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Résumeé

Ce travail de recherche se propose d’établir un rapport dialogique entre les
é¢tudes  théatrales et les propositions  conceptuelles du  groupe
Modernité/Colonialité /Décolonialité, complétées par des approches féministes.
11 s’agit, d’une part, de voir dans quelles mesures ces propositions peuvent offrir
de nouvelles perspectives sur les ceuvres dramatiques d’hier et d’aujourd’hui, mais
également sur les outils d’analyses et les méthodologies de la recherche en
théatre. D’autre part, il s’agit de voir comment le théatre, peut, en retour, enrichir
le champ des études décoloniales et féministes. Plus particulierement, ce travail
de recherches — présupposant qu’en art toute forme est idéologique, et validant
I’hypothese de lexistence d’une modernité/colonialité patriarcale théorisée par
les études décoloniales — cherche, tout d’abord, dans quelles mesures des formes
théatrales peuvent étre le fruit de cette modernité/colonialité dont elles
reconduisent I'idéologie. Pour ce faire, je relis I’histoire du théatre européen et
mexicain, depuis le XVIe¢ siccle, au travers du prisme décolonial, tentant, de la
sorte, de voir comment quelques formes canoniques ou principales tendances de
ces théatres peuvent étre modernes et coloniales. Ensuite, a 'aide de I’étude d’un
corpus composé de pieces d’Elena Garro, de Verénica Musalem et de Conchi
Leodn, je cherche a penser les modalités d’existence d’ceuvres dramatiques non
modernes, sans pour autant étre postmodernes, ceuvres que je nomme alors
transmodernes et féministes. I’étude d’un tel corpus s’inscrit également dans la
volonté de constituer un matrimoine théatral, en mettant trois autrices mexicaines

a ’honneut.

Mots clefs: Théatre européen — Théatre mexicain - Transmodernité —
Féminisme — Etudes décoloniales — Elena Garro - Verdnica Musalem — Conchi

Leodn






Abstract

This research work intends to establish a dialogical relationship between
theatrical studies and the conceptual proposals of  the
Modernity/Coloniality/Decoloniality ~ gtoup, complemented by feminist
approaches. The aim is, first of all, to see to what extent these proposals can
offer new perspectives on the past and present dramatic works, but also on the
analytical tools and methodologies of theater research. Secondly, it is a question
of seeing how the theater, in turn, can contribute to the field of decolonial and
feminist studies. More particularly, this research work - assuming that in art all
forms are ideological, and wvalidating the hypothesis of a patriarchal
modernity/coloniality theorized by decolonial studies - secks, first of all, to what
extent theatrical forms can be the fruit of this modernity/coloniality whose
ideology they renew. To do so, I reread the history of European and Mexican
theater, since the sixteenth century, through the decolonial prism, thus
attempting to see how some canonical forms, major trends, or great movements
of these theaters can be modern and colonial. Then, through the study of a
corpus composed of plays by Elena Garro, Verénica Musalem, and Conchi Leén,
I try to think about the modalities of dramatic works that are not modern,
without being postmodern, works that I then call trans modern and feminist. The
study of such a body of work is also part of the desire to constitute a theatrical
heritage, with three Mexican authors in the spotlight.

Key words : European Theatre — Mexican Theatre — Transmodernity —
Feminism — Decolonial Studies — Elena Garro — Verdnica Musalem — Conchi
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Resumen

Este trabajo de investigaciéon se propone establecer una relacion dialogica
entre los estudios teatrales y las propuestas conceptuales del grupo
Modernidad/Colonialidad/Descolonialidad, complementadas por petrspectivas
feministas. Quiere mostrar cémo estas propuestas pueden ofrecer nuevas
perspectivas sobre las obras dramaticas de ayer y de hoy, pero también sobre las
herramientas de analisis y las metodologias de investigaciéon en teatro. Quiere
también plantear cémo el teatro puede enriquecer el campo de los estudios
descoloniales y feministas. Al presuponer que en las artes todas las formas son
ideolégicas 'y al validar la  hipotesis de la existencia de una
modernidad/colonialidad patriarcal, teotizada por los estudios descoloniales, este
trabajo busca mostrar en qué ciertas formas dramaticas pueden ser frutos de esta
modernidad/colonialidad de la que renuevan la ideologia. De tal manera que
hago una nueva lectura de la historia del teatro europeo y mexicano, desde el
siglo XVI, a través del prisma descolonial, intentando ver como algunas formas
canodnicas de estos teatros pueden ser modernas. y coloniales. Luego, a través de
un corpus compuesto por piezas de Elena Garro, Verénica Musalem y Conchi
Leon, trato de subrayar las modalidades de existencia de obras de teatro no
modernas, tampoco posmodernas, sino transmodernas y feministas. Al sacar a la

luz tres dramaturgas mexicanas, intento construir también un matrimonio teatral.

Palabras clave: Teatro europeo - Teatro mexicano - Transmodernidad -
Feminismo - Estudios descoloniales - Elena Garro - Verdnica Musalem - Conchi
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Introduction

Ce travail de recherche se propose d’établir un rapport dialogique entre,
d’une part, les études théatrales, et d’autre part, les études décoloniales! et un
certain type de féminisme. Il prend le pari que les perspectives décoloniales et
féministes éclairent d’un nouvel angle les productions dramatiques d’hier et
d’aujourd’hui, du Mexique et de I'Europe, mais également les outils conceptuels
et d’analyse des chercheurs et chercheuses en études théatrales. Ce pari consiste
aussi a penser que le théatre — pour peu quon ¢étudie les présupposés
idéologiques de certaines de ses formes, et la manic¢re dont Pesthétique peut
parfois déjouer les discours hégémoniques, ainsi que la naturalisation des
rapports de domination — permet a son tour d’enrichir le champ de recherches
des études décoloniales et du féminisme2 En d’autres termes, il ne s’agit pas,
dans ce travail de recherches, de prendre des productions dramatiques en guise
d’illustrations ou d’exemplifications des théories issues des études décoloniales,
mais de conserver 'autonomie et la centralité des ceuvres dramatiques, tout en les
analysant a travers le prisme décolonial. Ces analyses pourront alors peut-étre, a
leur tour, venir enrichir, depuis le champ des études théatrales, les études
décoloniales. Plus particulicrement, ce travail de doctorat — présupposant qu’en
art toute forme est idéologique, et validant I’hypothése de Dexistence dune
modernité/colonialité patriarcale théorisée par les études décoloniales —, cherche
dans quelle mesure des formes théatrales peuvent étre le fruit de cette
modernité/colonialité dont elles reconduisent I'idéologie3, et dans quelle mesute
d’autres formes peuvent s’y soustraire et la mettre en crise. Il s’agit alors de

