and intellectualism®,
Tydskrif Vir Letterkunde, 44, 2007, p.41.
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sociale, soit pour opposer la production dramatique dans son ensemble aux nouvelles tendances
du théatre contemporain. Sans jamais proposer de définition nette de ce qu’est le théatre d’auteur,
ils le définissent toujours par opposition au théatre de développement : une ceuvre issue d’un acte
de création individuelle, d’un acte de création autonome, et enfin dont le travail sur la langue
dépasse I’intérét purement communicationnel. La hiérarchisation inhérente a cette opposition qui
valorise « le théatre d’auteur » mérite d’étre questionnée. D’une part, elle oppose illogiquement
la finalité¢ de la représentation a une pratique d’écriture. D’autre part, elle semble nier la possibilité
de points de rencontre entre les deux poles de cette opposition.

La réflexion théorique que Jean-Pierre Guingané mene sur les conditions de 1’écriture
dramatique au Burkina Faso dans les travaux de théses sus-cités*?® lui permet justement de penser
ensemble conditions d’entrée en écriture dans le monde de la scéne et élaboration d’une littérature
dramatique. Dans sa premiere theése, en interrogeant les dramaturges sur leur motivation a écrire,
il constate que la vocation pédagogique revient le plus souvent. Il remarque également que les
dramaturges occupent principalement les professions du journalisme et de I’enseignement. Or
selon lui, enseignants et journalistes sont ceux qui mesurent le plus la valeur éducative du théatre ;

il leur reconnait donc une certaine autorité didactique*”’. En témoigne le lexique varié pour

428 429

désigner le dramaturge voltaique, « historien, prophete, guide™® », « porte-parole™” ». Ainsi, le
théatre populaire national qu’il appelle de ses veeux se fonde sur une relation de sensibilisation et
d’éducation entre le dramaturge et son public. La figure de 1’auteur-éducateur se confond avec sa
conception de « I’artiste national idéal » qui exerce une responsabilité morale et politique vis-a-
vis du peuple. Sa deuxieme these, Thédtre et développement culturel en Afrique : le cas du
Burkina Faso*°, soutenue une dizaine d’années plus tard, lui permet d’apporter des précisions sur
I’autorité didactique du dramaturge. Il inscrit sa réflexion dans la perspective du champ politique
en faisant le bilan de trente ans des politiques culturelles publiques. Il souligne tout d’abord, dans
les discours politiques des différents chefs d’Etat, de Maurice Yaméogo a Jean-Baptiste
Ouédraogo, la vision purement économique du développement. La culture acquiert toutefois sous

le régime révolutionnaire de Sankara de 1983 a 1987 un prestige symbolique nouveau car elle

devient un outil au service de la cohésion nationale. Son analyse des points positifs et négatifs de

426 Le Thédtre en Haute-Volta, structure-production-diffusion-public Thése pour le doctorat de 3me cycle, 1978,
Bordeaux III.

427 ’affirmation d’une « autorité didactique » est consubstantielle a 1’élaboration d’un discours didactique : « La
relation hiérarchique d’un sujet a un autre dans le schéma communicationnel ou d’un sujet a un ordre de
représentations qui fait autorité, constitue en effet le socle du discours didactique sur lequel il s’articule » Maéline Le
Lay, op.cit., p.177.

428 These pour le doctorat de 3me cycle, Jean-Pierre Guingané, 1978, Bordeaux III, p.325

42 Ibid., p.326.

439 These pour le doctorat Es sciences de I’information et de la communication, 1987, Bordeaux III.
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cette nouvelle politique culturelle amene Jean-Pierre Guingané a revenir sur la notion d’ « artiste
national », développée dans sa theése précédente. L’artiste doit se situer dans un rapport

431

d’autonomie par rapport au pouvoir. Fort de I’expérience du régime sankariste™", il nuance ici

implicitement la conception du réle de I’artiste comme passeur des idéaux révolutionnaires**?.
S’il doit certes porter les valeurs nationales, il ne doit pas en perdre pour autant sa vocation
critique. C’est en cela qu’il éprouve son utilité envers la nation. L’autorit¢ du dramaturge n’est
donc fondée que si elle se tient a distance de la parole du pouvoir. En outre, toute personne
éprouvant le besoin d’écrire peut y prétendre. Il semble donc dans cette thése définir précisément
le role « d’auteur-éducateur » comme expression d’une voix singuliére, autonome par rapport au
pouvoir politique, jouissant d’une autorité didactique certes, mais loin d’étre omnisciente et
autosuffisante.

L’enjeu didactique premier qui émane du paradigme du développement culturel (décrit dans
la troisieme section de ce méme chapitre) programmant une « conscience pédagogique*? » et un
sentiment de « responsabilité sociale®** », et une relation artistes-spectateurs fondée sur la
transmission, fait 1’objet d’une réappropriation de la part de Jean-Pierre Guingané au profit de la
formulation d’une « identité littéraire ». Cette vocation pédagogique et potentiellement critique
du pouvoir donne a I’auteur dramatique un role privilégié dans la réflexivité citoyenne et contribue
a sa double reconnaissance, dans le champ littéraire et politique. Il incarnera a cet égard lui-méme
le modele qu’il prone. Il a remporté trois fois le premier prix GPNAL du texte dramatique ce qui
lui a valu le titre d’ « artiste du peuple ». En outre, il est membre de la Mutuelle pour 1’Union et
la Solidarité des Ecrivains. Apres avoir été secrétaire général du Ministére de 1’Enseignement
supérieur et de la Recherche de 1980 a 1982 et trés bridvement Secrétaire d’Etat aupres du
président de la République, chargé des arts et de la culture du 30 septembre 1982 au 7 novembre
1982, il exerce son action socio-culturelle par des initiatives privées. Il est proche de Patrick
Ilboudo et questionne également dans ses ceuvres la gouvernance du pays par le biais de ses

drames politiques notamment.

41 Jean Pierre Guingané commente un large extrait du discours d’orientation politique prononcé par Thomas Sankara
le 2 octobre 1983, op.cit., pp.389-390.

432 Sa position est proche de celle des artistes sculpteurs primés dans le cadre du concours de la SNC. S’ils soulignent
la valorisation de leur statut a I’ceuvre pendant la période révolutionnaire, ils regrettent leur manque d’autonomie par
rapport au pouvoir. Voir « L’artiste et le pouvoir sous Sankara (1983-1987) », Emmanuelle Spiesse, Burkina Faso,
Cent ans d’histoire, 1895-1995, Actes du premier colloque international sur [’histoire du Burkina, Karthala, 2003,
sous la direction de Yénouyaba Georges Madiéga et Oumarou Nao, pp. 2141-2168.

43 Maéline LE LAY, « La parole construit le pays », Thédtre, langues et didactisme au Katanga (République
Démocratique du Congo), Honoré Champion, Paris, 2014, p.325.

B4 Ibidem, p.332.
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Sa réflexion théorique menée dans le cadre du discours académique, fondée sur une forme
de polyvalence, nourrit sa posture auctoriale pédagogique*>. Celle-ci se retrouve au cceur de la
démarche de publication de ses pieces, de 1986 a 2009, comme le révele 1’analyse du paratexte

de ses pieces.

Le geste de publication ou la présentation de soi comme auteur-éducateur

Entre 1986 et 2009, Jean-Pierre Guingané publie onze de ses pieces, trois pieces de théatre-
débat, trois contes théatralisés, et cinq drames politiques**®. Le relatif équilibre dans la
représentation des genres publiés témoigne de sa volonté de présenter son ceuvre comme un
ensemble cohérent. L’ orientation didactique affichée dans le paratexte de ses pieces lui permet
ainsi d’opérer une synthése entre les différents aspects de sa pratique théatrale. Il convient de lire

“7 en ce qu’ils participent de la

les avant-propos et préfaces comme des indices posturaux
construction d’une image d’auteur, dans un champ littéraire dramatique tout juste émergent.

Le paratexte permet d’accueillir les propos d’auteurs reconnus, également polyvalents car
situés a I’intersection du champ littéraire et du champ politique tels Patrick Ilboudo, écrivain et
journaliste ou encore Bernard Dadié, écrivain, dramaturge et homme politique ivoirien. Jean-
Pierre Guingané convoque ici une communauté artistique qui valide I’ « engagement » comme
corollaire indispensable de I’écriture littéraire. Dans ce contexte de partielle auto-édition, il s’agit
pour I"auteur d’imposer pour le champ théatral ses propres criteres de 1égitimité. En convoquant
les regards de ses pairs sur son ceuvre, il met en lumiere les éléments qui constituent son identité
littéraire de pédagogue. Dans la dédicace a La grossesse de Koubdi, plaidoyer pour une maternité

sans risques*®, il rappelle par exemple que Patrick Ilboudo avait « tant aimé cette piéce qu[‘il]

435 Je poursuis ici la réflexion amorcée par Annette Biihler-Dietrich et Hamadou Mandé. Annette BUHLER-DIETRICH
et Hamadou MANDE, The Artist as Educator : the (Euvre of Jean-Pierre Guingané, University of Stuttgart, Germany,
University of Ouagadougou, Burkina Faso, African Performance Review, Vol.5, No. 2, 2011, pp.78-94.

436 Seront donc considérées ici toutes ses pieces publiées. Jean-Pierre Guingané publie en 1986 Le fou aux éditions
CEDA a Abidjan puis publie a compte d’auteur ses autres ceuvres, identifiables par le lien avec sa troupe (Editions
du Théatre de la Fraternité) ou avec son espace culturel (Editions Gambidi). Sa derniére ceuvre publiée est La
danseuse de [’eau, Zigli le terrible. Je reprends le classement d’ Annette Biihler-Dietrich et Hamadou Mandé qui se
réferent aux sous-titres des pieces de I’auteur pour les catégories du théatre-débat et du conte théatralisé. Les pieces
de « théatre débat » traitent d’une question de société et s’achévent sur un échange avec les spectateurs. Dans les
pieces de « conte théatralisé » se joue une histoire a forte dimension symbolique, mise en perspective par la voix d’un
ou plusieurs conteurs. Enfin, Biihler-Dietrich et Mandé nomment « drames politiques » les pieéces non sous-titrées
par I’auteur, du fait qu’elles s’inspirent fortement de la dramaturgie aristotélicienne, et font écho & I’actualité politique
africaine. Op.cit., p.79.

47 Le terme « indice postural » peut désigner aussi bien des éléments textuels que des éléments extra-textuels. Voir
J.Meizoz, « Posture et poétique d'un bourlingueur : Cendrars », Poétique, 2006/3 n° 147, p.312.

B8 La grossesse de Koudbi, Plaidoyer pour une maternité sans risques, piece de théatre-débat en trois tableaux,
Editions Gambidi, Ouagadougou, 1996.
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voulai[t] en faire une édition bilingue pour toute 1’Afrique “**». En outre, les auteurs sollicités
soulignent la valeur d’enseignement des ceuvres qu’ils préfacent. Dans la préface de la piece Le
cri de Iespoir*?®, publiée aux Editions du Théatre de la Fraternité, qui recoit le prix du GPNAL
dans le cadre de la SNC en 1990, Bernard Dadi¢ fait de I’ceuvre de Jean-Pierre Guingané la
métaphore de la liberté créatrice face aux pouvoirs totalitaires, rappelant ainsi son rdle de porte-
parole de la communauté. Dans 1’avant-propos de la piece de théatre-débat Papa oublie-moi**!,
Patrick Ilboudo revient sur le bénéfice social et moral du théatre-débat qui excede largement le
temps de la représentation : « Outre le débat public, on entend que la réflexion continue au sein
des spectateurs apres la représentation et qu’elle éclaire les uns et les autres comme le soleil***».
Ainsi, dans cette perspective, les pieces de théatre-débat font partie intégrante d’une ceuvre
littéraire qui s’est donnée pour vocation premicre la transmission de valeurs et la fécondation des
esprits. Ces éléments apparaissent ainsi dans les différents paratextes comme des criteres
récurrents de valorisation littéraire.

Jean-Pierre Guingané, dans le métadiscours sur ses ceuvres, revendique également cette
intention. Dans I’avant-propos de La Musaraigne **, il fait part au lecteur de ses interrogations
sur la meilleure maniére d’amener les populations a la gestion de la chose publique et appelle a la
modification en profondeur du pouvoir politique, condition indispensable pour qu’un quelconque
développement puisse advenir. Il assume d’emblée la visée instructive de sa picce, a savoir
éclairer le fonctionnement d’une dictature. Pour autant, il n’hésite pas dans 1’avant-propos de la
piece Les lignes de la main*** a faire I’aveu des limites de son autorité didactique. Lorsqu’il
s’adresse a la jeunesse dans le contexte du génocide rwandais, il se constitue lui-méme co-
responsable du systeme : « Nous, les adultes, avons souvent notre part de responsabilité dans la

445, affirme-t-il. Loin d’étre surplombante, la posture de 1’auteur-

dégradation de ce monde
éducateur est présentée ici comme nécessairement humble. Seul celui qui reconnait ses erreurs et
insuffisances peut avoir la prétention de dispenser des enseignements. Enfin, la note d’écriture de
La malice des hommes**®, publiée en 2008, trois ans avant sa mort, résume bien les enjeux a la

fois artistiques et politiques, inhérents a la posture du pédagogue. Il y présente sa piece comme

9 Ibid., p.5

M0 Le cri de I’espoir, Piece de théatre en quatre tableaux, Editions du théatre de la Fraternité, Ouagadougou, 1990.
4“1 Papa oublie-moi, Piece de théatre-débat, Jean-Pierre Guingané, Unicef-Théatre de la Fraternité, Ouagadougou,
1990.

“2 Ihid., p.6.

43 La musaraigne, Jean-Pierre Guingané, Editions Gambidi, Ouagadougou, 1996.

444 Les lignes de la main, Piece de théatre en trois tableaux, Jean-Pierre Guingané, Editions Gambidi, Ouagadougou,
1996.

4“5 Ibid., p.IX.

48 La malice des hommes, Jean-Pierre Guingané, Editions Gambidi, Découvertes du Burkina, Ouagadougou, 2008.
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une réaction face aux dysfonctionnements du monde et exprime la volonté de vouloir éclairer les
mécanismes d’abus de pouvoir dans un systéme dictatorial. Surtout, il assume a la premicre
personne du singulier « [sa] démarche d’auteur dramatique », tout en ayant au préalable rappelé
humblement que I’écriture reléve avant tout d’un désir de communication avec autrui et qu’enfin,
si le dramaturge a vocation a éduquer, il n’a pas tous les remédes : « L’auteur, dans ce cas, a un
role bien modeste qui consiste a suggérer le mal du jour a traiter*” ».

De I’analyse de sa démarche de publication de ses ceuvres entreprise de 1986 a 2009, qui
accompagne sa pratique théatrale, il ressort clairement que la vocation didactique est un lien de
cohérence fondamental pour I’ensemble de sa production dramatique. Posture d’auteur affirmée
dans le métadiscours*?, elle trouve son équivalence stylistique dans le recours a des stratégies
d’écriture récurrentes. On peut donc légitimement émettre 1’hypothése que le théatre
de sensibilisation devient, dans I’écriture de Jean-Pierre Guingané, la matrice d’une dramaturgie

didactique, a laquelle est rattachable un certain nombre de « marqueurs***».

Ses choix stylistiques sont donc profondément li€s au contexte hétéronome de la création

mais sont révélateurs de sa conception de la « littérature dramatique ».

Le développement d’une écriture en situation d’antinomie

En observant la structure des pieces de « théatre-débat », on constate que la dramaturgie
s’articule de maniére systématique a I’exposition d’une situation didactique associée a un message

plus ou moins « codifié*>°

» par des procédés littéraires formels. La situation didactique fait I’objet
d’une explicitation particuliere en ouverture et conclusion de la piece. Joé Iartiste, équivalent de

la figure du joker dans la conception boalienne*!, interpelle la communauté face 2 un probléme

47 Ibid., p.12

48 Jérome Meizoz définit la « posture d’auteur » comme une « identité littéraire », volonté affichée de 1’auteur, que
1’on peut identifier a partir d’un terrain d’observation externe « la présentation de soi dans les contextes ou la personne
incarne la fonction-auteur (interventions dans les médias, discours de prix littéraires, notice biographique, lettre a la
critique, etc.), et un terrain d’observation interne « la construction de I’image de 1’énonciateur dans et par les textes. »
Jérbme Meizoz, Postures littéraires, Mises en scéne moderne de [’auteur, Essai, Slatkine Erudition Geneve, 2007,
p-23.

49 Je m’appuierai ici sur la typologie élaborée par Maéline Le Lay pour pallier ’absence de courant théorique déja
balisé sur la question : a partir de son corpus de pieces de théatre de sensibilisation en swabhili et en francais, elle met
en évidence les marqueurs d’une dramaturgie didactique. Op.cit., chapitre 2, quatrieme partie, les marqueurs d’une
dramaturgie didactique pp.351-385 ;

450 es stratégies de codification inscrivent le message didactique dans le corps du texte « de maniére a faire du texte,
un ensemble fictionnel, vivant et littéraire. », op.cit., p.374, Maéline Le Lay.

41 Le systéme du joker permet de créer une médiation avec le public et de s’adresser a lui directement a la fin de la
représentation. Augusto Boal, Thédtre de I'opprimé, Paris, La découverte, 2007, p.74, traduit de I’allemand par
Dominique Lémann.
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qui la concerne : de la mort des femmes en couche (La grossesse de Koudbi), a la négligence
envers les enfants (Papa, oublie-moi). 1l lui propose une histoire a I’issue dramatique qui fait
dialoguer par un procédé de polarisation axiologique personnages repoussoirs et personnages
exemplaires avant d’engager aupres d’elle un débat, censé ’amener a adopter de nouveaux
comportements en 1’instruisant et en faisant appel a son sens moral.

Or ce schéma dramatique influence également la construction des drames politiques. On y
retrouve des situations dont le dénouement tragique a pour objectif de créer une prise de
conscience. En présentant une situation sans issue aux spectateurs, il s’agit de les convaincre de
la nécessité de changer le systéme politique, d’amorcer une révolution : Le Fou*? dénonce le
renoncement de 1’Etat a sa mission éducative, Les lignes de la main, le rdle de la colonisation dans
les déchirements ethniques. Comme Joé 1’Artiste dans les pi¢ces de théatre-débat, certains
personnages des drames politiques montent a la tribune, dans des moments d’élévation poétique.
Le cinéaste Zida qui subit, dans Le cri de [’espoir, de nombreuses déconvenues en raison de son
intégrité, affirme dans une verve lyrique sa volonté de montrer les difficiles conditions de vie du
« peuple » afin de le conduire a la révolution : « Mais moi, je voudrais témoigner de tout cela.
Montrer a travers mes films la réalité. Je crois que c’est par ce moyen que je peux me solidariser

avec tous ceux qui croupissent dans la miseére. Je veux étre leur porte-parole 43

». Le personnage
de Bilal, le poete dans La Musaraigne, répond a la violence politique en entonnant un chant qui
trouve son €cho dans le chceur formé par le peuple avant de rappeler sa fonction d’éducateur : « Je
ne suis rien du tout. Surtout pas un héros. Ma seule ambition est d’enfanter dans la conscience des
hommes ***».