penser les modalités de cette soustraction, les modalités d’existence d’ceuvres

1 Jentends ici, par « études décoloniales », les propositions théoriques et conceptuelles du groupe
Modernité/Colonialité/Décolonialité, et non, pat exemple, les revendications du patti des « Indigénes de
la République », ou d’un collectif comme « Décoloniser les Arts », en France. Bien qu’il y ait des points de
rencontres théoriques entre ces divers groupes de pensées, partis, associations ou collectifs, lorsque
jemploierai le terme « études décoloniales », je me référerai uniquement aux apports conceptuels du
groupe Modernité/Colonialité /Décolonialité.

2 Ce type de rapport dialogique est analogue, il me semble, au rapport entre Part et le gueer développé,
entres autres, dans : Muriel Plana, Frédéric Sounac et Collectif, Esthétigue(s) queer dans la littérature et les arts :
Sexcualités et politiques du trouble, Dijon, Editions Universitaires de Dijon -EUD, 2015.

3 1l me semble qu’une logique analogue anime la recherche d’esthétiques postmodetnes au théitre, ainsi
que Paffirmation polémique selon laquelle le théitre postdramatique est le corollaire de la postmodernité.
En effet, de telles recherches ou affirmations valident, non seulement, ’hypothése de I'existence de la
postmodernité, mais partent également du principe qu’une équivalence peut étre trouvée entre une
esthétique artistique (théatrale dans le cas précis) et les types de configuration du champ social au sein
duquel cette esthétique se présente et se crée.
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Introduction

dramatiques non modernes, sans pour autant ¢tre postmodernes?, ceuvres que je

nomme alors transmodernes et féministess.

Avant de spécifier ce que j’entends par modernité/colonialité, féminisme
ou encore transmodernité, je voudrais préciser que ce travail de doctorat s’inscrit
dans un contexte particulier, a savoir celui de la large diffusion des travaux d’un
groupe de penseurs et de penseuses, de chercheurs et de chercheuses, réunis, sur
le continent américain, autour de I’élaboration d’un nouveau projet utopique® et
épistémologique. Comme le signale Damian Pachén Soto, ce groupe nommé
Modernité/Colonialité /Décolonialité, émergeant a la fin des années 1990, « est
hétérogene et transdisciplinaire, [ses membres| partagent un patrimoine
conceptuel commun, réalisent des recherches, des publications communes, des
événements et se réunissent fréquemment pour discuter de leurs apports »”. Ce
groupe est qualifié d’hétérogene, car il rassemble des chercheurs et chercheuses
de champs distincts, comme la philosophie, la sociologie, 'anthropologie, ou
encore la sémiologie. Il est également dit transdisciplinaire, car, comme le fait a
nouveau remarquer Damian Pachén Soto, «il ne s’agit pas de travailler
monolitiquement en partageant, mais d’aborder 'objet d’étude depuis différents
angles et regards. Ce n’est pas ’exclusion, mais l'inclusion de différents savoirs
dans la recherche »®. Le groupe Modernité/Colonialité/Décolonialité voit
officiellement le jour lors du Congrés mondial de sociologie intitulé « Alternativas
al eurocentrismo y colonialismo en el pensamiento social latinoamericano »,
organisé par Edgardo Lander a Montréal, en juillet et aout 1998, avec le soutien

de I'Unité Régionale des Sciences Sociales et Humaines pour L’Amérique latine et

4 Je montrerai, en aval, comment la pensée décoloniale se distingue de la pensée postmodetne qui est
alors per¢ue comme une critique eurocentrée, réutilisant les outils de la modernité pour la critiquer.

5 Le terme féministe compléte ici I'adjectif transmodetrne. En effet, je remarque qu’a partir de 2008, les
études sur le gente et intersectionnelles viennent enrichir la définition donnée de la modernité/colonialité
par les penseurs décoloniaux, en conceptualisant la colonialit¢é du genre et le patriarcat moderne et
colonial. Afin d’insister sur le fait que le projet transmoderne, qui est un projet utopique de détachement
épistémique par rapport 2 la modernité/colonialité, pour étre complet, doit adopter une petspective
critique sur le genre et le patriarcat, je le qualifie de féministe. Si ce projet est porté par certaines
esthétiques, ces esthétiques peuvent alors étre qualifiées de transmodernes et de féministes.

6 Le terme « utopique » employé par les membres du groupe Modernité/Colonialité /Décolonialité, pour
qualifier leur projet, permet de souligner qu’ils ceuvrent pour la construction d’un monde différent,
harmonieux, fondé sur I'abolition du différentiel de pouvoir entre les cultures.

7 Damiin Pachén Soto, «Nueva perspectiva filésofica en América Latina: el grupo

Modernidad/Colonialidad », Ciencia Politica, vol. 3 / 5, 2008, p. 10. «es heterogéneo y transdisciplinat,
comparten un acervo conceptual comun, realizan investigaciones, publicaciones conjuntas, eventos y se
reunen frecuentemente para discutir sus aportes ». Je traduis.

8 Ibid., p. 11. « Ya no se trabaja monoliticamente en compattimientos, sino abordando el objeto de estudio
desde distintos angulos y miradas. Ya no es la exclusion sino la inclusién de distintos saberes en la
investigacién ». Je traduis.
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Introduction

la Caraibe de P'UNESCO. Ce congtes se propose d’enrichir les réflexions du
rapport de Gulbenkian®, coordonné par Immanuel Wallerstein, ainsi que celles
des études postcoloniales et subalternes, en les faisant dialoguer avec les débats
latino-américains a propos de leurocentrisme, des structures subjectives,
imaginaires et épistémologiques héritées de la colonisation et lui ayant survécu. A
partir des communications qui y ont été présentées, mais également a partir des
échanges et débats entre les participants, durant les deux années qui ont suivi le
congres, s’est réalisée la publication, en 2000, d’'un ouvrage majeur intitulé La
Colonialidad del saber : eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas latinoamericanas, sous
la direction d’Egardo Lander. Ce dernier explique que « ce livre, loin de refléter la
publication tardive des actes du congres, regroupe deux années de travail collectif
qui furent extrémement stimulantes »°. Aux cotés d’Edgardo Lander, ce sont
Enrique Dussel, Walter Mignolo, Fernando Coronil, Arturo Escobar, Santiago
Castro-Gomez, Alejandro Moreno, et Anibal Quijano qui signent 'ouvrage. En
1999, le groupe avait été rejoint par Zulma Palermo et Freya Schiwy, lors du
Congres International, intitulé « La reestructuracion de las ciencias sociales en los
paises andinos », organisé par Castro-Gomez, a Bogota, bien que les deux
chercheuses ne participent pas a 'ouvrage publié en 2000. En 2001, Walter
Mignolo orchestre une premicre rencontre du groupe a I'Université de Duke,
groupe auquel se joignent, entre autres, Catherine Walsh et Javier Sanjinés.
L’année suivante, les membres du groupe se retrouvent a 'Université Andine,
pour échanger sur leurs travaux et discuter de projets communs. Ils se réunissent
a nouveau en 2002, a 'Université Berkeley, en 2004, a 'Université de Caroline du
Nord, et en 2006 a Quito. En 2008, une nouvelle rencontre est organisée a
I'Université Centrale du Venezuela, et le groupe compte parmi ses nouveaux
membres la féministe argentine Marfa Lugones. Certes, le philosophe mexicano-
argentin Enrique Dussel, le sociologue argentin Anibal Quijano et le sémiologue
argentin Walter Mignolo sont les figures centrales de ce groupe, dans la mesure
ou leurs concepts servent de socle théorique a I’élaboration scientifique des autres

membres du projet Modernité/Colonialité/Décolonialité. Poutr autant, il me

® Dix chercheurs et chercheuses de disciplines différentes se sont retrouvés pour élaborer, ensemble, une
réflexion sur le renouveau des sciences humaines et sociales, sur la base d’un refus des visions totalisantes
et des particularismes. Les réflexions menées par ce groupe de recherche coordonné par Immanuel
Wallerstein sont publiées dans un essai a plusieurs voix. Voir, a ce propos : Immanuel Wallerstein, Ouprir

les sciences sociales : Rapport de la Commission Gulbenkian pour la restructuration des sciences sociales, Paris, Descartes
& Cie, 1996.

10 Edgardo Lander, Colonialidad del Saber : Eurocentrismo y Ciencias Sociales : Perspectivas Latinoamericanas,
Buenos Aires, Caracas, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales, 2000, p. 3. «este libro lejos de
reflejar la publicacién tardia de las presentaciones realizadas en un simposio, recoge dos afios de trabajo
colectivo que han sido extremadamente estimulantes ». Je traduis.
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semble qu’il serait périlleux de réduire ce groupe aux trois membres
précédemment nommés, dans la mesure ou les réunions fréquentes témoignent
bien de la volonté de construire un espace de débat et de réflexion nourri et
enrichi par apport et les propositions d’'une multitude de penseurs et penseuses,
chercheurs et chercheuses, issus de diverses disciplines, mais également du
militantisme. En 2008, le groupe Modernité/Colonialité/Décolonialité!t réduit
tant ses rencontres que ses activités collectives, en raison de divergences
politiques et conceptuelles entre ses membres fondateurs, rendant difficile le

maintien d’un consensus théorique.

Pour autant, cette année ne signe pas le glas des études décoloniales, bien
au contraire. D’une part, je remarque que les études décoloniales suscitent, en
France, un intérét croissant de la part des chercheurs et chercheuses. Cet intérét
tardif par rapport aux années d’émulation vécues par les membres du groupe
s’explique peut-étre par le fait qu’il faille attendre quelque temps pour que les
ouvrages traversent 'océan. Cette traversée est facilitée par la mise en ligne
progressive des principaux travaux des membres du groupe!? et par leur (encore
toute relative) traduction®3. Cet intérét se traduit, a mon sens, par la multiplication
des événements scientifiques relatifs aux questions abordées par le groupe
M/C/D. A titre d’exemple, je voudrais citer, de manicre bien évidemment non
exhaustive, quelques manifestations scientifiques se référant aux questionnements
menés pat le groupe M/C/D. Tout d’abord, en 2011, les étudiants et étudiantes
francais et chiliens de DIlnstitut d’¢tudes politiques de Rennes organisent un
colloque étudiant intitulé « Colonisation, décolonisation et colonialité :
perspectives transdisciplinaires »4, se proposant d’élargir le champ d’études de la
colonialité, tout en élaborant des propositions pour mettre en place les conditions
d’une décolonisation épistémique. En 2014, le Centre d’Enseignement, de
Documentation et de Recherches pour les Etudes Féministes (CEDREF), de

I'Université Paris 7 - Diderot, organise le colloque « Intersectionnalité et

11 Pour plus de commodité, ce groupe sera désormais désigné pat le sigle M/C/D.

12 Je pense, par exemple, 2 ouvrage d’Enrique Dussel intitulé Politica de la Liberacion. Historia mundial y
¢ritica, initialement publié en 2007 aux éditions Trotta et désormais téléchargeable, gratuitement. URL :
https://enriquedussel.com/txt/Textos Libros/58.Politica liberacion historia Voll.pdf. Derniere
consultation le 16/10/2020.

13 Je pense, notamment, au travail de traduction entrepris par Yasmine Jouhari et Marc Maesschalck.
Voir : Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rbétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire
de la décolonialité, Bruxelles Bern Berlin, PIE Peter Lang, 2015. Je pense également au travail de traduction
du Centre d’Enseignement, de Documentation et de Recherches pour les Etudes Féministes (CEDREF)
de 'Université Paris 7 - Diderot.