On peut toujours dans les drames politiques identifier des personnages repoussoirs et des
personnages exemplaires mais la polarisation axiologique est moins nette puisque les situations
représentées sont plus complexes et que 1’individu a moins de prise sur son destin. Ainsi, les
personnages repoussoirs peuvent faire preuve d’humanité : le personnage de ’impératrice dans
La Musaraigne rappelle une époque antérieure ou son époux 1I’empereur n’était pas aussi cruel.
Dans La Malice des hommes, le personnage de son Excellence apparait dans un ultime sursaut
d’humanité lorsqu’il se résout enfin a abandonner le pouvoir et met fin a ses jours. Il ne porte pas
la responsabilité complete des maux de son pays puisque la situation politique locale est elle-

méme soumise aux aléas politiques et économiques mondiaux. C’est ce que suggere I’apparition

de personnages cagoulés qui I’accompagnent dans son projet d’organisation d’attentats terroristes

42 Le Fou, Jean-Pierre Guingané, CEDA Abidjan, 1986.
3 Op.cit., p.91.
4 Op.cit., p.93.
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sur le territoire. Ils figurent les forces économiques et politiques occultes qui profitent aux régimes
autoritaires et dont 1’identité ne sera jamais dévoilée. Si morale il y a, les perspectives d’action
sont plus difficilement déterminables dans les drames politiques, puisque la situation présentée ne
peut se résoudre a une échelle individuelle par simple modification des comportements.

Enfin, les pieces présentées par 1’auteur comme des « contes théatralisés » s’organisent
¢galement autour d’une situation didactique marquée par une polarisation axiologique entre des

comportements blamables et louables. La piece Le Baobab merveilleux*?

s’empare par exemple
de la question de la polygamie d’un point de vue strictement psychologique a travers la mise en
exergue de I’inconstance du personnage de Tarla et de la possessivité et jalousie de la seconde
épouse. La médiation didactique s’effectue dans les contes théatralisés par un recours a diverses
modalités narratives de distanciation. Ainsi, le role du ou des conteurs est similaire a celui rempli

par Joé I’artiste dans les pi¢ces de théatre-débat. A ’issue de la piéce Zigli le terrible*®

, qui retrace
les punitions exemplaires du dirigeant éponyme qui parvient, en remettant en cause les
fondements du pouvoir politique, a rétablir 1’équité sociale, le conteur-acteur Poko conclut :
« Partout ou nait I’injustice, partout ou le fort sévit contre le faible, partout ou le pauvre est écrasé
par le méchant riche, observez bien : Zigli finit toujours par apparaitre*’». Dans Le Baobab
merveilleux un personnage de conteur intervient a diverses reprises pour commenter la situation
des personnages et dispenser un enseignement dans 1’épilogue par le biais de formules
gnomiques : « Les apparences sont souvent trompeuses. Trompeuses aussi certaines passions

humaines. Mais I’homme peut-il rester Homme sans ses passions ? +*8

». La morale se déploie
toutefois dans les contes théatralisés a un niveau largement symbolique et métaphorique et
apparait ainsi de maniere plus cryptée pour le spectateur.

Loin d’étre uniquement tributaire de I’expérience de la représentation, simple compte-rendu
d’un procédé d’écriture collective, la dramaturgie du débat est partie prenante de I’écriture de
Jean-Pierre Guingané et ne structure pas uniquement les pieces qu’il identifie lui-méme comme
picces de théatre-débat. Aux « marqueurs » mis en évidence, propres au théatre de sensibilisation,

s’ajoute une spécificité dans sa dramaturgie : I’enchassement des situations didactiques comme

procédé récurrent pour transmettre des valeurs éthiques.

455 Le Baobab merveilleux, conte théatralisé, Editions Gambidi, Découvertes du Burkina, Ouagadougou, 2007.

46 La danseuse de I'eau, conte théatralisé, suivi de Zigli le terrible, conte théatralisé, Editions Gambidi, Découvertes
du Burkina, Ouagadougou, 2009.

57 Ibid., p.78.

8 Op.cit., p. 57.
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Si la dramaturgie de ces picces s’ordonne toujours autour de I’exposition d’une situation

didactique, il faut également constater la présence secondaire de situations didactiques
enchassées. A travers des scénes pouvant paraitre anodines au regard de I’intrigue principale,
chaque piece véhicule des valeurs sociales. Il s’agit de tendre un miroir a la communauté afin que
celle-ci s’y réfléchisse. En plus de leur message principal, ces pieces sont doublées d’un discours
éthique sous-jacent chargé lui aussi d’une valeur instructive. La situation dans laquelle sont
plongés les personnages met souvent la solidarité familiale a I’épreuve : Fatou et son époux Zida
dans la piece Le cri de [’espoir sont valorisés dans la lutte commune qu’ils ménent pour faire
aboutir le projet de financement du film de Zida. L auteur leur consacre de nombreuses scénes
dont la fonction est uniquement de montrer comment ils parviennent a trouver un accord pour
diriger leur action, et ce, méme si parfois leurs avis divergent. Ainsi, Fatou se montre
particulierement dévouée notamment parce qu’elle accueille le pére malade de son mari en
explicitant dans un dialogue anodin avec ses amies le principe moral qui guide ses actions. On
trouve des scenes illustrant un esprit de coopération similaire dans le couple formé par Tinoaga et
Nabou qui dans Le fou tentent par tous les moyens d’inscrire leur enfant a 1’école. Fati apporte un
soutien indéfectible a sa cousine Bintou en 1’aidant a soigner son enfant dans Papa oublie-moi.
En plus de leur message principal, ces pieces sont chargées d’un discours implicite qui procede
de la logique de I’exemplification. Ce qui est dit en creux, c’est que 1’unité et la solidarité familiale
peuvent agir comme une ressource compensatoire a un dysfonctionnement, de la négligence du
mari de Bintou dans Papa oublie-moi, aux cas de corruption étatique dans Le fou et Le cri de
[’espoir.
Cette solidarité familiale présentée comme idéale dans la cellule intime trouve son pendant
collectif dans la représentation récurrente d’une cohésion sociale idyllique mais précaire. La
solidarité désintéressée de I’instituteur Claude qui aide Tinoaga et Nabou a inscrire leur enfant a
I’école sans rien attendre en retour est particuliérement valorisée dans la piece Le fou.

De plus, la cohésion sociale apparait comme une utopie commune a plusieurs dramaturgies :
La Savane en transe®® présente I’harmonie de la vie en communauté des animaux et des hommes,
Les lignes de la main de deux peuples Tatas et Totos de deux ethnies différentes. Le cours
dramatique met dans les deux cas en évidence la précarité de cette harmonie face aux menaces
qui peuvent peser sur elle : le vicieux désir de pouvoir de 1’étre humain dans La Savane en transe
et la conquéte destructrice des colons blancs dans Les lignes de la main. Interroger la communauté

sur des questions du vivre ensemble est également un enjeu prégnant des pieces de conte

459 I g Savane en transe, Pidce de théatre-débat en trois tableaux, Editions Gambidi, Ouagadougou, 1996.
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théatralisé : ’accueil de I’étranger dans La danseuse de [’eau, ou la justice sociale dans Zigli le

terrible.

Force est donc de constater la marque d’une influence de ses pieces de théatre de
sensibilisation sur les autres pieces mais également la volonté réaffirmée dans chaque piece
d’exprimer une voix éthique pour apporter sa contribution a la vie sociale. Ces ¢léments
permettent donc de prendre en compte la grande porosité générique a I’ceuvre dans son geste de
publication : la posture didactique de I’auteur se manifestant dans le paratexte des piéces et dans
des stratégies d’écriture confirme le lien de cohésion qui sous-tend 1’ensemble de sa production
dramatique. Cela montre bien que 1’opposition systématique entre théatre d’auteur et théatre de
sensibilisation mérite d’étre interrogée. Bien au contraire, 1’ceuvre de Jean-Pierre Guingané se
caractérise par sa capacité a brouiller les frontiéres entre les genres qu’il pratiquait de manicre
plus cloisonnée sur sceéne. C’est ce qui permet d’identifier « le didactisme » comme une « identité
littéraire » viable dans le champ littéraire en ce qu’il participe d une inventivité formelle. La piéce

Les lignes de la main, publiée en 1996, en est un exemple édifiant.

Jean-Pierre Guingané publie la piece Les lignes de la main en 1996. Représentante du genre
du drame politique, celle-ci puise également dans les procédés du conte théatralisé et du théatre-
débat. L avant-propos de la piece montre les points communs qui peuvent exister entre la création
d’une picce de théatre-débat et celle d’un drame politique. En effet, I’auteur insiste sur sa
dimension circonstancielle. A 1’occasion des Francophonies théatrales de la Jeunesse de Mantes-
la-Jolie en 1992, lui et ses comédiens ont été choqués par les images du conflit rwandais qui sont
apparues sur les écrans : « Alors nous avons décidé de témoigner a notre manicre de cet

événement %

». Fruit d’un travail collectif et d’une reprise individuelle de 1’auteur au moment de
la publication, la piece, dans son avant-propos, souligne I’enjeu de sensibilisation et de médiation
dans le traitement au théatre d’une question politique. La référence directe a I’actualité est
simplement suggérée dans la didascalie inaugurale : « Le rideau s’ouvre et on entend une voix qui
annonce « « RWANDA » - « BOSNIE » - « BURUNDI » - « AFGHANISTAN » %615 Dans cette
picce de conjuration et d’expiation, I’auteur détourne le cadre référentiel pour écrire une fable qui

prétend s’insérer dans un discours de vérité universelle. Il utilise ainsi le détour du conte

théatralisé mettant a distance le drame par 1’adjonction de plusieurs narrateurs : le grand-pere dans

460 Les lignes de la main, Piece de théitre en trois tableaux, Jean-Pierre Guingané, Editions Gambidi, 1996, p.IX.
41 Ipid., p. XIIT

118



le premier tableau qui restitue le contexte d’une veillée de contes, puis la figure du conteur Zotar
qui s’étonne de la bétise humaine en employant la métaphore du nettoyage pour annoncer la
cruauté qui va se déployer sous les yeux du spectateur : « Le moment est venu, maintenant, ou il
faut rendre propre chaque arcane de la conscience de I’homme, pour y allumer un feu qui dure ;
oui, un feu qui dure “®%». Ainsi, I’auteur s’en tiendra a une représentation symbolique du conflit
entre le peuple des Tatas et des Totos, propre a I’univers du conte théatralisé.

Le désancrage historique et géographique participe d’une montée en généralisation : alors
que les Tatas et les Totos viennent de renouveler le rituel de célébration de leur vie en
communauté, arrive le Blanc. Souhaitant exploiter les richesses enfouies sous la montagne sacrée
du Montangou, il tente de corrompre les deux peuples. Si les Totos ne se laissent pas intimider,
les Tatas quant a eux sont séduits par les promesses de modernité. Le dernier tableau illustre la
montée en violence du conflit, les affrontements mortels et le cheminement des exilés. L histoire
intime de la déchirure de I’amitié entre les enfants, représentants des deux peuples, Zaza et Zazon,
et la mort de Zazon tué par les Tatas, deviennent symboliques de la crise de I’histoire collective.
Aussi la situation didactique se résout-elle dans une issue dramatique afin de provoquer un choc,
un bouleversement similaire a celui ressenti par les acteurs lors du visionnage des images a la
télévision mais qui cette fois peut se muer en changement productif.

C’est le sens a donner a la formule conclusive de Zaza :

L’autre jour, Grand-pére m’a raconté une histoire dans laquelle il était dit que la femme est la
mere de I’Humanité. Si cela est vrai, je voudrais qu'a partir d'aujourd'hui toute ma descendance
ait dans ses paumes ces traces a jamais gravées dans les miennes. Qu’elle rappelle a chacun son

humanité chaque fois qu’il entendra en lui, la voix de la bétise humaine et que plus jamais, plus

jamais, nous n’ayons (;3463.

La dimension performative qui s’affirme par I’expression du souhait dans la parole de Zaza a pour
fonction d’orienter le spectateur vers le changement souhaité. Est également rappelé par un
procédé de didactisme enchéssé décrit plus haut, la dimension thérapeutique des histoires pour
permettre a 1’étre humain d’affronter les affres de I’existence. Notons donc un effet d’écho avec
I’avant-propos ol le dramaturge soulignait la nécessité du conte dans la société moderne et avec
le premier tableau qui illustrait par une scene de retrouvailles familiales autour du grand-pere la

dimension cohésive de la veillée de contes.

42 Op.cit., p. XIII
463 Op.cit., p.74.
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La piece se clot sur des petites séquences intitulées « club d’étudiants », « club blanco-
raciste », « club des hommes d’affaires », illustrant différentes réactions aux annonces du drame
a la radio. La didascalie finale rappelle le lien entre le « conte » représenté et 1’actualité politique

et suggere la possibilité pour le metteur en sceéne d’organiser un débat apres la représentation :

On entend alors des voix radiophoniques en Off. Dans le public, les acteurs constituent des
clubs d’écoute radio en différents points.

Le nombre de clubs varie selon les circonstances et le désir du metteur en scéne qui a 1a, une

occasion de faire adhérer la piece aux réalités du moment*®*.

La dimension didactique de la piece Les Lignes de la main s’affirme dans la référence au réel de
I’actualité politique, constante du genre du drame politique. Elle emprunte a la dramaturgie du
débat par le biais d’une montée en généralisation et d’une ouverture de la piece a la discussion.
Enfin, elle est proche du genre du conte théatralis¢, puisque I’histoire revét une dimension
symbolique et la médiation didactique s’effectue par la voix de différents conteurs.

Il faut bien admettre que les constatations faites ici sont a considérer comme des hypotheses,
qui ne pourraient étre vérifiées qu’a partir d’un travail systématique d’exhumation, de
conservation et de valorisation des textes*®> de différents metteurs en scénes, comédiens et
auteurs. Dans ce contexte, il n’est pas certain que le travail théorique, artistique et éditorial de
Jean-Pierre Guingané soit représentatif de la période étudiée mais il rend visible le tragage d’une
ligne mémorielle trés nette. Le geste de I’auto-édition, grise dans un premier temps, en faisant
apparaitre I’espace culturel Gambidi comme maison d’édition, puis ensuite avec le soutien de
Jacques Guégané aux Editions Découvertes du Burkina*®, montre bien la volonté de s’affranchir
de l’institution francophone et de se référer a un mode de légitimation de 1’auteur dramatique
propre au territoire et conforme aux réalités de la scene. Le projet éditorial qu’il mene sur plus de
vingt ans, s’appuie sur une expérience du monde de la scéne pour affirmer son inscription dans le

champ littéraire national. Porter son attention sur une conception émique de la littérature

464 Op.cit., p. 75.

465 Aurore DESGRANGES, « Théatres d’Afrique : des traces aux archives », Continents manuscrits [En ligne], n°13,
2019, mis en ligne le 22 novembre 2019, consulté le 20 janvier 2021.

466 Jacques Guégané est revenu dans notre entretien sur les conditions de cette collaboration : « Jean-Pierre lui, il
avait commencé a éditer ses textes. Je dis « éditer », disons publier. Il avait le financement de 1’Unicef parce qu’il
avait un ami la-bas a qui il faisait comprendre que ce théatre pouvait aider & changer quelque chose dans le
comportement social. Alors, il a voulu créer sa maison d’édition mais en fait c’est une maison d’édition fictive. [...]
quand je dis que c’est fictif, ¢a veut dire que ¢a ne répondait a des normes juridiques. Je lui ai dit « bon, pour sauver
la situation, faisons une co-édition, au moins, moi je peux avec mon ISBN te garantir... » Donc c’est dans ce sens
qu’on est arrivé a publier ensemble Le baobab merveilleux, La musaraigne, on a publié La malice des hommes, on a
publié la piece qui a été fondée sur le conte, Zigli le terrible... » (A1) Entretien avec Jacques GUEGANE, mené le 5
janvier 2018 a Ouagadougou.
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dramatique au Burkina Faso revient a éclairer des enjeux méconnus de 1’espace littéraire africain
transnational et permet de mieux comprendre les processus d’invisibilisation au long cours qui le

traversent.

Conclusion du chapitre

Ce premier parcours diachronique permet de mieux comprendre la position marginale de la
littérature dramatique burkinabe au sein de 1’espace littéraire africain transnational. La production
dramatique jusqu’aux années 1980 ne fait I’objet d’aucun intérét des pouvoirs publics. Elle existe
donc a la marge des lettres africaines francophones. La catégorie de littérature dramatique
nationale en francais émerge dans les années 1980 mais est particulierement instable. En effet, la
production dramatique occupe tout d’abord une place marginale au sein du champ littéraire
national et s’élabore au gré de conditions de création fortement hétéronomes dans le monde de la
scéne. En outre, elle s’établit selon des lois antinomiques avec celles de la politique du texte
dramatique francophone qui se stabilise au cours des années 1990 a une échelle internationale. Se
dessine ainsi un processus d’invisibilisation au long cours des textes et ce, méme si la catégorie
demeure pertinente pour certains acteurs du monde de la scene comme Jean-Pierre Guingané qui
I’¢labore en lien avec le systéme de valeurs propre au champ littéraire national.

La pensée intellectuelle et artistique de Jean-Pierre Guingané a ainsi nourri ce travail de
these a plusieurs niveaux. L’élaboration d’une identité littéraire autour du didactisme peut en cela
constituer un legs pour la génération contemporaine, fortement marquée par 1’imaginaire de la
sensibilisation. Le septieme chapitre est consacré a cette question. En outre, je m’inscris
nécessairement dans un dialogue avec ses travaux de recherche traversés par la volonté de
stabiliser, rendre visibles des textes jusqu’ici écartés de la considération critique. Ma démarche
d’identification et de collecte de textes exposée dans le troisieme chapitre si elle n’est pas sous-
tendue par les mémes présupposés idéologiques, actualise ces questionnements, les déplace
parfois et en reproduit les tensions entre pulsion d’archive et risque d’oubli. Enfin, sa pensée m’a
convaincue de la pertinence d’observer des processus d’¢laboration de valeurs a partir d’une
échelle locale, nécessairement en dialogue avec les voies de 1égitimation qui s’expriment a une
échelle globale. Les tensions antinomiques auxquelles Jean-Pierre Guingané se confronte, sont
toujours présentes bien que de plus en plus résolues a travers un processus d’interpénétration des
différentes échelles de légitimation amorcé au tournant des années 2000. Le deuxieme chapitre
présente ainsi la maniere dont on « devient auteur » a Ouagadougou au croisement de différents

réseaux de circulation de textes a partir d’un travail d’enquéte au sein du milieu artistique.
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Chapitre 2 : Vers une lente institutionnalisation des textes dramatiques a

Ouagadougou (1996-2021)

L’¢étude du champ littéraire national au Burkina Faso illustre un constat désormais consensuel
pour qui revendique une approche des littératures des Suds, a savoir une opposition entre un
centre, souvent franco-parisien, et des périphéries. Le territoire national est largement investi par
les auteurs et promoteurs de la littérature comme espace de production pertinent depuis le début
des années 1980. Le champ continue de se développer sur les vingt dernieres années. L’Université
de Ouagadougou encourage la critique universitaire a travers notamment I’encadrement de théses
sur la littérature burkinabé. Le secteur éditorial se structure lentement en industrie culturelle, la

......