14 Voir : URL : https://calenda.org/203076. Derniére consultation le 16/10/2020.
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colonialité, débats contemporains», dans l'optique « d’ouvrir des espaces de
réflexion et de dialogue »5 avec des chercheurs et chercheuses du monde entier,
et de « contribuer a faire connaitre en France les débats »¢ animant les études
décoloniales. En 2015, se tient a I'Université Lumicre Lyon II, sur deux jours, un
colloque  intitulé  «Colloque  d’études  décoloniales:  déplacements
épistémologiques du pouvoir, de I'étre et des savoirs »7. L.a méme année,
I'Université du Havre organise un colloque également d’envergure ayant pour
titre « Luttes coloniales et décoloniales dans la France d’hier et d’aujourd’hui ». Le
texte de cadrage du colloque reprend le concept de colonialité du pouvoir
d’Anibal Quijano, de colonialit¢ du savoir d’Egardo Lander, et l'un des
organisateurs du colloque n’est autre que Ramoén Grosfoguel. Le colloque est
consacré a « ’'analyse des mécanismes de domination coloniale [...], de colonialité
du pouvoir, mise en ceuvre par la France, ainsi quaux résistances et luttes
décoloniales »8. L’année suivante, 'Universit¢é Toulouse - Jean Jaures, a
loccasion des dix ans du programme Erasmus Mundus Europhilosophie,
organise I’école d’été « Philosophies européennes et décolonisation de la
pensée »°, a laquelle j’ai d’ailleurs eu I'occasion de participer, et dont Enrique
Dussel ¢était T'invité dhonneur. Le programme Erasmus Mundus
Europhilosophie est un programme de master qui met l'accent sur la
transformation des pratiques universitaires en contexte postcolonial et décolonial,
ainsi que sur le décloisonnement disciplinaire. Ce master se propose d’étre un
espace au sein duquel «les philosophies allemandes et frangaises viennent a se
transformer et a se prolonger a travers leur échange critique avec les philosophies
non européennes issues de la décolonisation, en contexte ibéro-américain,
africain et oriental »?°. Certes, le dissensus théorique entre les membres du groupe
M/C/D réduit grandement leurs activités collectives a partir de 2008. Cependant,

15 Jules Flaquet et Azadeh Kian, « Introduction : Intersectionnalité et colonialité. Débats contemporains »,
Les cabiers du CEDREF. Centre d'enseignement, d’études et de recherches pour les études féministes, Université Paris
Diderot — Paris 7, 2015. [En ligne]. URL: https://journals.openedition.org/cedref/731. Dernicre
consultation le 16/10/2020.

16 T oc. cit.

17 A ce sujet voir: URL: https://nicodelvalle.com/2015/12/07/colloque-detudes-decoloniales-
deplacements-epistemologiques-du-pouvoir-de-letre-et-des-savoirs-france-lvon/. Derniére consultation :

le 16/10/2020.

18 Texte de cadrage du colloque. URL: https://www.univ-lehavre.fr/spip.phprarticle624. Derniére
consultation le 16/10,/2020.

19 A ce sujet voir: URL: https://europhilomem.hypotheses.org/3487. Derniére consultation le
16/10/2020.

20 URL: https://europhilomem.hypotheses.org/apropos/presentation-prasentation. Derniere
consultation le 16/10/2020.
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ce dissensus n’est pas synonyme de la fin des études décoloniales, en témoigne
Pintérét croissant, en France notamment, des chercheurs et chercheuses pour les
questions abordées par le groupe américain. II me semble d’ailleurs que les
diverses polémiques?® autour du « noyautage » des universités par la pensée
décoloniale — relayées par des journaux comme L’Express ou Le Point, pour ne
citer queux—, si elles reposent souvent sur des amalgames, des
incompréhensions, voire de la mauvaise foi, témoignent, bel et bien, de cet intérét

universitaire croissant pour les études décoloniales.

Drautre part, il m’apparait qu’a partir de 2008, émerge un nouvel axe de
réflexion autour de l'articulation de la colonialité du pouvoir et du genre dont
témoigne Pouvrage Género y Descolonialidad?? cosigné par Walter Mignolo et Maria
Lugones. Cet essai, a mon sens, ouvre la voie a un nouveau type de
questionnements fertiles en termes de productions intellectuelles et de
publications. J’aimerais alors, a titre d’exemple, citer de maniere non exhaustive
quelques ouvrages parus, depuis les années 2010, sur le continent américain,
développant ce nouvel axe de réflexion. Tour d’abord, en 2011, un essai collectif
intitulé Feminismos y Poscolonialidad. Descolonizando el feminismo desde y en Amirica
Latina®, se propose de réfléchir a Iarticulation du genre et de la colonialité et je
retiens, tout particulierement, de cette publication, le chapitre de Rita Laura
Segato, « Género y colonialidad: en busca de claves de lectura y de un vocabulario
estratégico descolonial »*%. Dans ce texte, la chercheuse argentino-brésilienne
entreméle deux cadres conceptuels, celui des études décoloniales et des études
intersectionnelles, pour faire du genre « une catégorie centrale capable d’éclairer
tous les aspects de la transformation imposée a la vie des communautés lorsque

celles-ci sont captées par le nouvel ordre moderne et colonial ». En 2012, le

21 Je pense, notamment, 2 la tribune «Les bonimenteurs du postcolonial, business en quéte de
respectabilité académique », signée par quelques représentants du Printemps républicain et publiée par
L’Express, suite au projet de créer, avec le soutien du CNRS, une chaire d’études postcoloniales, au
Conservatoire national des arts et métiers. URL: https://www.lexpress.fr/actualite/politique/les-

bonimenteurs-du-postcolonial-business-en-quete-de-respectabilite-academique 2112541 html.  Derniére
consultation le 16/10/2020.

22 Walter Mignolo, Matia Lugones, Isabel Jiménez Lucena, [et al.], Género y Descolonialidad, Buenos Aires,
Ediciones del Signo, 2008.

28 Karina Bidaseca et Vanesa Vazquez Laba, Feminismos y Poscolonialidad : descolonizando el feminismo desde y en
América Latina, Buenos Aires, Ediciones Godot, 2011.

24 Rita Laura Segato, « Género y Colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulatio
estratégico descolonial », in Feminismos y Poscolonialidad. Descolonizando el feminismo desde y en Ameérica latina, op.
vit., p. 17-48.

25 Ibid., p. 31. « categoria central capaz de iluminar todos los otros aspectos de la transformacién impuesta
a la vida de las comunidades al ser captadas por el nuevo orden colonial moderno ». Je traduis.

o)/ e


https://www.lexpress.fr/actualite/politique/les-bonimenteurs-du-postcolonial-business-en-quete-de-respectabilite-academique_2112541.html
https://www.lexpress.fr/actualite/politique/les-bonimenteurs-du-postcolonial-business-en-quete-de-respectabilite-academique_2112541.html

Introduction

groupe bolivien « Conexion Fondo de Emancipaciéon »?®, soutenu par
I’Ambassade Royale des Pays-Bas et par P’Agence Canadienne pour le
Développement International, publie un ouvrage collectif issu des Journées
d’Etudes les 3, 4, 5, 6 et 7 octobre 2011 intitulées « Pensando los feminismos en
Bolivia », se déroulant parallelement a La Paz, Cochabamba, Santa Cruz, Sucre et
Tarija. Ces Journées d’Etudes ont pour objectif de rendre compte de la pluralité
des féminismes en Bolivie, et d’offrir un cadre propice a I’élaboration dun
dialogue fécond entre eux, afin de construire une politique plurielle, participative
et inclusive permettant un changement effectif dans les rapports de pouvoir
genrés. Parmi les tables rondes proposées lors de ces Journées d’Etudes, I'une
d’elles se centre sur larticulation de la race, de la classe, et du sexe, dans un
contexte de domination coloniale, et utilise, entre autres, comme cadre théorique,
les propositions conceptuelles du groupe M/C/D. C’est ainsi que dans la
publication des actes de ces Journées d’Ftudes, Marfa Lugones signe un article
intitulé « Subjetividad esclava, colonialidad de género, marginalidad y opresiones
multiples »?7. En 2014, Breny Mendoza publie un ouvrage nommé Ensayos de
critica feminista en nuestra America®®, au sein duquel elle analyse la crise du féminisme
hégémonique latino-américain a partir des années 1990, et expose les principes
théoriques et critiques de l'apparition de nouvelles formes de féminismes,
s’appuyant sur les apports conceptuels du groupe M/C/D. En 2016, Lisa Disch?®
compile un ensemble de textes s’offrant comme un riche apercu des propositions
théoriques et analytiques de la pensée féministe, mettant a l’honneur des
théoriciennes de diverses régions du monde, et notamment d’Amérique latine.
Breny Mendoza y signe d’ailleurs un chapitre intitulé « Coloniality of gender and
power. From potcoloniality to decoloniality »%°, reprenant et enrichissant le
concept de colonialit¢ du pouvoir introduit dans la discussion par Anibal

Quijano. Plus récemment, Karina Ochoa Mufioz coordonne la publication de

26 Ce fond cherche 2 promouvoir des changements concrets en termes de relations de pouvoir de genre
en Bolivie, par I'intermédiaire d’une prise de pouvoir économico-politique des femmes et personnes ayant
diverses orientations sexuelles ou identités de genre. Il finance divers projets dans le pays et a créé un pole
de « Gestion de la Connaissance », organisant des séminaires, des forums et des ateliers visant I’échange, la
création et la diffusion d’études et de recherches sur le genre et les féminismes. Voir a ce sujet : Conexién
Fondo de Emancipacion, Pensando los feminismos en Bolivia, 1.a Paz, Conexién Fondo de Emancipacion,
2012.

27 Maria Lugones, « Subjetividad esclava, colonialidad de género, matginalidad y opresiones multiples »,
in Pensando los feminismos en Bolivia, op. cit, p. 129-140.

28 Breny Mendoza, Ensayos de critica feminista en nuestra América, México, Herder Editorial, 2014.
29 Lisa Disch, The Oxford Handbook of Feminist Theory, New York, OUP USA, 2016.

30 Breny Mendoza, « Coloniality of gender and power. From potcoloniality to decoloniality », in The
Oxford Handbook of Feminist Theory, gp. cit., p. 100-121.
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Pouvrage collectit intitulé Miradas en torno al problema colonial. Pensamiento anticolonial
Y feminismos descoloniales en los Sures globales®', regroupant divers apports réflexifs
relatifs a des pratiques générant une transformation effective des rapports de
dominations genrés, et prenant pour cadre conceptuel celui des études féministes

et décoloniales.

Du coté francais, en 2011, Les Cabiers du Genre publient un numéro intitulé
« Genre, modernité et "colonialité" du pouvoir »%2, reprenant a Walter Mignolo le
concept de différence coloniale, a Anibal Quijano celui de colonialité du pouvoir,
et a Enrique Dussel celui de transmodernité. Certes, dans leur texte introductif,
Maria Eleonora Sanna et Eleni Varikas concedent que «la colonialité fait peu de
place au genre »®3. Cependant, elles considerent que «les questions que |[le
concept de colonialité du pouvoir] pose pointent vers une voie propice a la
tentative de penser ensemble les histoires entremélées des subalternités »*4, de
penser «la difficulté des mouvements féministes de résister avec efficacité a la
rhétorique et aux pratiques néocoloniales qui sont en train de faire du sexisme et
de linégalité de sexe I'apanage de cultures "arriérées" »3%, et d’interroger la
maniere avec laquelle le genre a été au cceur du processus de classification et de
hiérarchisation ontologique et épistémique imposé par la colonisation. En 2015,
I'essai d’Hourya Bentouhami-Molino intitulé Race, Cultures, Identités. Une approche
féministe postcoloniale®® parait aux Presses Universitaires de France. S’il méle une
approche féministe a une approche principalement postcoloniale®’, pour montrer
comment le racisme s’est reconfiguré a l’heure de la mondialisation de
I’économie, la chercheuse convoque tout de méme les concepts du groupe
M/C/D, en citant, notamment, les patutions en langue anglaise de Walter
Mignolo. En 2016, Sabine Masson signe un ouvrage nommé Pour une critique
Sféministe décoloniale’®. Croisant I’histoire et les revendications des mouvements

indigenes au Mexique et en Honduras, 'apport des féminismes noirs, indigenes,

31 Karina Ochoa Mufioz, Miradas en torno al problema colonial, Ciudad de México, Akal, 2019.

32 Maria Eleonora Sanna et Eleni Varikas (coordination), « Genre, modernité et "colonialité" du

pouvoit », Cabiers du Genre, vol. 50 / 1, 2011.
33 [id, p. 9.