échelle nationale ne s’exportent pas a une échelle internationale. Les trajectoires des auteurs
burkinabg se dessinent donc toujours 2 la marge de « 1’espace littéraire africain transnational ». A
contrario, le secteur théatral qui s’est développé au cours des années 1980 sous les contraintes
hétéronomes des politiques de développement, s’internationalise de plus en plus et la scéne
connait un mouvement d’autonomisation : les artistes disposent de financements multiples en
utilisant les ressources de différentes politiques culturelles (coopération culturelle francaise et
autres pays européens, politiques internationales de développement via les ONG, organes de la
Francophonie, dans une moindre mesure 1’Etat). Ils formulent auprés des bailleurs de fonds une
compréhension élargie du « développement » et de I'utilité sociale et culturelle de I’art pour
défendre une création théatrale diversifiée. Depuis la fin des années 1990, on observe dans un tel
contexte une certaine revalorisation du réle de ’auteur au sein du monde de la sceéne ouagalaise.
L’enjeu de ce chapitre est de rendre compte de la situation institutionnelle complexe dans
laquelle se trouvent les textes dramatiques en explicitant tout d’abord les ressources et contraintes
inhérentes au champ littéraire national (premiere section) ainsi que les nouvelles dynamiques
offertes par le monde de la scéne depuis la fin des années 1990 (deuxieéme section).
Ce contexte justifie les modalités d’une enquéte située principalement a Ouagadougou, véritable
épicentre culturel, visant a rendre compte d’un lent phénomene d’institutionnalisation des textes
dramatiques (troisieme section). Considérant que les artistes ont acces a différents réseaux de
circulation des textes, urbain, panafricain, francophone, il est ainsi possible de décrire un
phénomene de construction de soi comme auteur depuis la ville de Ouagadougou (quatrieme et

cinquieme sections).
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1. L’évolution du champ littéraire national a la marge de I’espace littéraire africain

transnational

Le Burkina Faso au tournant des années 2000 : un espace de production littéraire

pertinent...

Les dispositifs de promotion de la littérature nationale mis en place au cours des années 1980
ont généré des « effets de champ*®” » a long terme et ce, méme si 1’espace de production littéraire
burkinabe est profondément traversé par des logiques hétéronomes. Le territoire national est
devenu aux yeux des intellectuels un espace pertinent de production littéraire.

L’essor significatif au cours des années 1990 de la presse*®® rend tout d’abord compte de
I’attrait de la nouvelle génération d’intellectuels pour les métiers de I’écrit dans le contexte de
démocratisation de la quatriecme République. S’engage en effet un lent mouvement
d’institutionnalisation de la presse via ’action de I’Etat*® et de défense de la liberté d’opinion et
d’expression via la société civile*’’. Le nombre de quotidiens augmente fortement au cours des
années 2000 et les médias de presse en ligne se multiplient. On constate a la méme période une
augmentation forte de la production littéraire. La base de données LITAF recense entre 2000 et
2010, 168 ceuvres littéraires (pour 117 ceuvres durant la décennie précédente)*’!. Cela s’ explique
par un processus lent de constitution d’un secteur éditorial, désormais nationalisé et que les
auteurs se sont appropriés*’. Au cours des années 1990 puis de maniére encore plus nette au cours

473 soutenues parfois par I’Etat et les

des années 2000, des entreprises éditoriales sont créées
partenaires au développement, par 1’Union Européenne via le programme de soutien aux

initiatives culturelles (PSIC). Jacob Yarabatioula** estime que 1’édition au Burkina « en tant

467 Pierre BOURDIEU, op.cit, 1991.

468 Jacob YARABATIOULA, op.cit., p.223.

469 Un code de la presse est institué en 1990 et modifié en 1993.

479 Pascal BIANCHINI, Salif KOALA, « Presse écrite, mouvements sociaux et jeux politiques au Burkina Faso : éléments
pour une socio-histoire de 1’opinion dans un pays d’Afrique noire », Cahiers du journalisme, n°12, automne 2003.
471 La collecte de données s’étant interrompue en 2016, elle s’avére moins exhaustive sur les derniéres années du site
LITAF. Le nombre de 42 ceuvres littéraires publiées entre 2010 et 2016 doit étre pris avec précaution.

472 Yves DAKOUO met en évidence entre 1983 et 2000 un processus lent de nationalisation de 1’édition au Burkina
Faso, voir : Emergence des pratiques littéraires modernes en Afrique francophone, La construction de l’espace
littéraire au Burkina Faso, Ouagadougou, L’Harmattan Burkina, 2011.

473 Les Editions Arc en Ciel, Céprodif, Sankofa et Gurli, L’Harmattan International, Jethro SA...

474 Jacob Yarassoula YARABATIOULA, « Chapitre 3 : La filiere livre et édition au Burkina : des politiques publiques
en manque de cohérence et de pragmatisme », Industries culturelles et créatives au Burkina Faso, Analyse des filiéres,
Burkina Faso, L’Harmattan, 2020, pp. 205-310.
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qu’industrie culturelle » prend ses marques « au tournant des années 2000 *"». S’il n’existe pas
sur le long terme une nette politique de développement d’une édition nationale, les maisons
d’édition parviennent a fonctionner par le biais de la diversification éditoriale. Les maisons
d’édition les plus actives sont celles qui diversifient leurs offres aussi bien dans les types
d’ouvrages publiés*’® que dans les types de services proposés. C’est le cas de la maison d’édition
CEPRODIF (Centre d’édition et de production, de distribution et de formation) qui édite des livres
scolaires, des livres de littérature générale mais est également un centre de formation pour éleves
en échec scolaire.

Le souci de promotion de la littérature nationale anime désormais une partie du secteur
éditorial, et ce, malgré les contraintes économiques qui s’exercent sur lui. En observant les
pratiques éditoriales entre 2000 et 2010 a partir de la base de données LITAF, se distinguent
certaines maisons d’édition sur le territoire qui publient un nombre important d’ceuvres littéraires.
Apreés I’Harmattan, les éditions Découvertes du Burkina, Sankofa et Gurli et les Presses
Universitaires de Ouagadougou sont les maisons d’édition privilégiées par les auteurs burkinabé.
L’expérience de Jacques Guégané avec la maison « Découvertes du Burkina » qui a publié des
auteurs particulierement reconnus sur le territoire (Bernadette Dao, Ignace Ansomwin Hien,
Sophie Kam, Frédéric Titinga Pacéré...) est a cet égard assez représentative de cette volonté de
faire de la maison d’édition un lieu de production de valeurs littéraires. Il se lance dans I’édition
avec ’aide de la coopération francaise via le centre culturel Georges Mélies en 1993, a partir
d’une association qui avait pour but de faire connaitre le Burkina Faso aux expatriés francais.
Alors qu’il est retraité apres avoir exercé diverses fonctions au sein de I’administration publique
burkinabe, il se forme de maniére autodidacte au travail d’éditeur et se lance dans cette « aventure
éditoriale ». Sans fonds de roulement, il commence par éditer les ceuvres a compte d’auteur et se
forme par le biais de quelques stages au métier d’éditeur. Sa structure devient une entreprise
éditoriale en 2004. Au fur et a mesure de son expérience, il développe diverses stratégies
d’accompagnement des auteurs dans I’édition de leurs ceuvres comme le payement des frais
d’édition qui sont remboursés par I’auteur a la vente, ou encore la publication d’un devis qui aide

é477

I’auteur a avoir un soutien de la part du BBDA pour étre édité™’’. Cette « aide » aux jeunes auteurs

475 Jacob Y. YARABATIOULA, op. cit., p.218.

476 vroir le témoignage de Jean-Claude Naba, directeur de la maison d’édition Sankofa et Gurli. Francoise JOLY im
Gesprach mit Jean-Claude NABA, « Vom Igel und von dem was man auf dem Weg verloren oder vergessen hat... »,
Annette BUHLER-DIETRICH, Francoise JOLY (hrsg), Voyages d’Afrique, Interkulturelle Dialoge mit Afrika, 2010,
pp-102-115.

477 (A1) Entretien avec Jacques GUEGANE, mené le 5 janvier 2018 2 Ouagadougou.
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prend donc la forme d’un parrainage ou 1’éditeur se fait le garant de la qualit¢ de I’ceuvre de

I’auteur qu’il soutient :

J.G. - C’est-a-dire en fait Sophie Kam, j’étais motivé pour 1’aider.

A.D. - Vous aviez déja lu ce qu’elle avait écrit ?

J.G. - Oui. Et puis elle travaillait aussi dans le domaine de la poésie. Puisque moi j’écris de la
poésie. Elle étudiait la poésie aussi. Ensuite, compte tenu de son cursus, elle voulait absolument
devenir professionnelle dans le domaine de 1I’écriture. Donc, par principe, j’ai dit « on va
I’aider ». Les autres, il y en a un deuxiéme comme ¢a, mais ce n’est pas dans le domaine du
théatre, c’est dans le domaine du roman. Il voulait devenir professionnel lui aussi. Et j’ai dit aux

associations des auteurs de faire tout pour aider ces gens en priorité.

Malgré les difficultés rencontrées pour pérenniser son activité, il apparait que Jacques Guégané
promeut 1’activité littéraire au Burkina Faso par le biais de ses différentes sociabilités. Lors de

notre entretien, son action m’a sembl¢ tiraillée entre les contraintes trés fortes exercées par le

478

marché®’® et la volonté malgré tout d’avoir une fonction de « sélectionneur » d’ceuvres littéraires.

J.G. - En tout cas, moi je veux étre garant de la qualité. Parce que j’essaie non seulement de
maintenir le standard de la langue, la qualité du livre, mais je cherche aussi des vacataires qui
maitrisent le frangais. En général, ce sont les grammairiens de 1’Université que je prends. Ca
¢’est pour le niveau de la langue. Je vais entrer de plus en plus dans la structure des ceuvres. A

ce niveau, il faut apprendre aux auteurs a écrire.

[...]

J.G. - Voila, donc il faut former les écrivains, au lieu de se contenter de les accompagner et il y
a un troisiéme aspect, c’est que ¢a doit correspondre a une politique. C’est-a-dire on diffuse, ou
on contribue a diffuser des idées, et ¢a c¢’est important et ¢’est ¢a qui justifie les choix. Ca donne

une dimension politique a 1’édition.

Cet effort de politique éditoriale est également partagé par Jean-Claude Naba qui fonde la maison
d’édition Sankofa et Gurli par « idéalisme ». Il commence par financer la publication d’ceuvres
en francais en publiant des textes en langues nationales pour les besoins des ONG, mais il perd
trés vite ce marché et finance désormais la publication des ceuvres a partir de son propre salaire.
Quand les titres se vendent bien, il en publie d’autres. Il travaille seul et se fait aider par des

enseignants-chercheurs en littérature a 1’Université pour la lecture des manuscrits. Les Presses

478 C’est le point sur lequel il a insisté pour inaugurer notre entretien, oscillant tout du long entre ton désabusé —
« L’¢dition dans nos pays c’est plus ou moins tenter le diable » — et idéalisme. (A1) Entretien avec Jacques GUEGANE,
op.cit.
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Universitaires constituent une ressource accessible notamment pour les auteurs reconnus (Denis
Bazié€) les personnalités politiques (Baba Hama), ou encore les universitaires qui souhaitent mener
une activité littéraire en sus de leur activité d’enseignement et de recherche (Alain Joseph Sissao).
En 2004-2005, Salaka Sanou, a la direction des Presses Universitaires de Ouagadougou,
entreprend un projet d’édition d’une vingtaine d’ceuvres littéraires des lauréats du prix GPNAL
qui n’avaient plus édités depuis 1988.

Dans I’optique de peser face a I’attrait des marchés éditoriaux européens, les éditeurs
s’organisent pour échanger des informations sur les activités du secteur et pour « défendre »
les « intéréts professionnels, économiques et sociaux de ses membres*’® ». En créant ’association
des éditeurs indépendants et diffuseurs du Faso, ASSEDIF en 1998 sur le modele de la SEP,
société des éditeurs de presse, et soutenue principalement par 1’Organisation Internationale de la
Francophonie, ils cherchent a faciliter le processus éditorial et a mutualiser leurs ressources.
Rejointe par une dizaine de membres, 1’association sert de cadre d’échange d’informations sur les
activités du secteur : les éditeurs ont par exemple produit un catalogue commun, entrepris des co-
éditions, échangé sur la qualité des livres imprimés**°... Cette émulation du secteur éditorial est
encouragée par 1’Etat qui crée en 2000, un cadre institué de rencontres entre auteurs, lecteurs,
éditeurs, promoteurs avec un événement annuel, la Foire Internationale du Livre de Ouagadougou
(FILO), qui constitue avec la SNC une occasion non négligeable de distribution et diffusion des
ouvrages édités ; de méme, en 2002, un festival « des centres de lecture et d’animation culturelle »
(FESTICLAC) a été créé avec pour vocation de promouvoir la littérature et sa diffusion*!. Enfin,
ces nouvelles dynamiques sur le territoire burkinabe s’inscrivent dans un mouvement global de
prise de position de résistance des éditeurs du Sud en faveur de la « biblio-diversité », concept
inspiré de celui de « diversité culturelle » appliqué au monde du livre*®?, comme le montre la
création en France de I’Alliance Internationale des Editeurs Indépendants (AEI) dont I’objectif
est de « contribuer a la démocratisation de 1’accés du livre, a la libre circulation des idées et des
publications**® ». Elle soutient 1’achat des droits d’édition et de diffusion d’ceuvres d’auteurs
publiées au nord au profit de coéditions équitables avec les membres de 1’alliance. La maison
d’édition Sankofa et Gurli, membre de 1’ AEI, participe ainsi en 2000 a la coédition de I’ceuvre de

Véronique Tadjo L’ ombre d’Imana avec Actes Sud en France et sept autres co-éditeurs africains.

479 Jacob YARABATIOULA, Op.cit., p.239.

480 (A1) Entretien avec Jacques GUEGANE, op.cit.

41 Yves DAKOUO, op.cit., p.93.

482 Dans la continuité des initiatives anglophones telles que « L’ African Books Collective », sont publiées des études
sur les marchés culturels, naissent des maisons d’édition privées et des collectifs promouvant la représentation des
éditeurs africains dans le monde, Raphaél THIERRY, op.cit.

483 Raphaél THIERRY, op.cit., p.58.
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En outre, les écrivains tentent tant bien que mal de mutualiser les ressources associées a la
politique de promotion de la littérature nationale, aussi bien que les possibilités offertes par le
secteur éditorial. En 2011, est créée 1’association SAGES, Sociétés des Gens de ’écrit et des
savoirs, présidée par I’écrivain Dramane Konaté qui vise a compenser la 1éthargie de 1’association
MUSE (Mutuelle pour I’Union et la solidarité des écrivains) qui avait été créée en 1990. Elle est
depuis 2017 présidée par Boubacar Dao, Inspecteur de 1’enseignement du secondaire, et accomplit
des actions variées en faveur de la promotion du livre et de I’accompagnement des auteurs, comme
le soutien a I’organisation de dédicaces des ceuvres littéraires de ses membres. Elle travaille
également a une large intégration de la littérature nationale dans les programmes et examens
scolaires. En élisant les « palmes de la plume », elle contribue a la représentativité des extraits

d’ceuvres, discours d’auteurs burkinab¢ dans les sujets d’examens et fait ainsi un travail de relais

entre le secteur éditorial et le domaine scolaire.

Dans ce contexte de plus grande structuration du secteur éditorial, 1’idée de littérature
nationale n’a pas perdu de sa puissance symbolique, comme en atteste le maintien sur le long
terme des différents dispositifs de promotion de la littérature nationale. Le concours du GPNAL
demeure un facteur « d’éclosion et d’expansion de la littérature sur le plan national*** ». En
novembre 2018, dans I’entretien qu’il m’a accordé a Ouagadougou, Privat Tapsoba, membre du
jury du GPNAL Lettres/Théatre depuis 1988, a affirmé continuer de s’engager « par patriotisme »,

et ce malgré I’absence de reconnaissance du travail de jury*® :

P.T. - La SNC nous concerne, c¢’est notre semaine nationale de la culture. C’est notre fierté de
dire que ¢a se passe chez nous. C’est cela que je veux dire par patriotisme. Les gens le font parce
qu’au moins ils sont valorisés. Il y a une reconnaissance quand méme de ce qu’ils font pour étre

dans un jury voila.

A.D. - Cela a fait émerger aussi ...

P.T. - Cela fait émerger aussi des auteurs, méme au niveau de ceux qui sont dans le bassin. Je
connais une fille qui est écrivaine, Bernadette Tiendrebeogo qui a écrit des nouvelles, je ’ai
mise dans le jury. Eh bien aujourd’hui quand elle passe, elle est bien reconnue : « Ah c’est vous
qui avez écrit ¢a, c’est vous qui étiez dans le jury ». Moi je dis aux gens que c’est aussi une

marque de reconnaissance *%°.

484 Yves DAKOUO, op.cit., p.99.

45 D’aprés lui, chaque membre recoit une somme forfaitaire de 100 000 FCFA ce qui s’avére étre largement
insuffisant pour rémunérer le travail effectué a sa juste valeur. (A1) Entretien avec Privat TAPSOBA, mené le 6
novembre 2018 & Ouagadougou.

486 (A1) Entretien avec Privat TAPSOBA, mené le 6 novembre 2018 a Ouagadougou.
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De méme, au fil des années, la composition du jury s’étoffe de telle sorte que le concours a eu un
effet performatif a long terme sur la catégorie de littérature nationale. Si ce sont des enseignants
de I’Université¢ de Ouagadougou qui constituent la part la plus importante des jurys et co-optent
les autres membres, sont intégrés a cette « fabrique de la littérature nationale » peu a peu
également des enseignants du secondaire et des écrivains*®’. Toutefois ’université, « pergue
comme organe de légitimation par excellence », fournit la part la plus importante des membres de
jury, et de ce fait, « domine la scéne cognitive*®® ».

Le role performatif de la critique qui fait littéralement vivre I’idée du champ littéraire national
s’est confirmé pendant les deux dernieres décennies. L ouvrage généraliste de Salaka Sanou, La
littérature burkinabe, [’histoire, les hommes, les ceuvres, paru en 2000, alors qu’il est secrétaire
d’Etat a la Semaine nationale de la culture, confirme le role déterminant de la critique universitaire
dans sa constitution en objet d’étude légitime. Il met en évidence I’importance du dispositif du
GPNAL au sein de la SNC dans I’histoire littéraire nationale et réunit des informations sur les
divers producteurs de la littérature burkinabe et réalise ainsi par leur intermédiaire un inventaire
des ceuvres qu’ils ont écrites, aussi bien éditées que manuscrites. La littérature nationale apparait
ainsi comme une réalité institutionnelle indéniable sans que soient pour autant masquées les
difficultés historiographiques qui président a son étude. « Salaka Sanou procure a la littérature
burkinabe 1’ouvrage de référence qui lui permet d’émerger parmi les littératures reconnues non
seulement dans le paysage africain, mais aussi dans 1’espace francophone et dans la littérature

mondiale*®®

», affirme Jean-Marie Grassin dans la préface de I’ouvrage.

C’est ainsi que les études critiques au cours des années 2000 s’engagent dans une dynamique
de « consécration » des auteurs nationaux qui écrivent en francais dans le but de les faire exister
dans I’espace littéraire africain transnational, comme en témoignent la monographie consacrée a
Nazi Boni*?, ou les diverses études explorant 1’ceuvre de Frédéric Titinga Pacéré*®!. L’ouvrage

d492

Découvertes de 20 auteurs du Sud™*, publié en 2008 par Cultures Sud, dispositif de la coopération

7 Ibidem.

488 Yves DAKOUO, op.cit., p.98.

489 Jean-Marie GRASSIN, « Préface, Emergence de la littérature burkinabe », Salaka SANOU, op.cit., p.9.

490 L ouis MILLOGO, Nazi Boni : premier écrivain du Burkina Faso : la langue bwamu dans « Crépuscule des temps
anciens, Limoges, Ed. Pulim, 2002

41 Hortense LOUGUET KABORE, Maitre Titinga Frédéric PAcéré, origine d’une vie, préf. Jacques Chevrier, Paris,
L’Harmattan, 2001.

492 Pierre ASTIER, Papa Samba DIOP, Caya MAKHELE, Valérie MARIN LA MESLEE, Tierno MONEMEMBO, Sabine
WESPIESER, Découvertes : 20 auteurs du Sud, Notre librairie, revue des littératures d’Afrique, des Caraibes et de
[’Océan Indien, Cultures Sud, n°170, septembre 2008.
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t*93 en mettant un

frangaise, cherche a rendre visibles les maisons d’édition actives sur le continen
coup de projecteur sur les auteurs dont I’ceuvre y est presque exclusivement éditée (par un extrait
et une courte biographie). La production des auteurs burkinabe, méconnue des lecteurs en France,
fait 1’objet d’une valorisation dans I’avant-propos de Papa Samba Diop « Pour une plus large
réception » et est ainsi illustrée a travers les contributions de Salaka Sanou qui présente Jacques
Prosper Bazié, écrivain prolixe révélé par les nombreux prix remportés aux différentes éditions

du GPNAL dans les années 1980 et Mathias Kyelem, enseignant a 1’Université de Koudougou,

récompensé par divers prix au cours des années 1990 notamment : le Grand Prix Littéraire du
Président du Faso, le Grand prix National des Arts et des Lettres. Un court extrait de leurs ceuvres

—de 1a nouvelle « Le puits » pour Jacques Prosper Bazié***, du roman L envers du décor pour
Mathias Kyelem*”® — est ainsi intégré a ce panorama d’ceuvres qui tente de faire le lien entre
différentes échelles de réception. L ouvrage d’Yves Dakouo, Emergence des pratiques littéraires
modernes en Afrique francophone, La construction de [’espace littéraire au Burkina Faso, paru
en 2011, réaffirme le rapport d’interdépendance entre une critique et sa littérature. La critique de
« proximité » révéle I’existence de pratiques littéraires diverses dans les Etats africains mais

également conditionne sa visibilité a une échelle plus grande, continentale, francophone.

De cette maniére, on percevra le jeu de complémentarité, plutdt que d’opposition, entre approche
« supranationale » et approche « nationale ». A c6té d’une critique « extense » ol I’énonciateur
critique tient naturellement une position élevée ou éloignée, il est nécessaire qu’il en existe une
autre, « intense », qui, percevant les choses de plus bas ou de plus pres, cherche, par une sorte

de contre-plongée, a mettre en relief ce que 1’on ne saurait distinguer nettement de trés haut**°.

La métaphore cinématographique cristallise ici tous les enjeux d’un champ littéraire national,
fondé principalement par I’activité critique qui ’alimente, mais révele également son

développement a la marge de I’espace littéraire africain.

...a la marge de [’espace littéraire africain

493 Lintroduction rend en quelque sorte hommage au « travail acharné et passionné accompli par les éditeurs
indépendants, Pierre ASTIER, « Les éditeurs indépendants au service de la bibliodiversité », ibidem, p.13-17.

494 Jacques Prosper BAZIE, Le Crachin de Rissiam, Ottawa, Editions du Nordir,

495 Mathias KYELEM, L ‘envers du décor, Ouagadougou, Editions Hamaria, 1999.

496 Yvyes DAKOUO, Emergence des pratiques littéraires modernes en Afrique francophone, La construction de
l’espace littéraire au Burkina Faso, Ouagadougou, Harmattan Burkina, 2011, p.13.
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Il est difficile de distinguer le nombre exact de maisons d’édition sur le territoire comme le
réveéle I’enquéte de terrain menée par Jacob Yarabatioula*’. Le nombre présenté est différent en
fonction des interlocuteurs puisque nombre de maisons d’édition qui se proclament comme telles
distribuent des ouvrages sans ISBN en tant que littérature grise. En outre, la pratique du compte
d’auteur demeure une part trés importante de la production littéraire en raison de la « faible surface
financiere » de la plupart des maisons d’édition**®. Beaucoup de maisons d’édition qui sont créées
lors de cette période, ont de maniere générale une tres faible durée de vie en raison du contexte
de concurrence sur les marchés les plus prolifiques*®, tels que le secteur du livre scolaire ou celui
de I’édition en langues nationales. Les centres de lecture publique et d’animation culturelle,
soutenus principalement par I’OIF depuis 2007, et dans une moindre mesure par I’Etat et les
collectivités territoriales, constituent leurs fonds documentaires par le biais de dons ce qui génere
une situation d’extraversion éditoriale. « Les dons, a fortiori lorsque leurs flux sont supérieurs aux
productions locales, concurrencent et forcément nuisent a celles-ci’™. » Les éditeurs nationaux ne
profitent pas nécessairement de cette politique de lecture publique. Enfin, les maisons d’édition
sont dépendantes de 1’engagement sans faille de leur fondateur®®!, qui concentre bien souvent a
lui seul I’ensemble de la chaine d’activités. De maniére générale, la filicre est structurellement
précaire — elle ne représente en 2012 que 0,29% du PIB — en raison de la faiblesse de la
consommation du produit du livre, du piratage fréquent qu’elle subit. Le tirage est souvent faible,
les ouvrages rarement réédités.

Ce qui fait défaut au secteur éditorial est la distribution. Jacob Yarabatioula constate un
manque de structures spécialisées assignées a cette tache. « Il est fréquent que 1’éditeur vende son
produit directement aux détaillants ou que I’auteur se charge de distribuer lui-méme son livre,
faute de spécialisation dans le domaine de la distribution et d’organisation des acteurs de la
chaine®” ». La vente des ouvrages advient aussi principalement lors d’événements
« périodiques » ou « circonstanciels », comme lors de la SNC ou de la FILO ou s’opere dans des
circulations informelles par le biais des « librairies par terre » des vendeurs ambulants ou la vente

par les auteurs eux-mémes. La faible quantité des espaces de commercialisation est d’autant plus

7 Op.cit., p-113.

498 Stratégie nationale de développement des industries culturelles et créatives, Ministére de la culture et du tourisme,
réalisé avec I’appui du programme d’appui au renforcement des politiques et industries culturelles (ARPIC),
novembre 2013, p.20.

49 es multinationales Hachette, Nathan, Edicef captent tous les marchés des manuels scolaires. Jean-Claude NABA
exprime la difficulté de résister a la concurrence. Voir Francgoise JOLY im Gesprich mit Jean-Claude NABA, ibidem,
pp-102-115.

500 Raphagl THIERRY, op.cit., p.113.

301 Frangoise JOLY im Gesprich mit Jean-Claude NABA, ibidem.

302 Jacob YARABATIOULA, Op.cit., p.259.

130



problématique que les médias ne sont encore que trop timidement engagés dans la promotion

littéraire ">

. Ainsi la vente dépend de la débrouille des éditeurs et parfois des auteurs eux-mémes.
La conséquence est I’absence de visibilité des ouvrages édités dans les provinces et a
I’international dans la mesure ou le marché est concentré dans les villes universitaires, comme

34 A ce probleme de

Ouagadougou, Bobo-Dioulasso et Koudougou dans une moindre mesure
distribution, s’ajoute le probléme d’acces au catalogue qui n’est pas systématique. Méme quand
les ceuvres sont référencées, les structures ne sont pas équipées pour mettre a jour leur inventaire.

Et Raphaél Thierry de mettre en évidence le fait que dans ...

la majorité des pays africains, le dépot 1égal n’apporte pas de réelle visibilité a la production
locale, faute de véritables moyens conférés a la bibliotheéque nationale, et la rétro-conversion
n’est pas encore engagée dans nombre d’établissements dépositaires du dépot 1égal. Par ailleurs,
I’enregistrement des ceuvres par 1’International Standard Book Number (ISBN) n’est pas
systématique, et souvent la littérature « grise » commercialisée supplante la production

éditoriale officielle. Dans ce contexte, les éditeurs africains comptent sur les catalogues étrangers

pour exister dans le monde documentaire®®,

Les ceuvres au Burkina Faso ne sont répertoriées dans une bibliographie nationale que depuis
2008 et, celle-ci n’a donné lieu ensuite qu’a deux autres numéros en 2014 et 2016.

En outre, le dispositif du GPNAL en tant que noyau de la fabrique d’une littérature nationale
ne procure qu’une visibilité éphémeére aux auteurs’®. L’influence du concours sur les pratiques
éditoriales semble en effet beaucoup moins significative dans les années 2000 qu’au cours des
années 1980 et 1990. Seuls quelques auteurs tels Justin Stanislas Drabo®”’, Etienne Kiba*%%, Denis

Bazié’?, Joél Salo’'?, s’engagent dans 1’édition de leurs ceuvres aprés avoir remporté le concours.

33 Op.cit., p.272.

304  Le marché du livre est concentré dans la seule ville de Ouagadougou et dans une certaine mesure dans la ville
de Bobo-Dioulasso et de Koudougou. On ne rencontre pratiquement pas les produits littéraires nationaux dans les
marchés régionaux, ni dans les marchés occidentaux, sauf ceux qui ont bénéficié d’une édition et d’une distribution
de la part de filiales occidentales. Cette étroitesse du marché est liée a des facteurs pluriels, parmi lesquels on peut
citer la faiblesse des maillons édition et distribution, d’un part et la faiblesse d’une politique de vente, voire de
marketing des produits de I’édition, d’autre part », Jacob YARABATIOULA, op.cit., p.297.

595 Raphaél THIERRY, op.cit., p.118.

596 Pascal BIANCHINI, op.cit, 2008, pp.115-131.

597 Justin Stanislas Drabo regoit le premier prix de la nouvelle en 2012 pour Les confessions d’'une muette, le premier
prix théatre en 2014 pour La république en jupon, le premier prix de poésie en 2016 pour Les terres ameéres.

508 Etienne Kiba recoit le deuxieme prix de poésie en 1998 pour Le chant des canaris, le premier prix du roman en
2002 pour Moi la sorciere en 2002.

309 Denis Bazié recoit le troisieme prix théatre en 2002 pour L *héritage, le deuxieme prix de roman en 2004 pour la
sorciere de Bapu, le deuxieme prix de théatre en 2006 pour Ganeya, le premier prix de la nouvelle en 2016 pour Trois
petites nouvelles.

310 Jogl Salo recoit le troisieme prix de la bande-dessinée en 2000 pour Pour [’honneur.
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Par ailleurs, la quantité de manuscrits recus semble stagner : 98 en 2002, 109 en 2004, 138 en
2008, 60 en 2012, 109 en 2014, 87 en 2016. Jacob Yarabatioula observe ainsi une tendance a la
baisse sur I’édition de 2014 et de 2016°!!. Cette désaffection s’explique sans doute par le

désengagement de 1’Etat dans I’édition des ceuvres lauréates’'?

qui demeurent des lors bien
souvent a I’état de manuscrits et n’entrent pas dans la focale de la critique universitaire. En outre,
elle peut également s’expliquer par le faible montant des prix octroyés aux lauréats.

C’est la raison pour laquelle la sélection au concours n’est plus nécessairement au cours des
années 2000, un critére de visibilité critique déterminant et peut s’avérer tout a fait inopérante.
Dans ce contexte, I’édition a compte d’auteur s’affirme comme un principe d’autolégitimation
pouvant étre parfois plus fonctionnel. Cela semble étre le cas pour 1’écrivain et enseignant
chercheur Marie-Ange Somdah, écrivain burkinabg vivant aux Etats-Unis qui a édité ses romans
a compte d’auteur a 1’Harmattan, MellenPress aux Etats-Unis’'>. Or, on peut lire dans la
coordination de son ouvrage critique en 2003 sur la littérature au Burkina Faso, la volonté en tant
qu’auteur de la diaspora de se rattacher a une histoire littéraire nationale. « La littérature a certes
besoin d’auteurs mais il lui faut aussi des promoteurs », affirme-t-il en exergue de I’ouvrage qui
réunit des enseignants-chercheurs exercant dans des universités au Burkina Faso mais également
dans des universités européennes et américaines. Ainsi, un article sur son roman Le Nombril de
la terre écrit par Cécile Leung, enseignante a Winthrop University, cotoie des études consacrées
a des auteurs visibles dans le champ littéraire national depuis les années 1980 tels Jacques
Guégané ou Jean-Pierre Guingané.

L’absence d’accompagnement des auteurs dans le dispositif réduit le concours a un lieu
d’expérimentation, d’exercice a ’activité d’écriture ou les talents potentiels sont identifiés en
fonction de criteres de sélection techniques tels que la « maitrise de la langue » et la « maitrise
des genres ». Yves Dakouo explique cet état de fait par les nombreux manquements formels des

manuscrits regus’ ',

Dans les genres en frangais, le jury constate un probléme général, c’est celui de I’insuffisance
ou de la faiblesse qui caractérisent la majeure partie des ceuvres en ce qui concerne d’une part la
langue et d’autre part les techniques relatives a chaque genre : le récit et 1’intrigue, ’art

dramatique, le dessin, I’expression, la correction de la langue (syntaxe et orthographe). Au

511 Jacob YARABATIOULA, op.cit., p.212.

312 Recueil de nouvelles : Grand prix national des arts et des lettres, semaine nationale de la culture, Bobo 2004,
Ouagadougou, éd. Léonce Deprez, 2004.

513 Marie-Ange SOMDAH, Libertés, chocolat et cie, Paris, Le Manuscrit 2005 ; Réves de savane, middlebury mass,
yaniyo ! books, 2002 ; Un soleil de plomb, Paris, L’Harmattan, 2003.

314 Yves DAKOUO, op.cit., p.116.
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niveau des thémes, I’imaginaire souffre trop souvent des lieux communs non approfondis et

présentés sans recherche artistique suffisante!.

Privat Tapsoba, membre régulier du jury, explique cet état de fait par les failles du dispositif pas

assez centré sur la formation et ’accompagnement des lauréats :

[...] il faut mettre I’accent sur la formation... Les gens sont intéressés mais il leur manque les
rudiments, les connaissances pour 1’écriture, et ¢a, je pense que ce sont des recommandations
fortes qu’on a toujours données mais qui n’ont pas eu d’échos apres. Les gens veulent écrire, ils
veulent savoir comment on écrit ... Entre deux SNC, faire un séminaire, méme pour ceux qui
ont écrit ! Parce qu’il y a des gens qui ont écrit, a qui on fait des remarques. Ils peuvent ne pas
avoir acces a ces remarques, ¢a s’appelle « dormir » et 1a ou on a demandé de corriger, s’ils ne
les ont pas, a I’édition qui suit, ils recommettent les mémes erreurs. Moi qui vous parle de théatre,
j’ai vu deux ou trois fois des gens qui ont repris la méme ceuvre alors que I’ceuvre a été critiquée :
on I’a enlevée, alors I’année qui suit, tu ne dois plus la présenter ! Mais quand on voit ¢a, on se
dit que I’année précédente... il n’a méme pas tenu compte des critiques. Ca veut dire qu’il n’y a

pas de retours’'®,

Ainsi les commentaires focalisés sur les compétences des candidats au concours émaillent les
différents rapports de jury que ce soit pour souligner leur absence comme dans cet extrait ou leur

manifestation.

Les membres du jury encouragent les candidats non gagnants a redoubler d’efforts, félicitent les
lauréats et soulignent a leur attention que leur succés n’est pas un couronnement mais le début

d’une carriére possible qu’il faut poursuivre dans le progrés!”.

Un tel commentaire met bien en évidence le fait que I’action de légitimation du concours est
relativement faible et ne formule en rien I’évidence d’une trajectoire littéraire. C’est ainsi que le
concours du GPNAL n’a pas engendré sur le long terme une structure de champ marquée par des
positionnements diversifiés. Pascal Bianchini souligne qu’on ne peut ainsi pas véritablement

parler d’écoles littéraires et d’affrontements esthétiques entre les différents acteurs du champ’'®.

515 « Résultats du jury littéraire GPNAL 2002 », Archives de la Semaine nationale de la culture consultées 2 Bobo-
Dioulasso en novembre 2016.

516 (A1) Entretien avec Privat TAPSOBA, op.cit.

517 « Résultats du jury littéraire GPNAL 2002 », Archives de la Semaine nationale de la culture consultées a Bobo-
Dioulasso en novembre 2016.