34 Loc. cit.

35 Ibid, p. 5.

36 Hourya Bentouhami-Molino, Race, Cultures, Identités, une approche féministe et postcoloniale, Patis, Presses
Universitaires de France -PUF, 2015.

37 Je note, notamment, les nombreuses références aux ouvrages de Gayatri Chakravorty Spivak, Edward
Said, Achille Mbembe, et de Homi K. Bhabha.

38 Sabine Masson, Pour une critique féministe décoloniale, Lausanne, Antipodes, 2006.
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subalternes et chicanos, ainsi que les concepts élaborés par le groupe M/C/D, elle
développe une critique féministe des relations coloniales de pouvoir et amorce
une réflexion relative a la transformation décoloniale des pratiques et des théories
des recherches féministes. En 2019, une toute premicre traduction en frangais
d’un écrit de Marfa Lugones est réalisée par Javiera Coussieu-Reyes et Jules
Falquet®. La méme année Francoise Verges publie son essai intitulé Un féminisme
décolonial. Si elle n’y cite pas explicitement les membres du groupe M/C/D, la
définition qu’elle y donne de la colonialité semble étre similaire a celle développée
par Anibal Quijano. Ainsi, je note que les concepts, élaborés par le groupe
M/C/D, sont réinvestis, complétés, entichis par des perspectives féministes, sur

le continent américain, mais également en France.

Cest donc dans le contexte, d’'une part, de I"émergence des études
décoloniales en France, et d’autre part, de Pentremélement de perspectives
féministes et décoloniales que s’inscrit mon travail de recherche. Plus
précisément, il s’insere dans un questionnement relatif au lien entre les
esthétiques artistiques et la colonialité, qui reste, il me semble, encore minoritaire,
tant dans le champ des études artistiques, que décoloniales*. Certes, des
initiatives voient le jour dans ce domaine, je pense, notamment, au groupe de
recherche Minoritart*? animé par Eddy Firmin, Catherine Cosaque, Fred Laforge
et Cecilia Brackmort. Je pense également a Iattention portée par I'Equipe de
Recherches sur les Rationalités Philosophiques et les Savoirs (ERRAPHIS), au
sein de I'Université Toulouse - Jean Jaures, aux savoirs institutionnellement
identifiés comme extérieurs a la philosophie, et notamment a ceux produits par
les Arts. Lors de I’école d’été « Philosophies européennes et décolonisation de la
pensée » de 2016, un atelier était d’ailleurs réservé aux pratiques artistiques
décoloniales. Cependant, il m’apparait, d’une part, que le lien entre Arts et études
décoloniales reste un domaine encore peu exploré, et d’autre part, que lorsqu’il
Iest, cette exploration prend rarement la forme d’analyses esthétiques. Cette

remarque me semble encore plus a propos dans le champ du théatre*2. En effet,

39 Matia Lugones, Javiera Coussieu-Reyes et Jules Flaquet (trad.), « La colonialité du gente », Les Cabiers du
CEDRETF. Centre d’enseignement, d’études et de recherches pour les études féministes, Université Paris Diderot — Paris
7, septembre 2019, p. 46-89.

40 Cette question est néanmoins abordée par le sociologue mexicain Rolando Vaquez. Voir : Rolando
Vaquez, Miriam Barrera, « Aesthesis decolonial y los tiempos relacionales Entrevista a Rolando
Vazquez », Calle 14, vol. 11 / 18, 2016, p. 76-94.

41 URL : http://minoritart.org/index.php/qui-sommes-nous/. Derniére consultation le 10/11/2020.

42 En effet, elle propose souvent une réflexion sur le manque de diversité dans la distribution théatrale, en
France, et sur la place des acteurs et actrices percus comme non blancs. Je pense notamment au livre
éclairant, sur cette question, de Sylvie Chalaye, Race et Thédtre. Voir : Sylvie Chalaye, Race et Thédtre, Atles,
Actes Sud Théatre, 2020.
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comme le souligne Isabelle Barbéris dans son ouvrage L'Art du politiquement
correct*3, ou dans son article « Dérives décoloniales de la scene contemporaine »*,
Pceuvre en elle-méme, le « contenu objectif du travail artistique »*5, sont souvent
évacués lorsqu’une perspective décoloniale®® est adoptée face a un spectacle de
théatre. Elle regrette alors que le questionnement autour de la légitimité des
créateurs a prendre la parole mette au second plan I'ceuvre et son contenu. Elle
prend pour exemple I'appel au boycott des spectacles de Brett Bailey, de Robert
Lepage ou encore de Kathryn Bigelow, important, selon elle, un contexte
conflictuel extérieur a Pceuvre. Elle constate, par ailleurs, qu'une telle perspective
renoue avec la notion d’auteur qui avait pourtant été mise a mal par les
structuralistes et notamment par Roland Barthes. Je tiens donc a préciser que si
les questions soulevées par un collectif comme « Décoloniser les arts | », relatives
a l'identification des « causes des absences, dénis, oublis et points aveugles dans la
représentation des racisé.e.s, et dans les formes de narration, de méthodologie ou
de formation dans les institutions artistiques et culturelles »*7, me semblent, a titre
personnel, légitimes, au risque de tomber dans le politiquement correct dont
Isabelle Barbéris fait la critique, ma recherche ne se situe pas dans ces
questionnements et s’en tient éloignée. En effet, indépendamment de l'identité
des créateurs et créatrices, elle se propose d’étudier les ceuvres dans leur
fonctionnement interne, dans leur économie esthétique, a I'aide des concepts
théorisés par les membres du groupe M/C/D et enrichis par 'apport des divers
féminismes.

J’aimerais alors, avant de préciser plus amplement mon objet spécifique
d’étude et la problématique qui a animé mon travail de recherches, différencier la
perspective décoloniale dune perspective postcoloniale, postmoderne ou de
gauche. J’aimerais également présenter quelques concepts élaborés par le groupe
M/C/D, ainsi que leurs critiques, modifications et complexifications, proposées

par des chercheuses adoptant des perspectives féministes et intersectionnelles.