518 Pascal BIANCHINI, op.cit., 2008, pp.115-131.
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On peut lire les stratégies récurrentes de double publication par les auteurs burkinabé comme
la volonté d’accroitre leur visibilité au sein du champ littéraire national et dans 1’espace littéraire
africain. Il s’agit a la fois de reconnaitre le territoire national comme espace de production et de
réception mais également d’inscrire les ceuvres dans des réseaux de circulation plus amples. C’est
le cas par exemple de Monique Ilboudo qui publie son roman au sein de I’Imprimerie nationale
Le mal de peau en 1992 puis le publie de nouveau dix ans plus tard en 2001 chez I’éditeur « Le
serpent a plumes> ». De maniere générale, les auteurs burkinabe éditent de maniere plus
significative a I’étranger au tournant des années 2000. Bernadette Dao, Madeleine de Lallé éditent
un nombre conséquent de leurs ceuvres dans la maison d’édition ivoirienne EDILIS, membre de

320 auteur burkinabg installé

I’ Alliance internationale des Editeurs indépendants. Sayouba Traoré
en France et journaliste a Radio France Internationale (RFI), publie toutes ses ceuvres dans la
maison d’édition « Vents d’ailleurs », également membre de I’AED visant a défendre les
littératures des « cultures venues d’ailleurs ». La maison d’édition qui édite le plus d’auteurs
burkinabe¢ entre 2000 et 2010 est I’Harmattan avec la collection « Encres noires » et recoit 1’ intérét
des auteurs les plus visibles dans le champ national : Jacques Guégané y a publié L’an des

2

Criguets®®!, Pierre-Claver Ilboudo, Madame la ministre et moi°**. Si ces stratégies des auteurs

burkinabe illustrent la « grande diversité des modalités de publication » au sein de I’espace

littéraire africain’??

et permettent de garantir la diffusion de leur ceuvre hors du territoire national,
elles demeurent a la marge de la voie principale de patrimonialisation transnationale des auteurs
africains. Pour devenir un « classique africain », une des conditions majeures est 1’acceés aux
grands éditeurs parisiens (le Seuil, Gallimard...). Les auteurs restés sur le sol africain ainsi que
ceux qui éditent dans des maisons dotées d’un indice de réputation plus faible sont a contrario
marginalisés. « Toujours au Burkina Faso, nous constatons que des écrivains comme Monique
[Iboudo ou Bernadette Dao Sanou, en dépit de leur brillante carriere politique, ont eu un itinéraire
éditorial peu propice a une grande reconnaissance internationale », affirme Papa Samba Diop.

Si le secteur éditorial se structure en industrie culturelle autour des années 2000 par le biais
d’entreprises privées qui tentent de mutualiser leurs ressources, la distribution demeure le maillon

faible de la chaine et n’excéde que rarement la capitale ouagalaise. La production littéraire

augmente mais pas sa visibilité internationale. Les stratégies de publication complémentaires en

519 Bernadette Dao Quote-part et symphonie, Abidjan, Edilis, 2005 ; édité également a Paris, Fitou, I’étrave en 1995.
520 Sayouba TRAORE, L 'héritier, roman, La Roque d’ Anthéron, vents d’ailleurs 2009 ; Loin de mon village, c’est la
brousse, roman, La Roque d’ Anthéron, vents d’ailleurs 2005 ; Les moustaches du chat, méme éditeur, 2007.

321 Paris, L’Harmattan, coll. « Encres noires. Afrique subsaharienne », 2001.

522 Paris, L’Harmattan, coll. « Encres noires. Afrique subsaharienne », 2007.

323 Claire DUCOURNAU, op.cit., p.165
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Europe auprés de maisons d’édition de faible réputation et souvent a compte d’auteur dans
lesquelles s’engagent de plus en plus les auteurs burkinabe se révélent inefficaces pour inverser
cette tendance. Leurs trajectoires se dessinent donc a la marge de « 1’espace littéraire africain
transnational » conceptualis¢ par Claire Ducournau qui met en évidence I’importance de
I’accessibilité a un grand éditeur parisien pour les auteurs africains sur la voie royale de la
patrimonialisation transnationale et souligne ainsi I’existence de deux échelles de réception
critique des ceuvres dans la conclusion suivante : « C’est a mesure que se fagonne et s’ affirme une
image de 1I’Afrique littéraire sur le marché du livre mondial que se distend le lien géographique
concret au continent des écrivains qui la produisent®?* ».

Si on prend en compte le critere éditorial, la littérature dramatique qui fait partie des genres
les moins édités sur I’ensemble de la période considérée, loin derriére le roman et la poésie, ne
permet pas a priori de remettre en cause ce constat. Quand on observe la trajectoire des deux
auteurs les plus primés au GPNAL de la SNC entre 2002 et 2014 — aucun texte dramatique n’a
été primé en 2000, 2016 et 2018 — il apparait que la publication est déterminante pour obtenir la
reconnaissance de ses pairs. Alors que Sophie Kam et Boubacar Dao ont regu chacun 4 fois I'un
des trois premiers prix, Sophie Heidi Kam est mentionnée comme autrice confirmée et

525 et Prosper Kompaoré®?S, qui

revendiquée comme une révélation du GPNAL par Privat Tapsoba
a préfacé Nos jours d’hier, piece publiée en 2013 aux éditions CEPRODIF. Paradoxalement,
Justin Stanislas Drabo, primé une seule fois en 2014 pour sa piece La République en jupons, est
¢galement mentionné comme représentant d’ une nouvelle génération d’auteurs dramatiques par
Baba Hama®?’ et Privat Tapsoba®*®. Il publie en 2014 chez 1’Harmattan Burkina, un recueil de
trois pieces®?, lequel I’améne a recevoir en 2016 le prix Lompolo du meilleur texte édité>*. A
contrario, 1’absence de suivi éditorial a I’issue du concours ainsi que ses déboires avec la maison
d’édition « Harmattan Burkina » sont considérés par Boubacar Dao comme un facteur

531

d’invisibilité de son ceuvre’”". Or, I’abandon de I’engagement a la publication par le dispositif du

GPNAL est particulierement décisif dans le cas de la littérature dramatique qui n’intéresse que

trés peu les éditeurs car trop peu rentable2,

524 Claire DUCOURNAU, op.cit., p.396.

325 (A1) Entretien avec Privat TAPSOBA, op.cit.

526 (A1) Entretien avec Prosper KOMPAORE, mené le 6 novembre 2018 & Ouagadougou.

27 (A1) Entretien avec Baba HAMA, op.cit.

328 (A1) Entretien avec Privat TAPSOBA, op.cit.

529 Justin Stanislas DRABO, L ‘autopsie, Ouagadougou, L.’Harmattan Burkina, 2014.

330 La cérémonie des Lompolo destinée a valoriser les femmes et les hommes de théatre a été créée en 2013. Je reviens
sur les prix décernés dans la section suivante.

31 (A1) Entretien avec Boubacar DAO, mené le 5 janvier 2018 4 Ouagadougou.

332 Frangoise JOLY im Gesprich mit Jean-Claude NABA, op.cit., p.108.
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Je souhaiterais toutefois montrer que ce genre considéré comme « mineur » illustre une
modalité de légitimation alternative des textes littéraires au sein de 1’espace littéraire africain. En
effet, le mouvement d’autonomisation du monde la scéne a Ouagadougou depuis la fin des années
1990 a déterminé divers usages littéraires des textes dramatiques qui s’élaborent sous la surface

visible de I’espace littéraire africain, car largement non réductibles a 1’enjeu éditorial.

2. Le mouvement d’autonomisation du monde de la scéne a Ouagadougou

Une tension hétéronome : la convergence culturaliste des politiques de développement

En 1988, le secrétaire général de I’ONU, Javier Perez de Cuellar avec le directeur général de
I’Unesco annoncent « la Décennie mondiale du développement culturel ». Lors des réunions de
I’Organisation mondiale du commerce au cours des années 1990, des arguments pour remettre en
cause les lois de libre-échange au nom de la diversité culturelle sont formulés par des Etats comme
la France et I’Inde notamment. S’impose peu a peu au sein des institutions internationales, la
nécessité de la reconnaissance des « droits culturels des peuples ». Ceux-ci sont évoqués
concrétement en 1999 lors du colloque de 1’Unesco, auquel un nombre important de représentants
des pays du Sud participent. Le paradigme du développement culturel s’articule de plus en plus
étroitement au concept de « diversité culturelle », objet de la déclaration de la conférence
ministérielle de la francophonie sur la culture et de la déclaration universelle de la diversité
culturelle de I’Unesco, datant de 2001. Celle-ci stipule dans son article premier que la diversité
culturelle est, en tant que source d’échanges, d’innovation et de créativité, pour le genre humain,
aussi nécessaire qu’est la biodiversité dans 1’ordre du vivant. En ce sens, elle constitue le
patrimoine commun de I’humanité et elle doit étre reconnue et affirmée au bénéfice des
générations présentes et des générations futures. Tout en assurant la libre circulation des idées et
des ceuvres, les politiques culturelles doivent créer les conditions propices a la production et a la
diffusion de biens et services culturels diversifiés, grace a des industries culturelles disposant des
moyens de s’affirmer a 1’échelle locale et mondiale. Les principes de justification des politiques
publiques imposent la culture comme facteur de développement car susceptible de rendre
identifiable la nation a 1’étranger, de susciter une industrie propre et de renforcer le tourisme. Les
différentes mesures visant a défendre 1’identité nationale se comprennent dans 1’élaboration d’un

discours global fondant la mondialisation comme « menace pour les pratiques culturelles
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traditionnelles ». C’est ainsi que I’Unesco labellise la catégorie de « patrimoines culturels
immatériels » et met en ceuvre différentes campagnes pour organiser sa sauvegarde.

Le tournant néo-traditionnaliste de la politique culturelle sous I’influence de la vision de
Mahamadou Ouédraogo, Ministre de la Culture a partir de 1996, suscite des modifications au sein
de la SNC dans laquelle la tradition est revalorisée™* par exemple 2 travers la création d’un village
de la parenté a plaisanterie. L’usage de cette pratique, désignant des relations entre individus par
le biais de leurs patronymes ou de leurs communautés d’appartenance, participe d’un projet de
valorisation « des particularités africaines » et montre bien comme le «réseau discursif du

développement™?

» s’insére dans la politique publique. Ainsi, la parenté a plaisanterie est affirmée
dans les différents régimes discursifs, symbole de démocratie. La coutume est présentée comme
devant faire I’objet d’entreprises de préservation. Les « choses de la tradition » prennent une
nouvelle dimension officielle, les relations privilégiées avec les autorités coutumieres sont
réhabilitées. Le ministere de la Communication et de la Culture en 1998 organise des débats
publics autour des questions touchant le vivre ensemble culturel au Burkina Faso. Celles-ci ont
affirmé publiquement ce principe directeur des nouvelles politiques culturelles publiques. Pour
I’accompagner dans cette politique culturelle, le gouvernement, avec I’appui de 1’Union
Européenne, a mis en place le Programme de Soutien aux Initiatives Culturelles (PSIC) chargé de
financer les initiatives culturelles privées ou émanant des collectivités territoriales. De maniere
générale, les traditions font I’objet d’une politique volontariste qui se manifeste a travers
I’organisation de festivals régionaux autour d’expressions artistiques spécifiques dans le domaine
de la musique et de la danse notamment. Des festivals régionaux et nationaux sont dédiés a la
culture traditionnelle, les musiciens sont encouragés a puiser dans les rythmes du « terroir », la
télévision diffuse des émissions sur les « traditions rurales », est instaurée une « journée de 1’habit
traditionnel »>%.

L’inféodation de la politique culturelle nationale aux logiques de développement s’accentue
au cours des années 2000. Le Burkina Faso s’aligne sur cette ligne internationale notamment en
ratifiant en 2005, la « convention sur la protection et la promotion de la diversité des expressions

culturelles », donnant de Blaise Compaoré une image de défenseur de la diversité des cultures.

« La convention de 'UNESCO est ici envisagée comme un projet personnel du Président du Faso

333 Sarah ANDRIEU, Emmanuelle OLIVIER (dir.), Création artistique et imaginaire de la globalisation, Paris,
Hermann, 2017.

334 Sarah ANDRIEU, op.cit., p. 212.

335 Cécile CANUT, « Construction des discours identitaires au Mali », Cahiers d’études africaines [En ligne], n°184,
2006, http://etudesafricaines.revues.org/15427, consulté le 23 février 2022.

336 Sarah Andrieu, op.cit., p.224.
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destinée 2 rééquilibrer les rapports de forces culturelles au Burkina®’ ». Ce souci de
patrimonialisation s’ancre dans la conviction partagée par les politiques et les intellectuels que
I’héritage culturel est menacé et que sa préservation peut servir a la promotion touristique du pays.
Les vingt dernieres années se caractérisent par une évolution tres lente de la politique culturelle
nationale et se limite a des enjeux culturalistes, priorités des politiques de développement
international. La « Charte de la renaissance culturelle africaine » adoptée par les Etats Membres
de I’Union Africaine en 2005, vise a formaliser davantage les différentes approches nationales en
matiere de développement culturel’®®. A partir de 2009, le conseil des ministres a travers la
Politique Nationale de la Culture (PNC) cherche a « mettre en ceuvre une dynamique de
développement culturel fondée sur les valeurs culturelles communes propres aux Burkinabe et sur
la créativité des acteurs en vue de 1’épanouissement social et économique des populations du
Burkina Faso®* ». Certaines mesures sont mises en place comme le soutien aux efforts
d’équipement du Musée national, le travail d’inventaire du patrimoine culturel matériel et
immatériel, le soutien aux festivals de promotion identitaire, mais la mobilisation des ressources
financiéres et matérielles demeure problématique>*. La culture ne constitue jamais un objectif en
soi, elle est réduite au statut d’outil. Absente de la Stratégie de Croissance Accélérée et de
Développement Durable (SCADD) de 2011 a 2015, elle ne fait pas partie des axes prioritaires du
gouvernement de Roch Christian Kaboré dans son Plan National de Développement Economique

et social, de 2016 a 2020°*!.

L’essai écrit par I’ancien Ministre de la Culture, Mahamadou Ouédraogo en 2001 constitue
la syntheése du discours dominant sur la culture au Burkina Faso a la fin des années 1990, pensée
comme protection face a la mondialisation, qui serait vectrice d’écrasement des différences
culturelles. En faisant le bilan des difficultés rencontrées lors des quarante années d’indépendance,
des différents régimes mis en place sur le continent africain ainsi que de leur limite, il promeut
une démarche de « repositionnement » au sein de laquelle « la réhabilitation de la culture, sa mise
au service des stratégies de développement constituerait une forme de visibilisation et de pérennité
des projets de société ». Force est de constater que le théatre n’est que trés faiblement pris en

considération par les pouvoirs publics. La mention du théatre dans I’essai révele bien le caractére

337 Sarah Andrieu, op.cit., p.216.

538 Désiré OUEDRAOGO, « La politique culturelle du Burkina Faso : ot aller ? » Etienne MINOUNGOU, Pr. Mahamadé
SAVADOGO (dir.), Gouverner pour et par la culture, 2015, p.29.

33 Ibidem, p.45.

340 Ibidem, p.55.

31 Annette BUHLER-DIETRICH, Noufou BADOU, Le CITO, un maillon fort du théatre au Burkina Faso, 20 ans de
créativité et de résistance, Ouagadougou, (Eil Collection, 2017, pp. 10-15.
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exclusivement symbolique accordé a la création théatrale dans son rapport au développement

culturel.

Le théatre participe d’une fonction d’aération et de dramatisation sociale. Il permet de mettre en
spectacle des éléments du puzzle de la société et permet une mise en débat des problemes
pendants en vue d’une médication appropriée et efficace d’autant qu’elle est communément et
collectivement trouvée. [...]

Le théatre « forum », de « participation », et celui de « marionnettes » constituent des éléments
piliers de la vie. Il se joue naturellement sur quasiment I’ensemble des situations qui peuvent se
présenter dans la vie de la communauté. Bien exploité et adopté avec pertinence aux nouvelles
situations de 1’Afrique, il peut constituer un puissant facteur de mobilisation, une prestigicuse
ressource d’animation d’éveil des masses aux défis du développement. D’autant que dans la
réalité le théatre fonctionne en Afrique comme un forum ouvert, un arbre a palabres ou toutes
les contributions sont attendues, ou 1’espace d’expression des différences et des contradictions
est particulierement développé avec le souci d’atteindre en définitive une solution ou une voie

de solution de type collégial et consensuel’*.

La référence au théitre « forum », de « participation » illustre le fait que la pratique s’est
disséminée largement dans le pays depuis les années 1980. Cela a permis une 1égitimation de la
création théatrale aupres des pouvoirs publics mais celle-ci est plus symbolique qu’effective,
puisque ce sont principalement les ONG et les organismes de coopération qui financent le théatre
de sensibilisation. L’absence totale de soutien de I’Etat a la structure de 1’Atelier Théatre
Burkinabe dirigé par Prosper Kompaoré dans ses missions régulieres en constitue un exemple
édifiant®®. Il en va de méme dans le soutien minimal apporté au théatre radiophonique, considéré
par la politique publique uniquement comme un levier de sensibilisation. Alors que la reprise du
projet par Jacob Sou, a la suite de Pierre Dabiré, Karim Konaté et Paul Isma€l Ouédraogo, avait
impliqué la mise en place d’une troupe théatrale et une tournée de représentations en sus de la
diffusion radiophonique en frangais et en langues nationales, le budget s’est amoindri au fil des
années. Alors que 1’émission avait initialement pour projet de diffuser la littérature dramatique
nationale, elle a pris au cours des années 2000 une inflexion largement sensibilisatrice mais a peu
a peu renoncé a son inscription dans le monde de la scene. C’est la raison pour laquelle Pascal
Goba, actuel directeur de la Radiodiffusion et Télévision du Burkina (RTB), affirme que la troupe

a cessé ses activités depuis cinqg ans : « Au fur et a mesure les acteurs se sont professionnalisés,

342 Mahamadou OUEDRAOGO, Culture et développement en Afrique : le temps du repositionnement, Paris,
L’Harmattan, coll. « Etudes Africaines », 2000, pp.92-93.
33 (A1) Entretien avec Prosper KOMPAORE mené le 8 février 2016 a4 Ouagadougou.
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54 5 Aujourd’hui la mise en voix a été complétement

c’est devenu une charge pour la radio
déléguée aux journalistes : « Il faut faire la distinction entre du théatre radiophonique et du théatre
scénique, [pour le théatre radiophonique], on n’a pas besoin de professionnels, il faut juste poser
la voix. » De la méme manicre, c¢’est un journaliste, Issaka Luc Kourouma, qui assure le role de
pourvoyeur de textes dramatiques de sensibilisation, contractuel a cette fonction de 2016 a

2020°*. L’absence de valorisation du milieu artistique a été largement critiquée par Jacob Sou,

I’ancien directeur de la troupe>*S.

L’absence de soutien étatique pérenne a la création thédtrale

I1y a en quelque sorte un vide institutionnel en termes de soutien a la création théatrale. Cela
est manifeste lorsque 1’on observe la part congrue qui lui est réservée lors de la Semaine Nationale
de la Culture®*’. En effet, deux récompenses ont été attribuées en 1988, puis la catégorie
« théatre » dans le domaine des arts du spectacle a été supprimée. Baba Hama, président du comité
d’organisation de la SNC en 1996, secrétaire général du ministére de la culture de 1994 a 1996,

ministre de la culture, de 2011 a 2014, a invoqué des raisons budgétaires et matérielles :

B.H. - Non au départ ¢a a été assez régulier quand méme, a partir de la création de la SNC en
1984, on a toujours eu des troupes de théatre mais nous nous sommes rendu compte que dans la
pratique, la gestion des représentations théatrales était tres difficile. Chaque piece venait avec
son décor alors que nous avions un seul lieu de représentation qui était le centre culturel frangais
Henri Matisse. Une troupe jouait un jour et le lendemain c¢’était une autre troupe qui demandait
a ce qu’on confectionne un autre décor en un temps record. Or, vous savez bien que lorsque 1’on
veut faire du bon théatre, il y a une période d’adaptation des acteurs au décor. Toutes ces
conditions ne pouvaient étre réunies. C’est ce qui fait que les dirigeants de la Semaine Nationale
de la Culture ont décidé d’arréter la compétition de théatre et je ne crois pas qu’elle ait repris a

ce jour™®,

54 (A1) Entretien avec Pascal GOBA, mené le 22 décembre 2017 a Ouagadougou.

35 Ancien directeur des programmes et présentateur du journal télévisé, il a di modifier la nature de son activité aprés
un accident cardiovasculaire. Son role a consisté a écrire une dizaine de piéces par an qui sont lues ensuite par des
journalistes de la RTB, mises en ondes et traduites dans les trois langues nationales (mooré-dioula-fufuldé) sur des
sujets de société tels que la corruption électorale ou encore les violences faites aux femmes. (A) Entretien avec Issaka
Luc KOUROUMA, mené le 4 janvier 2018 & Ouagadougou (décédé le 26 mars 2020).

346 hitps://lefaso.net/spip.php?article51938, publié le 22 décembre 2012, consulté le 2 mars 2021.

347 Archives de la Semaine Nationale de la Culture, consultées & Bobo-Dioulasso en novembre 2016.

348 (A1) Entretien avec Baba HAMA, mené le 19 décembre 2017 2 Ouagadougou.
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La catégorie est de nouveau intégrée au palmares pour 1’édition de 2006, 2008 et 2010, valorisant
des troupes sur I’ensemble du territoire (Traces théatre de Bobo-Dioulasso, Ensemble théatre
Badeya (Houet), la troupe artistique Eclats du Kadiogo...) mais de nouveau supprimée pour des
raisons similaires, comme le laisse entendre Privat Tapsoba, enseignant en Arts du spectacle,

membre du jury dans différentes catégories depuis 1988.

Non, a un moment donné, dans I’histoire de la SNC, il y avait le théatre en tant que spectacle.
Comme cela prenait beaucoup plus de temps de préparation, ils I’ont enlevé. Je pense qu’il y a
trois ou quatre éditions, ils ont voulu le réintroduire mais je pense qu’ils I’ont totalement enlevé
maintenant parce que ¢a nécessite un autre lieu, ca nécessite une autre préparation sur le plan de
la mise en scéne etc qui ne pouvait pas se faire avant les autres spectacles, donc ils I’ont

déconnecté a I’étape actuelle, ils I’ont méme biffé >+,

La création en 2013 d’une cérémonie de récompense en direction des hommes et des femmes
de théatre, « les lompolo », diffusée a la télévision, a I’initiative de Baba Hama, vise également a

compenser I’absence de soutien étatique a la création théatrale. Baba Hama en fait le récit suivant :

B.H. - Jai ét¢ membre de 1’Atelier Théatre Voltaique a 1’époque dans les années 1980,
pratiquement durant cinq a six ans au sein de la troupe. Pour des questions professionnelles j’ai
di arréter. Mes activités professionnelles étaient incompatibles avec les activités de la troupe. Je
suis fonctionnaire d’Etat. J’ai connu le milieu. Au moment ot j’ai été nommé Ministre de la
Culture en avril 2011, j’ai donc fait le point. Pour le livre, nous avions la FILO, la Foire
Internationale du Livre, pour la littérature et les arts, la SNC, nous avions les prix Gallien pour
primer les journalistes, et je me suis dit : « qu’est-ce qu’on fait pour les hommes de théatre ? ».
On voulait récompenser et reconnaitre le mérite de ces hommes et de ces femmes qui sont sur
les planches et nous avons, a I’époque, proposé¢ 1’idée a ’ensemble de la coopération qui a
véritablement adhéré. Il faut avouer que le ministére a juste apporté son appui logistique et
financier et nous avons véritablement responsabilisé les hommes et les femmes de théatre pour
organiser un spectacle. Il n’y a pas meilleur organisateur qu’un metteur en scéne, donc on ne
s’est pas occupé du contenu. Voila comment a démarré la premiére édition.

[...] J’ai pensé aux Lompolo car en termes de politique culturelle, nous avons, permettez-moi
I’expression, péché par endroits, c’est-a-dire que le théatre était pratiquement le parent pauvre.
Les musiciens sont soutenus, les organisateurs de festival sont soutenus, il n’y avait pas du tout

de subventions pour la création théatrale. Pour avoir personnellement fréquenté le milieu, ¢’était

54 Privat Tapsoba évoque par le pronom personnel « ils » I’autorité du ministére de la culture. (A) Entretien avec

Privat TAPSOBA, mené le 6 novembre 2018 a Ouagadougou.
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presque un devoir pour moi d’essayer de relancer ce secteur-1a en lui faisant un spot lumineux.

C’est parce qu’il y a le Fespaco que le cinéma jouit d’une si bonne assise au Burkina Faso>.

Le récit personnel que propose Baba Hama de cette initiative met bien en évidence les principes
de légitimation de cette action publique. Tout d’abord, il s’agit de rehausser le théatre au méme
rang que d’autres arts qui ont concouru a la visibilité internationale du Burkina Faso. Notons qu’il
a été d’ailleurs délégué général du FESPACO (Festival panafricain du cinéma et de la télévision
de Ouagadougou) de 1996 a 2008. S’il évoque I’idée de « responsabilisation » des acteurs du
monde de la sceéne, c’est qu’il reconnait que leurs diverses initiatives ont encouragé la
professionnalisation du secteur et c’est la raison pour laquelle des directeurs d’espaces culturels
et de festivals sont invités a organiser eux-mémes la cérémonie du début a la fin et de mettre eux-

mémes en place leur jury sans intervention de 1’administration publique®!.

En outre la
reconnaissance du « mérite de ces hommes et de ces femmes » passe également par 1’enjeu
mémoriel de la cérémonie a commencer par le nom lui-méme, Lompolo Koné étant considéré
comme le pionnier du théatre voltaique. Les acteurs du monde de la scene vont en effet dans la
réalisation concréte se saisir de ce cadre pour mettre en évidence des ¢léments de I’histoire
théatrale du pays. En témoignent par exemple « I’hommage aux personnalités vivantes®> » et

533 . Des extraits de pieces écrites par des auteurs

« ’hommage aux personnalités disparues
dramatiques burkinabe sont joués. En 2013 est joué un court extrait de la piece de Jean-Pierre
Guingané, Le Fou et de la piece Les voix du silence, de Prosper Kompaoré>*. Enfin, I’idée de
placer les acteurs sous un « spot lumineux », exprimée par Baba Hama, met bien en évidence la

logique de « starisation » des acteurs du monde de la scéne qui sous-tend 1’événement

530 (A1) Entretien avec Baba HAMA, mené le 19 décembre 2017 & Ouagadougou.

351 De méme, la convocation d’un comité de réflexion impliquant en octobre 2015 Martin Zongo, Administrateur du
CITO, Ildevert Méda, directeur de la Cie théatr’évasion, Augusta Palenfo, promotrice du festival international du rire
et de ’humour de Ouagadougou, Issa Sinaré de la Cie Marbayassa, Claude Guingané directeur de 1’espace culturel
Gambidi, Hamadou Mandé, enseignant-chercheur a 1’Université de Ouagadougou, reléve de la méme logique.
Ministere de la culture des arts et du tourisme, Rapport général des travaux de réflexion sur [’avenir des Lompolo,
octobre 2015, document aimablement transmis par Prosper Kompaoré.

352 En 2013, étaient 2 ce titre récompensés auteurs, metteurs en sceéne, fondateurs de troupes, médiateurs culturels:
Félix Boyarm, Jean Ouédraogo, Jacob Sou, Théodore Lamoussa Kafando, Lézin Didier Zongo, Hamadé Touré,
Moussoyouma Kouyaté, Pierre Dabiré, Prosper Kompaoré, Karim Konaté ; en 2014 des directeurs d’espace culturels,
de compagnies et des comédiens : Martin Zongo (CITO), Jean-Baptiste Guigma (Théatre de 1a Fraternité), Hippolyte
Ouangrawa (Théatre de 1’Espoir), Ngondingalemgoto Alram Nguebnan (Compagnie le Roseau), Bamadou Sanogo
(Groupe culture de Banfora).

533 En 2013 étaient 2 ce titre récompensés fondateurs de troupe, comédiens célebres, médiateurs culturels : Lompolo
Koné, Jean-Pierre Guingané, Amadou Achille Bourou, Sotigui Kouyaté, Anne-Marie Gougi, Karim Laty Traoré,
Mikinam Ouédraogo, Désiré Somé, Harouna Ouédraogo ; en 2014 des membres ou fondateurs de différentes troupes,
Bienvenu Bonkian (Feeren), Ismaél Koanda (ATB), Hubert Kagambega (Marbayssa), Mathieu Ilboudo (Théatre de
la Fraternité) et Jacques Prosper Bazié qui avait été le président du Jury Lompolo en 2013.

354 Ministere de la culture et du tourisme, « Programme de « La nuit des Lompolo 2013 », document aimablement
transmis par Baba Hama.
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conformément au modele mondain des cérémonies occidentales dans le domaine du cinéma et du
théatre. Alors que j’étais observatrice de 1’édition de 2016, 1’enjeu médiatique m’est apparu
notamment a travers le soin apporté aux tenues vestimentaires des participants. En outre, la courte
représentation qui inaugurait la cérémonie était censée marquer les esprits par sa dimension
spectaculaire en mobilisant un nombre trés important de comédiens et en jouant sur des effets de
cheeurs dansés et chantés. Ce cadre mondain et festif visait a vulgariser la culture nationale et a
susciter I’intérét du public pour le monde de la scéne et ainsi a élargir le public de théatre de
maniére durable. Toutefois, le manque de moyens constitue une limite dans 1’organisation de cette

cérémonie du point de vue des acteurs>>

, notamment pour véritablement donner au jury la
possibilité de prendre connaissance de I’activité théitrale sur I’ensemble du territoire>>. Prosper

Kompaoré, posait en 2018 un regard rétrospectif sur I’événement :

Les lompolo c’est une trés belle idée mais du point de vue de 1’organisation, Il y a beaucoup de
choses a dire. Les pesanteurs administratives ont rendu difficile la conduite de I’organisation des
deux dernieéres éditions. Plus particulierement, les moyens ne sont pas toujours mis a la
disposition des organisateurs, il y a une certaine frustration du c6té des artistes, du coté des

organisateurs>’.

L’absence de reconduite de 1’événement depuis 2016 semble confirmer ses propos et est
manifeste du manque de soutien étatique pérenne au monde de la scéne. De maniere générale, le

338 Hamadou

soutien aux événements culturels demeure tres modéré sur 1’ensemble de la période
Mandé documente dans sa these « I’explosion du phénomene festivalier au Burkina Faso » entre
1988 et 2008, période pendant laquelle une soixantaine de festivals a été créée. Il constate que le
financement des festivals de théatre (FITD, FITMO, Récréatrales) est principalement le fait de

partenaires extérieurs : I’ONG belge Africalia, la coopération francaise (via Cultures France), la

355 Ministere de la Culture et du Tourisme, Dépouillement. Questionnaire pour I’amélioration de 1’organisation des
Lompolo, document aimablement transmis par Prosper Kompaoré.

336 Cet élément revient plusieurs fois dans les réponses au questionnaire et m’a été rappelé également par Boukary
Tarnagda, membre du jury, comédien, docteur de I’Université de Ouagadougou, lors d’un entretien informel.

557 (A1) Entretien avec Prosper KOMPAORE, mené le 6 novembre 2018 & Ouagadougou.

5% « Sur la période 2011-2013, qui correspond aux trois premiéres années de mise en ceuvre de la Stratégie de
croissance accélérée et de développement (SCADD), 11,822 milliards de FCFA ont été octroyés aux secteurs de la
culture et du tourisme. Soient 3,885, 3,956 et 3,91 respectivement en 2011, 2012 et 2013. Sur ces montants, environ
un tiers est destiné au financement des manifestations culturelles contre pres de la moitié pour les charges de personnel
et de fonctionnement de I’administration. S agissant spécifiquement des manifestations culturelles privées, les
Récréatrales par exemple ont bénéficié de subventions publiques a la hauteur de 10 100 000 FCFA en 2012,
représentant 1égérement moins de 6% du budget de 1’activité », Wilfried MARTIAL BASSOLE, « Le financement de la
culture : état des lieux et perspectives », Etienne MINOUNGOU, Pr. Mahamadé SAVADOGO (dir.) Gouverner pour et
par la culture, 2015, p.61.
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39 Méme si, a

coopération suisse, I’OIF, les ambassades européennes, les fondations privées
posteriori, au cours des années 2010, I’Etat apporte sa contribution a des initiatives qui se sont
implantées durablement sur le territoire, comme le festival des Récréatrales en 2012°% 1e festival
Rendez-Vous Chez Nous, le CITO en 2014, il s’agit de contributions minimes et qui ont avant

tout une signification symbolique.

L’externalisation multilatérale des financements au profit d 'une création thédtrale diversifiée

La coopération culturelle francaise exerce une forte influence par 1’entremise de co-
financements dans des opérations conjointes entre le Mnistere des affaires étrangeres et
européennes par le biais de I’opérateur Cultures France, qui devient en 2010 I’Institut francais, et
le Ministere de la Culture et de la communication®®'. L’un des aspects de son action s’inscrit dans
la défense de la diversité des expressions culturelles et répond a I’impératif de développement : le
projet de centre d’activités culturelles « Remdoogo » autour du jardin de la Musique dans le
centre-ville résulte du soutien des deux ministeres a une opération de coopération décentralisée
avec la ville de Grenoble dans le cadre du programme « Musique, Diversité, culturelle et
développement ». En outre, a la différence des ONG, la coopération culturelle frangaise s’engage
davantage dans ce qui est défini comme une « zone de solidarité prioritaire », a « appuyer des
actions de création artistique » et des « industries culturelles », mais aussi et surtout a accroitre la
mobilité et la visibilité internationale des artistes africains®®?. Le dispositif « Afrique et Caraibes
en création », créé en 1991, prend effectivement de plus en plus d’ampleur, en organisant des
manifestations régulieres telles que les Rencontres Biennales Chorégraphiques de I’ Afrique et de
I’Océan Indien, les Rencontres africaines de la chorégraphie, en soutenant le développement des
carrieres artistiques via le programme « Visas pour la création » permettant a des artistes

d’effectuer des résidences de 3 a 6 mois et de recevoir une bourse de soutien, en mobilisant des

339 Hamadou MANDE, Contribution des festivals et des structures de formation en arts vivants au développement

socio-économique du Burkina Faso, Université de Ouagadougou, Année universitaire 2009-2010, p.323.

360 Le financement des manifestations culturelles ne correspond qu’a un tiers du budget en 2012. « les Récréatrales
par exemple ont bénéficié de subventions publiques a la hauteur de 10 100 000 FCFA en 2012, représentant
légérement moins de 6% du budget de I’activité » Wilfried Martial Bassol¢, op.cit.

361 Marie-Christine KESSLER, op.cit., p.106.

562 Evaluation du FSP Mobilisateur 2006-88 « Appui aux expressions artistiques, au développement de la carriere des
créateurs et aux industries culturelles de la zone de solidarité prioritaire » et de sa mise en ceuvre » Media Consulting
Group, commanditée par le Ministere des Affaires étrangeres et européennes, Direction générale de la mondialisation
du développement et des partenariats — DGM -, service des programmes et du réseau, Mission des programmes, pole
de gestion, mars 2013, https://www.diplomatie.gouv.fr/fr/photos-videos-publications-
infographies/publications/enjeux-planetaires-cooperation-internationale/evaluations/evaluations-
2013/article/afrique-et-caraibes-en-creations- 105745, consulté le 22 février 2021.
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https://www.diplomatie.gouv.fr/fr/photos-videos-publications-infographies/publications/enjeux-planetaires-cooperation-internationale/evaluations/evaluations-2013/article/afrique-et-caraibes-en-creations-105745
https://www.diplomatie.gouv.fr/fr/photos-videos-publications-infographies/publications/enjeux-planetaires-cooperation-internationale/evaluations/evaluations-2013/article/afrique-et-caraibes-en-creations-105745

393 A la lecture du rapport commandité par le

ressources documentaires sur la création en Afrique
ministere des affaires étrangeres en 2013, il est frappant de constater que le Burkina Faso est
mentionné a diverses reprises notamment en termes de retombées de ces différentes actions au
niveau de la mobilité des acteurs, des échanges culturels, des formations artistiques.

Cette politique de coopération culturelle est notamment a I’origine du déploiement de la
danse contemporaine sur le continent et plus particuliecrement au Burkina Faso, a un moment
d’essoufflement de la créativité dans le champ de la danse contemporaine francaise. Des
chorégraphes contemporains francais tels Jean-Claude Gallotta, Mathilde Monnier, renouvellent
les enjeux esthétiques du champ par le biais de mobilités en Afrique®®*. Au Burkina Faso,
I’implantation de ce mouvement releve également de la volonté des artistes Salia Sanou et Seydou
Boro, apres avoir ét¢ formés au CNC de Montpellier, d’encourager la professionnalisation
artistique sur le territoire. IlIs organisent un festival annuel « Dialogue de corps » a partir de 2000
et créent en 2006 un centre de développement chorégraphique, CDC La Termitiere. Grace a leurs
actions ils parviennent a favoriser I’insertion des artistes burkinabe dans le marché fermé de la

363 et ce, dans un contexte d’absence totale de subvention allouée

danse contemporaine occidentale
par I’Etat qui ne les soutiendra que de maniére timide et tardivement®®. Si I’engagement dans la
pratique de la danse contemporaine reléve d’une véritable sociabilisation, d’une internalisation
des codes esthétiques et éthiques de la danse contemporaine, comme le montre Altair Despres
dans son ouvrage®®’, 1a mise en place de structures pérennes de professionnalisation au Burkina
Faso procede du travail trés important de mobilisation de fonds réalisé par les artistes, non
exclusivement via les opérateurs de la coopération (CCF puis Institut francais, Ambassade de
France) mais également via 1’association belge Africalia et les fondations privées.