43 Isabelle Barbéris, L.’Art du politignement correct, Paris, Presses Universitaires de France - PUF, 2019.

44 Tsabelle Barbéris, « Dérives "décoloniales" de la scéne contemporaine », Cifes, n°72, Presses
Universitaires de France -PUF, décembre 2017, p. 199-212.

45 Isabelle Barbétis, I’Art du politignement correct, op. cit., p. 13.

46 Je tiens tout de méme 2 signaler qu’lsabelle Barbéris n’entend pas par études décoloniales I'apport
théotique des membres du groupe M/C/D. En effet, clle ne fait jamais référence aux concepts
développés par les chercheurs et chercheuses du groupe, pas plus qu’elle n’en cite les auteurs et autrices,
et circonscrit les études décoloniales au manifeste des « Indigenes de la République » et aux déclarations
du collectif « Décoloniser les Arts!». Par ailleurs, ses remarques portent exclusivement sur le milieu
culturel et universitaire francais.

47 Leila Cukierman, Gertry Dambury et Francois Verges, Décolonisons les arts !, Patis, 1’ Arche, 2018, p. 11.

e )8 e



Introduction

Bien évidemment, je n’ai pas pour ambition de rendre compte exhaustivement de
Papport intellectuel de ce groupe de recherche : Pentreprise serait colossale et
périlleuse, chaque auteur ou autrice développant, a partir de la mise en commun
des réflexions issues de diverses disciplines, sa propre pensée. Il s’agit, seulement,
de définir quelques notions faisant consensus parmi les membres et leur servant

de socle conceptuel, tout en précisant le projet épistémique et utopique du
groupe.

Distinction entre les études décoloniales, postcoloniales postmodernes, et la
pensée de gauche

Tout d’abord, j’aimerais préciser que les études décoloniales ne sont pas
synonymes des études postcoloniales, pour deux raisons principales. La premicre
est d’ordre géographique et historique. Alors que les études décoloniales partent
d’expériences latino-américaines, les études postcoloniales prennent pour champ
de recherches les pays issus de la colonisation britannique et francaise. Or, la
colonisation de 'Amérique débute des le XVIe siecle, alors que les empires
britannique et francais prennent leur essor au XVIII¢ siccle et connaissent leur
apogée au XIXe¢ siecle. Ainsi, parce que le point de départ historico-géographique
est différent, les études postcoloniales s’intéressent prioritairement a ce que
Walter Mignolo et Enrique Dussel nomment, tous deux, la seconde modernité,
alors que cette « seconde phase de la modernité, autrement dit les Lumieres et la
Révolution Industrielle, fut secondaire pour Amérique latine »*8. Les études
décoloniales, contrairement aux études postcoloniales, postulent donc qu’une
premicre forme de modernité nait au XVIe¢ siecle, avec la « Découverte »* et la
conquéte de 'Amérique, et qu’elle rend possible la seconde. Walter Mignolo
qualifie, d’ailleurs, cette premiere modalité de la modernité de théo-politique, et la
seconde d’ego-politique. Le sémiologue argentin en distingue une troisieme qu’il
nomme organo-politique, au tournant des années 1945, mais j’aurai 'occasion d’y
revenir. Pour 'heure, je retiens ici que les auteurs décoloniaux se différencient des
auteurs postcoloniaux par leur ancrage historico-géographique. A tire d’exemple,
je pense, a la critique que Walter Mignolo®° fait de L.'Orientalisme d’Eward Said.
En effet, lorsque ce dernier affirme que 'Occident se définit en créant I’Orient,

48 Walter Mignolo, Historias locales-diserios globales : colonialidad, conocimientos subalternos y pensamiento fronterigo,
Madrid, Ediciones Akal, 2003, p. 79. «la segunda fase de la modernidad, la Ilustracién y la Revolucion
Industrial, fue secundaria en la historia de América latina ». Je traduis.

49 Les guillemets indiquent que jadopte ici, par ce terme, une petrspective moderne, coloniale et
curocentrée.

50 Walter Mignolo, « La colonialidad a lo largo y a lo ancho : el hemisferio occidental en el horizonte
colonial de la modernidad », in La colonialidad del saber : eurocentrismo y ciencias sociales Perspectivas
latinoamericanas, op. cit., p. 55-80.
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au XIXe siecle, Walter Mignolo objecte qu’une telle affirmation prend
uniquement en compte la seconde modernité, cette méme modernité reconnue
par PEurope, ainsi que les discours sur I’Autre fagonnés par la France et
I’Angleterre. Or, selon lui, la construction de cette Autreté prend sa source trois
siecles plus tot et Edward Said nie 'existence « du premier discours universaliste
avec lequel 'Europe construit Autre, tout en s’autodéfinissant »°1. Pour Walter
Mignolo, 'Occident ne nait pas en créant ’Orient, mais dans son rapport a
I’Amérique, en témoigne l'utilisation, par exemple, du terme Indes occidentales
pour qualifier le « Nouveau Monde »2. Le discours occidentaliste est donc

antérieur a celui qu’étudie Edward Said.

Le second facteur de différenciation entre les études décoloniales et
postcoloniales s’appuie sur le cadre théorique que chacune prend. Alors que les
penseurs et penseuses des études postcoloniales se réferent aux écrits
postmodernes et plus particulicrement a ceux de la French Theory, les études
décoloniales se proposent de mener un détachement épistémique par rapport a la
pensée (post)moderne, un delinking, dont j’aurais 'occasion de reparler. Ainsi,
bien que les études décoloniales et postcoloniales soient a différencier pour les
deux raisons que je viens d’exposer, il ne s’agirait pas non plus de les opposer,
dans la mesure ou il existe de nombreux points de rencontre et de dialogue entre

ces deux champs d’études.