Cette logique de financements de plus en plus multilatérale via des partenariats multi-
bailleurs permet en effet d’apporter un soutien plus direct aux demandes des opérateurs locaux. Il
s’agit d’une perspective particulierement nette du rapport d’évaluation du programme Afrique en
création en 2013 qui questionne le bénéfice direct de ces actions pour les pays concernés et
considere que « la stratégie de la diplomatie culturelle devrait €tre plus tournée vers la demande

des acteurs culturels du pays®® ». Cette dynamique est facilitée par les efforts grandissants de la

diplomatie culturelle d’autres pays européens francophones comme la Suisse, présente en Afrique,

363 Ibidem.

564 Altair DESPRES, « Chapitre 1 : Comment la danse contemporaine a gagné I’ Afrique », op.cit., pp.21-64.
365 Sarah ANDRIEU, p.227.

366 Ibidem.

367 Altair DESPRES, op.cit.

38 Op.cit., p.52.
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principale bénéficiaire, depuis 1960, et qui évolue dans un cadre de plus en plus multilatéral, en
accordant son soutien aux actions décidées par les organisations internationales>®. L’ Allemagne
est également particulierement présente via les Instituts Goethe réformés en 2006 et une hausse
du budget de la politique culturelle extérieure apres I’arrivée de Frank-Walter Steinmeier au
Ministere des Affaires Etrangeres®’’.

Le mouvement de professionnalisation du monde de la scéne qui s’étend au cours des années
1990 favorise les initiatives privées qui tirent partie de ces diverses opportunités de financement
pour mettre en ceuvre des projets esthétiques variés. Les nouveaux acteurs de la vie théatrale
s’organisent de maniere collective et développent des stratégies multiples de mutualisation de
leurs ressources. L’association du Cartel, regroupement de cinq compagnies (Falinga,
Théatr’Evasion, Théatr’Eclair, Grace Théatre, et la compagnie du Fil) agit en ce sens autour d’une
structure d’administration et de gestion commune. Principalement soutenu par Africalia, qui place

la culture au centre de son agenda du développement®’!

, Ce regroupement peut ainsi soutenir
financierement des projets esthétiques plus variés et assure une saison théatrale en collaboration
avec plusieurs espaces culturels tels que I’espace Grace Théatre dans la cité de I’ An 111, dirigé par
Anatole Koama. Au fil des années, la diffusion des spectacles de la saison s’est étendue dans
différents espaces culturels de la ville’’%. C’est ainsi qu’a pu naitre en 2002, le festival des
Récréatrales qui marque I’avénement d’un réseau interne au continent. Congu comme un « espace
panafricain, d’écriture, de création, de recherche et de diffusion théatrale » il s’est €¢laboré autour
de trois poles qui se sont développés au fil des éditions, jusqu’a déployer a des périodes différentes
de I’année divers dispositifs : la recherche-formation, la production et la diffusion. Congu autour
de I’idée du décloisonnement des disciplines artistiques, il a pour objectif d’affirmer les talents
africains aupres des programmateurs internationaux mais €galement de proposer des voies
durables d’inscription de la pratique théatrale dans le pays — par le soutien a la professionnalisation
mais aussi par les retombées économiques sur le quartier. La encore, le soutien des pouvoirs
publics reléve d’une logique de rattrapage tardive, comme le symbolise trés bien la traversée du
président Roch Kaboré de la rue des Récréatrales lors de I’édition de 2018.

Dirigé jusqu’en 2014 par Etienne Minoungou et depuis lors par Aristide Tarnagda, le festival

se déploie au fil des années, en 2008 tout d’abord, lorsqu’il s’installe dans la rue 9.32 du quartier

5% Marc PERRENOUD, « Les relations de la Suisse avec I’Afrique lors de la décolonisation et des débuts de la
coopération au développement », International Development Policy, Revue internationale de politique de
développement, [en ligne], n°1, 2010, http://journals.openedition.org/poldev/116, consulté le 22 février 2021.

570 Andreas GORGEN, « La nouvelle politique culturelle extérieure de I’Allemagne », Revue internationale et
stratégique, 2009/2, n°74, pp.114-119.

57! https://africalia.be/fr/A-propos/Culture-developpement, consulté le 13 mai 2018.

572 (A1) Entretien avec Anatole KOAMA, mené a Ouagadougou le 9 mars 2016.
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de Bougsemtenga et dans les parcelles familiales grace au travail scénographique de Patrick
Janvier, puis en 2014, avec la création du laboratoire Elan accueillant une nouvelle génération de
metteurs en sceéne, comédiens, auteurs, scénographes de la sous-région qui sont formés par une
équipe pédagogique internationale. Ces différentes évolutions s’inscrivent dans un processus au
long cours de déploiement d’autres plateformes festivalieres dans le pays et dans la sous-région
au cours des deux dernieres décennies. Au Burkina Faso, le Festival Rendez-vous chez nous créé
en 2009 est engagé dans la professionnalisation des arts de la rue et la décentralisation de 1’activité
théatrale.

Plusieurs acteurs, issus notamment des formations au théatre de développement a I’ATB et
au théatre de la Fraternité s’engagent dans un mouvement important d’institutionnalisation et de
professionnalisation du métier de conteurs en travaillant a la mobilisation de différents fonds
(ONG, Instituts francais, parfois ministere de la culture). La création du festival Yeleen en 1998
ainsi que I’instauration en 2001 a ’espace Roseau des Nuits du Conte les derniers mercredis du
mois par Edouard Zamleogo et Ngonn 2 Ouagadougou dans le quartier de Wemtenga suscite un
réseau de formations, rencontres et diffusion riches pour des conteurs qui s’impliquent dans cette
vocation. La fréquentation de cet événement régulier est décrite par Ngonn comme une véritable
habitude pour les gens du quartier : « Donc tous les derniers mercredis du mois, publicité ou pas,
les gens débarquent®’® ». La tenue des « Nuits du conte au village » a partir de 2006 illustre la
propension a la décentralisation des dynamiques culturelles urbaines. Francois Moise Bamba a
Bobo-Dioulasso a travers la création d’ « Afrifogo », un réseau de conteurs en Afrique de 1’ouest
(Burkina Faso, Mali, Niger, Togo, Bénin, Cote d’Ivoire), soutenu par I’association belge Africalia,
travaille au renforcement des liens entre les conteurs professionnels de la sous-région. Les
témoignages que j’ai pu recueillir des conteurs formés a cette période comme KPG, Paul
Zoungrana, Wilfried Ouedraogo, Frangois Moise Bamba permettent de documenter cette
dynamique d’émulation. Le festival Yeleen est ainsi décrit comme une « tribune pour

574

apprendre’’* » par Paul Zoungrana, un lieu de connexion avec des conteurs du monde entier, « j’ai

rencontré Hassane Kouyaté, Jihad Darwich, Francoise Diep, Habib Dembélé dans le domaine du
conte et tous ont trouvé que je pouvais &tre bon conteur®” » affirme Frangois Moise Bamba. Les

576

Nuits du conte ont constitué pour Wilfried Ouedraogo la découverte d’un « vrai public’’® » de

quartier pour le conte, un « laboratoire®’” » pour Paul Zoungrana. Dans ces différents parcours la

573 (A1) Entretien avec NGONN, mené 2 Ouagadougou le 6 mars 2017.

574 (A1) Entretien avec Paul ZOUNGRANA, mené a Ouagadougou le 1 novembre 2017.

575 (A1) Entretien avec Frangois Moise BAMBA, mené a Ouagadougou le 19 novembre 2017.
576 (A2) Entretien avec Wilfried OUEDRAOGO, mené a Ouagadougou le 26 décembre 2017.
377 Op.cit.
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réflexion individuelle sur I’importance du patrimoine immatériel, liée a un contact souvent intime
avec le conte rejoint la prise de conscience d’une opportunité professionnelle. Ils sont poussés par
leurs pairs comme 1’exprime KPG, prennent conscience qu’il y a « une politique culturelle
derriere », comme le souligne Paul Zoungrana. Au fur et a mesure, leur pratique évolue vers la
création de spectacles construits empruntant a d’autres formes de performances comme le stand-
up, pratique désignée par Genevieve Calame-Griaule comme relevant du « néo-contage 5’8 ».
Wilfried Ouedraogo décrit cette évolution comme étape logique d’un processus de

professionnalisation a partir de 1’expérience de création de son spectacle Formidable en 2014.

W.0. - Je pense que c¢’est venu dans le souci de me professionnaliser, voila. Parce que comme
tu le dis, on a toujours eu cette maniere-la de raconter les histoires : lors d’une grande soirée,
chaque conteur monte, il dit un conte mais j ’avais toujours comme une soif... parce que je
trouve que le temps d’un conte, ¢a ne suffit pas pour s’exprimer, on a tellement de choses a
raconter, a I’intérieur d’un méme conte, voila on peut a partir de ... moi en tout cas pour ma
démarche, a partir d’un conte on peut aller un peu partout parce que le conte appartient a
I’imaginaire et puis on dit avec I’imaginaire, on peut aller partout et souvent il faut dire que lors
des soirées de conte comme ¢a, ou vous partagez le temps [entre plusieurs conteurs], tu n’as pas
le temps d’étaler vraiment... de t’étaler sur... Aussi je me disais en tant que conteur qu’il faut a
un moment donné, voir un spectacle parce que le spectacle étale toute une pensée. Mon spectacle
Formidable, c’est toute une pensée. Et puis aussi ¢’est un combat parce qu’ on a toujours
I’impression, ¢a c’est un peu regrettable, que le conte est un art mineur par rapport au théatre et
on souffre du manque de financements, du regard méme des politiques, le conte n’a pas ce regard
que le théatre a... et donc je pense que c’est un peu la démarche d’une certaine génération de
conteurs, comme nous sommes en association, donc c’est une réflexion qui est menée aussi
depuis notre association, il faut qu’a un moment donné on fasse des spectacles de contes ... Ce
ne sont pas les soirées de contes... ¢a existe déja, c¢’est bien, les soirées de contes ot on est dix
a raconter et puis certains viennent dire mais... je trouve qu’il faut évoluer vers autre chose,
voila et ¢’est un peu dans cette optique-la que petit a petit [je m’y suis mis], ¢a ne s’est pas fait

en un seul jour, voila 37,

L’ensemble de ces développements favorisent une émulation pluridisciplinaire qui améne les
différents mondes de I’art a s’interpénétrer fondamentalement notamment parce qu’ils partagent
les mémes espaces de rencontres. C’est le constat d’Anna Cuomo de porosité des frontieres entre

les différents mondes de I’art a Ouagadougou alors qu’elle documente la maniere dont des figures

578 Genevieve CALAME-GRIAULE (éd.), Le renouveau du conte, The revival of storytelling, Paris, CNRS Editions,
1989.
579 (A1) Entretien filmé avec Wilfried OUEDRAOGO, mené a Ouagadougou le 26 décembre 2017.
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émergentes du rap telles que Smockey ou Faso Kombat s’imposent dans les années 2000 sur la
scéne musicale burkinab&®®. Les rappeurs s’intégrent « dans différents milieux » ce qui « élargit
leur réseau et, par extension, leur reconnaissance, et s’observe a la fois dans les milieux militants

et mondes culturels.’8! »

. Des observations similaires peuvent étre faites depuis le poste
d’observation du monde de la scéne. C’est ainsi que lors d’une conférence de presse a I’ATB, le
29 septembre 2016, ayant pour but de faire le bilan de la saison théatrale de 2016 et de présenter
celle de 2017, Prosper Kompaoré présente I’ATB comme une structure d’accueil de résidences de
spectacles, notamment de compagnies de danse et demande le soutien de la presse dans le contexte

5%82 pour « attirer

de difficile reprise des activités artistiques un an apres le putsch manqué de 201
le plus de gens possibles vers le théatre pas seulement ’ATB®* ». Par ailleurs, la plateforme
festivaliere des Récréatrales est également 1’occasion de rencontres pluridisciplinaires entre
comédiens, danseurs, conteurs, slameurs et musiciens auxquels est faite une place de plus en plus
grande lors des dernieres éditions. En témoignent la programmation réguliere des spectacles du
chorégraphe Serge Aimé-Coulibaly (Nuit Blanche a Ouagadougou en 2014, Kalakuta Republik
en 2016, Kirina en 2018), des conteurs KPG et Wilfried Ouedraogo en 2018, mais également la
participation de I’artiste-recycleur Sahab Koanda a la scénographie. Il se décrit lui-méme comme

« artiste invité qui vient participer a la cohésion d’ensemble mais qui fait toujours partie du méme

délire>8* ».

A I’échelle du continent, fleurissent dans le sillage des Récréatrales, d’autres plateformes et

sz

événements qui vont non seulement dans le sens de la pérennisation du secteur théitral>®>

mais

également de la légitimation de Dactivité théatrale au sein de 1’espace public®®: le festival

380 Anna Cuomo décrit « un processus d’appropriation du rap au sein d’un espace musical national dominé par le
genre « tradi-moderne » ». Le genre s’intégre a cette logique d’affirmation identitaire nationale permettant a la culture
burkinabé de s’exporter dans le contexte de mondialisation » Anna CUOMO, « Des artistes engagés au Burkina Faso.
Rappeurs burkinabé, trajectoires artistiques et contournements identitaires », Afrique contemporaine, 2015/2, n°254,
pp-89-103 ; p.92.

31 Ibidem, p.95.

382 e 16 septembre 2015, Gilbert Diendéré a la téte d’une dizaine de militaires du RSP arréte le gouvernement de
transition qui avait été mis en place apres la chute de Blaise Compaoré mais est forcé a rendre le pouvoir face a la
pression de la rue et de la communauté internationale.

383 Conférence de presse a I’Atelier Théatre Burkina animée par Prosper Kompaoré et Modeste Tadani, le 29
septembre 2016, conférence dont j’ai réalisé la captation mais que je n’ai pas transcrite.

384 (A1) Entretien avec Sahab KOANDA, mené 2 Ouagadougou le 16 décembre 2016.

385 « Le point commun de ces trois initiatives trouve son origine dans la nécessité de penser des actions a partir du
territoire pour soutenir une fabrique de 1’art continue, visant I’apparition et la consolidation d’un secteur théatral et
artistique pérenne » Amélie THERESINE, « Afriques en chantiers, Des fabriques d’utopie active », Etats de la scéne
actuelle 2016-2017, Théatre-public, juillet-septembre 2018, n°229, pp.69-78, p.71.

386 Maéline LE LAY, « Buja sans tabous », un festival de théatre au diapason des quartiers (Bujumbura, Burundi) », 2
paraitre dans les Cahiers de littérature Orale dans un numéro intitulé « Théatre, performance et parole politique dans
I’espace public » coordonné par Elara Bertho, Maéline Le Lay et moi-méme.
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Mantsina-sur-scéne créé en 2003 a Brazzaville, dirigé par Dieudonné Niangouna jusqu’en 2015
puis par Sylvie Dyclo-Pomos, I’Univers des Mots a Conakry fondé en 2012 par Biliah Bah et
dirigé a partir de 2017 par Hakim Bah, « Buja sans tabous » fondé par plusieurs compagnies de
théatre en 2013 a Bujumbuja et dirigé par Freddy Sabimbona, Les Praticables & Bamako, fondé
par Lamine Diarra en 2017. En outre, dans les récits retragcant 1’histoire du festival, I’installation
en 2008 de la scénographie dans la grande rue du quartier de Bougsemtenga et les parcelles
familiales est fondatrice de I’intégration de 1’événement a la vie du quartier et a son identité,
comme |’exprimait Aristide Tarnagda, lors d’une rencontre organisée par la Cie les Inachevés a

la MC2 de Grenoble :

On a deux visages permanents des Récréatrales dans le quartier qui participent a la vie du
quartier ce qui fait que nous ne sommes plus en dehors du quartier mais nous faisons partie du
quartier. Quand les artistes arrivent, on fait en sorte qu’ils deviennent habitants, qu’ils
comprennent qu’ils ne sont pas des gens qui sont la pour prester des services, qui vont venir et
puis disparaitre. Non, ils sont venus vivre, partager une expérience avec les habitants du quartier
et ceux qui vont les accueillir sont simplement des vivants qui vont leur ouvrir leur intimité.
Leurs enfants vont étre 1a et les artistes vont devoir s’adapter. [...]

Aujourd’hui, les Récréatrales tu ne peux pas dire que c’est Aristide qui le porte ou que c’est
Etienne Minoungou... ¢’est devenu un festival qui est porté par un quartier méme si ¢a a été au
départ une proposition d’artistes. Petit a petit, tout le quartier a compris que c’est un objet, un
outil qui est le sien, qui lui permet de s’exprimer, de se parler a travers les créations artistiques

mais aussi de s’adresser au monde, de recevoir le monde et de s’ouvrir au monde >%’.

L’expérience associative d’une infrastructure comme le CITO est également fondatrice pour
cette nouvelle dynamique visant a offrir aux artistes une visibilité internationale tout en
disséminant de maniére pérenne une culture théatrale au sein de 1’espace urbain. Le CITO est
issu d’une collaboration fructueuse entre le Burkina Faso et la Norvege, deux pays membres de
I’Institut international de théatre (ITT), initiée par Jean-Pierre Guingané (directeur du Théatre de
la Fraternité) et Margrethe Aaby, (productrice du Nationaltheatret), a partir de 1991. Le comédien
Issaka Sawadogo engagé par le Nationaltheatret apres la tournée de Peer Gynt en Norvege et
Ildevert Meda, comédien formé a ’'UNEDO, lancent une coopération durable avec Margrethe

Aby autour du CITO, reconnu comme association en 1996, implanté au sein de la maison des

jeunes et de la culture de Ouagadougou, puis en ses lieux propres en face du stade municipal en

87 (A1) Rencontre avec Aristide TARNAGDA, animée par moi-méme a la MC2 Grenoble, le 26 janvier 2019, organisée
par la Compagnie les Inachevés dirigée par Moise Touré, a I’occasion de la diffusion du spectacle « 2147 : Et si
I’ Afrique disparaissait ? ».
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2004. Martin Zongo qui avait été le collaborateur de Jean-Pierre Guingané dans les années 1990
autour du festival de théatre de 'UNEDO et qui avait coordonné les activités du CFRAYV, est
depuis 2003, D’administrateur de D’espace. Le lieu constitue un cadre propice a la
professionnalisation et par voie de conséquence, a I’exigence et au renouveau esthétique, ainsi
qu’a la fidélisation d’un public payant pour le théatre®®®. Sont montées des pieces d’auteurs
norvégiens mais également des classiques européens et africains. La qualité artistique des
spectacles en fait aux yeux des bailleurs un levier efficace de développement « intégrant la
démocratie et les droits humains®® ». Le CITO a partir de 2004 est soutenu par 1’Ambassade
Royale du Danemark, 1’Ambassade des Pays Bas (2004-2012), puis par la coopération Suisse
(depuis 2010), soutenu ponctuellement par ’ONG Diakonia, revendique une mission a la fois

590

« esthétique et sociale® ». La encore la reconnaissance de la part de I’Etat, par le biais d’une

subvention pour soutenir 1’organisation de formations et la tournée d’un spectacle, ne viendra que

51 e caractere associatif de cette

tardivement, sous le gouvernement de transition en 201
organisation collective — elle comprend 179 membres en 2005 — assure aux artistes la prise en
compte de I’intérét général des artistes ouagalais — mais aussi burkinabe par le biais des cellules
de relais d’action culturelle depuis 2012- a la fois parce qu’elle met a disposition de tous des
opportunités de formation mais également parce qu’elle offre la possibilité aux différents
comédiens de participer aux créations majeures, qui dépendent de la programmation du comité
artistique. L’association a pu ainsi diffuser des spectacles variés au sein du théatre mais joue
également le role de lieu de diffusion pour les artistes et favorise également des initiatives qui
émanent des autres acteurs de la vie culturelle.

Un mouvement de dissémination de la culture théatrale par le biais des espaces culturels est
pris en charge par des artistes polyvalents et constitue la manifestation du transfert de compétences
a I’ceuvre, élargissant peu a peu le personnel en charge de la vie culturelle. L’ouverture réguliere
de nouveaux espaces vise non seulement a donner a de nouveaux publics 1’acces aux
représentations théatrales, a offrir aux artistes de nouveaux lieux de répétition et de diffusion mais
propose également des formations artistiques pour les jeunes, dans 1’optique de former le futur

592

public de théatre””” comme en témoignent Thierry Oueda, directeur du Théatre Soleil a Cissin et

58 (A1) Entretien avec Martin ZONGO mené le 9 février 2016 2 Ouagadougou.

389 Annette BUHLER-DIETRICH, Noufou BADOU, Le CITO, un maillon fort du thédtre au Burkina Faso, 20 ans de
créativité et de résistance, Ouagadougou, (Eil collection, 2017, p.50.

3% Noufou BADOU, Annette BUHLER-DIETRICH, op.cit., p.45.

M1 Annette BUHLER-DIETRICH, Noufou BADOU, Le CITO, un maillon fort du thédtre au Burkina Faso 20 ans de
créativité et de résistance, Ouagadougou, (Eil Collection, 2017, p.13

32 (A1) Entretien avec Thierry OUEDA, mené le 3 mars 2017, 2 Ouagadougou ; (A) Entretien avec Lionnelle Edoxi
GNOULA, mené le 10 février 2016 a Ouagadougou.
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Lionelle Edoxi Gnoula, directrice de I’espace culturel Pantaabo a Saaba. Ces lieux de formations,
répétitions et diffusions créés en 2016 s’intégrent aux logiques de coopération déja a I’ceuvre par
le biais des infrastructures précédentes. Alors que le Théatre Soleil peut étre le lieu de création
d’un spectacle du festival des Récréatrales, les créations majeures du CITO sont souvent produites
a I’espace culturel Gambidi. Face a 1’absence de politique culturelle étatique, le souci de la
diffusion est partagé par les acteurs privés qui considerent que le succes d’un espace culturel peut
potentiellement rejaillir sur un autre lieu de diffusion. Enfin, ces espaces sont considérés comme
des lieux que les artistes peuvent s’approprier a leur propre bénéfice. A cet égard, Claude

Guingané, directeur de 1’espace culturel Gambidi s’exprime en ces termes :

C.G. - C’est un espace important parce que c¢’est quand méme un grand centre qui aujourd’hui
donne une vraie place aux artistes pour travailler, pour créer, pour les résidences de création,
pour les diffusions également. Je suis de plus en plus sollicité ... Pendant un certain temps,
certains se disaient : « Est-ce que nous, on aura le droit d’y aller ? » J’ai compris a la longue
qu’ils avaient peur de venir, de solliciter des choses mais en fait quand ils ont compris qu’au
contraire, ce centre n’appartient pas a Claude Guingané, qu’il appartient aussi aux artistes donc
« c’est vous qui vous appropriez le lieu et qui en faites ce que vous voulez ». Bien siir il faut
gérer ce centre. L’administration gére ce centre comme dans toute organisation mais ce qui va
faire fonctionner ce centre, ce sont les artistes. Je dis : « appropriez-vous ce centre parce que si
vous ne le faites pas, il deviendra autre chose qu’un centre culturel », ¢’est ¢a I’enjeu, le vrai
défi, qu’il reste un centre culturel dans un Ouagadougou ou il n’y en a quand méme pas
beaucoup. Ici tu peux taper le djembé de 7h a 23h, tu fais ce que tu veux, si tu n’as pas mal aux

doigts, tu peux y aller. Personne ne t’embétera®>,

Ce mouvement d’autonomisation du monde de la scéne engage les artistes a fonder leur
action autour du paradigme du développement au service de la pérennisation du secteur théatral.
En définissant les axes de leur action artistique par la mobilisation de différents fonds, ils
cherchent a faire comprendre activement aux pouvoirs publics I’intérét de soutenir une création
théatrale diversifiée. C’est une des raisons pour lesquelles les débats sur la 1égitimité de I’action
théatrale animent les artistes. Ces débats sont notamment menés depuis 2010 au sein d’un groupe
de réflexion, la « Coalition des artistes et des intellectuels pour la culture », fondé par Etiennne
Minoungou, directeur du festival des Récréatrales jusqu’en 2018 et le Pr. Mahamadé Savadogo,
qui organise des colloques, forums, conférences de maniere réguliere. Le FITMO et le festival des

Récréatrales sont 1’occasion en 2010, de mener une réflexion importante sur le role de I’artiste

33 (A1) Entretien avec Claude GUINGANE, mené le 16 février 2016 a Ouagadougou.
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dans la société, souvent dépendant des financements internationaux face a 1’absence de soutien
¢tatique. Si D’activité théatrale se Iégitime dans les discours des artistes par son utilité sociale, la
réduction de la culture au paradigme du développement apparait limitante pour le processus créatif
des artistes eux-mémes>**. Ces débats traduisent une forte volonté de s’affranchir notamment des
injonctions issues du cahier des charges des bailleurs de fonds internationaux (coopérations
bilatérales, ONG). Cette volonté d’autonomisation s’inscrit paradoxalement dans un contexte
d’externalisation trés forte des financements pour pallier 1’absence de soutien de I’Etat. L’enjeu
culturaliste du développement n’est pas fondamentalement remis en question mais pris en compte

dans une perspective plus large, explicitée en ces termes par Etienne Minoungou :

[...] nous estimons que la culture ne se limite pas a un ensemble de fagons de faire, de traditions,
d’éléments de patrimoine, voire de folklore, mais se référe bien a I’ensemble de ce qui permet a

I’individu de se sentir en harmonie au sein de sa communauté, de disposer de reperes pour savoir
1595

comment se situer et se comporter par rapport a ceux qui 1’entouren
La culture est définie non pas comme relevant d’une construction identitaire fixe et close sur elle-
méme mais ici ouverte a toute élaboration artistique susceptible de la co-construire. Les
différentes ressources offertes par les politiques culturelles sont utilisées par les artistes au profit
d’un discours renouvelé sur la création théatrale et de la défense de pratiques théatrales

diversifiées.

J’ai tenté d’¢élaborer un dispositif d’enquéte qui prenne acte du paradoxe entre d’un coté, une
faible visibilité de la littérature dramatique au sein d’un champ littéraire constitué¢ a la marge de
I’espace littéraire africain et de 1’autre, les reconfigurations importantes au sein du monde de la

scene faisant de Ouagadougou un « épicentre culturel ».

3. Appréhender le phénomene d’institutionnalisation des textes dramatiques a partir d’un

épicentre culturel

Roland Robertson défend la pertinence du concept de « glocalisation » dans le champ des

sciences sociales. Il montre que les sociétés sont aussi bien influencées par les pouvoirs nationaux

5% Annette BUHLER-DIETRICH, « Burkina faso : Theatre’s impact on creating the future » Kene IGWEONU, Osita
OKAGBUE (dir.), Performative Inter-actions in African Theatre 2 : innovation, creativity and social change,
Cambridge scholars Publishing, Cambridge, 2013.

595 Etienne MINOUNGOU, « Un nouveau contrat pour la création artistique et culturelle au Burkina Faso », op.cit.,
p-11.
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qu’internationaux et estime que ce terme est plus a méme de rendre compte des différents
processus d’interférence entre 1’échelle locale et 1’échelle globale’®. L’enquéte présentée dans
cette section prend acte de ’accentuation de ce phénoméne de « glocalisation », soit de la
croissance au cours des vingt dernieres années des interactions, frictions, fusions entre ces échelles
qui s’interpénétrent. Les dynamiques urbaines constituent a cet égard un lieu privilégi¢ de cette
interpénétration, comme 1’ont montré notamment les travaux d’Erwin Swingedouw,
complémentaires de ceux de Roland Robertson®®’: « Cities are containers of the world, they are
where the world, the global, becomes localised and rooted>® ». D’un point de vue culturel et
artistique, la métropole ouagalaise présente, de maniere particulierement, exemplaire cette
situation d’interpénétration des échelles. Maéline Le Lay, Pierre Halen et Ramcy

Kabuya convoquent a cet égard le concept d’« épicentre littéraire » :

La notion d’épicentre semble pertinente pour qualifier le rdle de ce qui est a la fois un espace
relativement autonome (présentant particllement au moins la structure d’un champ), une
périphérie (a divers titres) et un centre dont le rayonnement se joue tour a tour dans 1’espace

provincial, national et global, via sa diaspora notamment™”.

La métropole ouagalaise présente les caractéristiques d’un véritable « épicentre culturel »
dans la mesure ou les acteurs des différents mondes de 1’art s’appuient sur les ressources de
politiques culturelles variées (étrangere, internationale, francophone, dans une moindre mesure
nationale) pour mettre en ceuvre des événements d’envergure internationale dans diverses
disciplines artistiques, générant une certaine émulation artistique®®.

La disposition topographique des différents espaces qui ont émergé durant cette période
illustre le processus progressif de dissémination de la culture théatrale. Ce processus a déja initié
dans les années 1990 par des directeurs de compagnies qui ont créé des espaces culturels (I’ATB

a Goughin-sud, I’espace culturel Gambidi a I’est dans le quartier de Dassasgo et I’espace Roseau

3% Roland ROBERTSON, « Glocalization: Time-space and homogeneity-heterogeneity », dans Mike Featherstone,
Scott Lash, Roland Robertson (dir.), Global Modernities, London, Thousand Oaks, New Dehli, Sage Publication,
[1995], 1997, p. 25-44 ; p.34.

397 Pour un état de la recherche sur le concept de « glocalisation », voir Victor ROUDOMETOF, « Qu’est-ce que la
glocalisation ? », traduit de I’anglais par Sarah-Louise RAILLARD, Réseaux, La Découverte, 2021/2, n°226, pp.45-70.
3% « Les villes sont le réceptacle du monde, elles sont ’endroit ot le monde, le global se localise et s’enracine » Erik
SWYNGEDOUW, Maria KAIKA, « The making of « glocal » urban modernities : Exploring the Cracks in the Mirror »,
City, n°7 (1), Avril 2003, pp.5-20.

59 Maéline LE LAY, Ramcy KABUYA, Pierre HALEN, « Lubumbashi, épicentre littéraire », Etudes littéraires
africaines, n°27, pp.4-7, 2009.

600 Anna CUOMO, « Des artistes engagés au Burkina Faso. Rappeurs burkinabé, trajectoires artistiques et
contournements identitaires », Afrique contemporaine 2015/2, n° 254, pp. 89-103.
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a I’est dans le quartier de Wemtenga) mais il s’est largement amplifié¢ au cours des vingt dernicres
années : I’installation du CITO dans le quartier ouest en face du stade municipal en 2004, la
délocalisation du festival des Récréatrales dans le quartier de Bougsemtenga a Gounghin au sud-
ouest en 2008 et la création plus récente d’espaces culturels dans différents quartiers de la ville,
le Théatre Soleil a Cissin au sud créé par Thierry Oueda, le centre culturel Pantaabo a Saaba a la

périphérie-est créée par Lionelle Edoxi Gnoula.

Dans le secteur théatral, la ville est connectée a d’autres métropoles africaines par le biais
des Résidences panafricaines d’écriture et de création, les Récréatrales, créées en 2002 et dont les
plateformes Mantsina sur Scéne a Brazzaville (2002), I’Univers des Mots a Conakry (2012), Buja
sans Tabous a Bujumbuja (2013), les Praticables a Bamako (2017), se sont inspirées. La ville est
devenue en une vingtaine d’années un important lieu d’acquisition d’un capital symbolique pour
les artistes nationaux et continentaux suscitant le déplacement de médiateurs culturels
internationaux.

En outre, la ville attire par ailleurs les artistes provinciaux cherchant a agrandir leur visibilité
dans le domaine du théatre. La ville de Bobo-Dioulasso constitue un pdle important de dynamisme
culturel parce qu’elle accueille tous les deux ans la Semaine Nationale de la Culture et le Grand
Prix National des Arts et des Lettres. Mais c’est la ville de Ouagadougou qui peut étre considérée
comme pole de Iégitimation principale a 1’échelle nationale, notamment parce que les membres
du jury de ces événements viennent majoritairement de 1’Université¢ de Ouagadougou.

. La ville est par ailleurs le point de départ d’une pensée de la décentralisation de 1’activité
théatrale comme en témoigne la création en 2009 du festival des arts de la rue « Rendez-vous chez
Nous » ou I’évolution du FITMO (Festival international de théatre et de marionnettes de
Ouagadougou) en Festival des arts, levier de décentralisation la méme année. En somme, la ville
de Ouagadougou cristallise des dynamiques de création urbaines, régionales, nationales et

internationales®!,

Le choix de la méthode adoptée s’origine dans 1’expérience de terrain particulicre effectuée
a partir de 2015 au cours de deux longs sé€jours de quatre mois dans la ville de Ouagadougou et
de plusieurs séjours courts a Ouagadougou, Bobo-Dioulasso, Limoges, Cologne et Paris. Partant

du constat de la faible visibilité des textes dramatiques contemporains, I’enjeu principal de mon

01 Voir la these de Nelly Sibdou Maria BELEMGNYGRE, Analyse sociologique de la situation des comédiens de théatre
au Burkina Faso : cas de la ville de Ouagadougou, soutenue le 29 juillet 2019 a 1’Université Joseph Ki-Zerbo de
Ouagadougou.
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action sur le terrain a été de « trouver » les textes édités mais aussi et surtout non édités afin de
comprendre comment le développement du champ littéraire national ainsi que les reconfigurations
a ’ceuvre au sein du monde de la scéne depuis la fin des années 1990 se répercutaient sur la
production dramatique. Cette ambition de « trouver des textes » dont je ne pouvais au préalable
« soupgonner 1’existence®® » constitue la premiére spécificité « du terrain littéraire et théatral »,
pour reprendre I’expression de Maéline Le Lay, et a conditionné de multiples interactions aupres
d’artistes que j’ai sollicités pour qu’ils me transmettent les textes qu’ils avaient écrits. De cette

3 » sur le terrain découlent

démarche de recherche fondée sur une collecte de textes « rencontrés®’
deux orientations méthodologiques fortes qui ont €té déterminantes pour I’appréhension de la

situation institutionnelle des textes dramatiques.

Premiere orientation : appréhender [’auctorialité comme une potentialité

La démarche de collecte de textes m’a tout de suite confrontée a la question de la définition
de I’auteur dramatique. Il m’a fallu en choisir une suffisamment large de maniére a considérer les
acceptions variées en usage au sein du monde de la scéne. Dans le monde académique et dans le
champ littéraire de maniere générale, le critere éditorial est bien souvent de mise pour considérer
qu’un texte peut faire I’objet d’une étude critique. En outre, la distinction opérée entre le « texte »
qui releverait du domaine du littéraire et le « spectacle » du domaine du « théatral » traduit une
certaine « confiance » « dans la distinction des objets « texte » et « spectacle » et dans la
spécificité de leur fonctionnement esthétique ». De cette distinction se déduit une autre distinction
entre les auteurs dont les textes sont édités, du moins qui destinent leurs textes a la mise en livre,
et ceux dont la pratique d’écriture ne reléverait que de la pratique éphémere du spectacle. En
suivant la proposition de Romain Bionda de sortir de cette perspective ontologique pour
privilégier une approche fonctionnelle, alors il est possible de ne pas postuler a priori du
fonctionnement de I’objet textuel comme relevant exclusivement de la littérature et du théatre,
notamment parce que le monde de la scene illustre en permanence des phénomenes de

6

« réceptions croisées®™ ». En suivant sa proposition de considérer I’appartenance d’un texte de

602 Maéline LE LAY, « Du chiffonnier a I’anthropologue : statut du texte et positionnement du chercheur sur un terrain
littéraire et théatral », Continents manuscrits [En ligne], n°13, novembre 2019, consulté le 02 avril 2021,
http://journals.openedition.org/coma/4288

603 Karin BARBER, The Anthropology of Texts, Persons, Publics, op.cit.

604 Romain BIONDA, « Théatre ou littérature ? Sur le fonctionnement artistique et opéral des textes de théatre, dans
Atelier de théorie littéraire, Fabula, 2018, https://www.fabula.org/atelier.php?Theatre ou_litterature, consulté le 22
octobre 2020.
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théatre a la littérature a partir de sa potentialité a « fonctionner comme » littérature dans certains
de ses usages et selon le point de vue de son créateur ou récepteur, alors j’ai appréhendé les textes
au sein de la collecte comme susceptibles de « fonctionner comme littérature », de disposer de ce
qu’il nomme une « valeur opérale pleine », ¢’est-a-dire de faire ceuvre a eux seuls. C’est ainsi que

Jj’ai, par voie de conséquence, approché les enquétés comme « auteurs potentiels ».

L’identification d’une population d’auteurs potentiels s’est élaborée a partir de la question
suivante : qui sont les personnes en activité d’écriture actuellement ou récemment, dans un rapport
de court, moyen ou long terme avec la scéne ? La constitution de cette population est telle une
photographie, dépendante du temps et des conditions de 1’enquéte effectuée entre 2015 et 2020,
Les déterminants sociaux des enquétés n’ont pas été établis a priori dans la mesure la population
retenue est révélatrice du fonctionnement propre du milieu d’interconnaissance observé. Ces
déterminants sont donc analysables comme caractéristiques du mouvement d’autonomisation du
monde de la scéne a 1’ceuvre sur la période considérée®®. J’ai identifié une population de 36
auteurs parmi 1’