Ensuite, jaimerais préciser que les études décoloniales ne se confondent
pas non plus avec les études postmodernes, bien que toutes deux offrent une
critique de la modernité. La postmodernité, présentée comme 'effondrement des
métarécits de légitimation du savoir, est percue, par Walter Mignolo, comme un
processus historique lors duquel la modernité rencontre ses propres limites. Le
discours postmoderne, toujours selon le sémiologue, peut étre compris comme
I'ensemble des critiques de la modernité, a partir des outils que cette méme
modernité a construits, qui « ne changent pas et qui ne permettent pas de changer

les termes de la conversation »%3. C’est en ce sens que Ramoén Grosfoguel qualifie

51 Damian Pachén Soto, «Nueva perspectiva filosofica en América Latina: el  grupo

Modernidad/Colonialidad », gp. ¢it., p. 20. « el primer discurso universalista con el cual Europa construye
al otro y se autocomprende a la vez ». Je traduis.

52 TLes guillemets indiquent que j’adopte ici, par ce terme, une petspective moderne, coloniale et
curocentrée.

58 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigne de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 78.
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la postmodernité de «critique eurocentrée de Deurocentrisme »**. Edgardo
Lander souligne, quant a lui, le fait que la critique postmoderne de la modernité,
contrairement a la critique décoloniale, ne met pas en évidence la
consubstantialité de la modernité et de la différenciation raciale de la population
mondiale, permettant Pappropriation inégalitaire des ressources, I'exploitation
salariale des personnes racisées, ainsi que I’hégémonie politique, militaire et
épistémique de ’'Occident. Par ailleurs, selon les membres du groupe M/C/D, la
critique postmoderne de la modernité, contrairement a la critique décoloniale,
reconduit la méme tendance a I'universalisation d’une histoire locale que celle
produite par la modernité. En effet, Edgardo Lander remarque que dans le
discours postmoderne «la crise de lhistoire européenne — assumée comme
universelle — se transforme en crise de toute I’histoire »%5. Enrique Dussel partage
les observations d’Egardo Lander en affirmant que les philosophes postmodernes
«sous la prétention de critiquer la modernité, en n’ayant pas conscience de la
localisation de leur propre discours |[...] retombent a nouveau, d’une maniere ou
d’une autre, dans la modernité »%6. Enfin, alors que la critique postmoderne de la
modernité est vécue sur fond de désillusion, de trahison des promesses des
Lumicres, et de peur de I'avenir, la critique décoloniale de la modernité nourrit
Iespoir de voir naitre «la possibilité de la décolonisation des sujets, des
imaginaires, des mémoires et des identités »*7, comme le signale Edgardo Lander.
Contrairement a la critique postmoderne, la critique décoloniale est synonyme
d’effervescence intellectuelle, sur fond d’une utopie : celle de voir advenir des
Histoires non racontées depuis I'unique prisme de la modernité, celle d’en finir,
une bonne fois pour toutes, avec la violence épistémique de la modernité. Ainsi,
pour les penseurs et penseuses du groupe M/C/D la critique postmoderne est
eurocentrée et reconduit la logique de la modernité, alors que la critique
décoloniale s’en détache grace a sa position d’extériorité vis-a-vis de la modernité

elle-méme.

54 Ramén Gtosfoguel, «Descolonizando los universalismos occidentales : el  pluriversalismo

transmoderno decolonial desde Aimé Césaire hasta los Zapatistas » in Santiago Castro-Gémez, Ramén
Grosfoguel (comp.). E/ giro decolonial. Reflexiones para una diversidad epistémica mis alli del capitalismo global.
Bogotd, Siglo del Hombre, 2007 p. 74. « es una critica eurocéntrica al eurocentrismo ». Je traduis.

55 Edgardo Lander, « Modernidad, colonialidad y postmodetnidad », Estudios Latinoamericanos, vol. 4 / 8,
1997,p. 45. « En estas visiones la crisis de la historia europea -asumida como universal-, se convierte en la
crisis de toda historia. La crisis de los metatrelatos de la filosoffa de la historia, [...] se convierte en la
crisis de todo futuro ». Je traduis.

56 Enrique Dussel, Filosoftas del Sur, descolonizacion y transmodernidad, México, Akal, 2015, p. 36. « Bajo la
pretensién de criticar la modernidad, al no tener conciencia critica de la localizacién de su propio
discurso, [...] de una u otro manera vuelven a caer en la modernidad ». Je traduis.

57 Edgardo Landet, « Modernidad, colonialidad y postmodernidad », op. cit., p.45. «la posibilidad de la
descolonizacién de sujetos, imaginarios, memorias, identidades ». Je traduis.
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Enfin, j’aimerais maintenant différencier les études décoloniales de la
pensée de gauche, en général, et plus particuliecrement, de la critique marxiste.
Selon Walter Mignolo, «la décolonialité n’est pas une pensée de gauche, [...] ce
qui signifie qu’elle est surtout une pensée autre, détachée de I'idéologie moderne
des Lumicres »*8. Autrement dit, selon Walter Mignolo, la pensée de gauche,
comme de droite d’ailleurs, prend idéologiquement racine dans ce qu’il nomme la
seconde forme de la modernité. Cette dernicre, qu’il qualifie également d’ego-
politique, articule I'idée de progres a celle d’émancipation et d’accumulation de
savoir et de techniques. Pour le dire en d’autres termes, a ’époque des Lumicres
apparait «lidée essentielle selon laquelle le progrés ininterrompu des
connaissances conduit a ’émancipation de ’THomme dans une société de plus en
plus libérée »%°. Cette accumulation de connaissances, doublée d’une conscience
réflexive, permettrait l'autonomisation de Iindividu, et en ce sens, son
émancipation par rapport aux diverses tutelles (religieuses, politiques,
idiosyncrasiques) qui le maintiennent dans un état d’hétéronomie. Le progres est
donc percu comme la réalisation de cette émancipation, tant individuelle que
collective, et sous-entend une conception téléologique de I'Histoire. Or, cette
notion d’émancipation introduite par les Lumicres est « partagée par les theses
tant marxistes que libérales »°, selon les penseurs et penseuses du groupe
M/C/D. En effet, si par thése libérale I'on entend une theése en faveur de la
liberté d’entreprendre et de la minimisation de lintervention de 'Etat dans le
domaine économique et social, au profit de la liberté de I'individu, alors il semble
bien que cette these soit hériticre, d’une certaine maniere, de la pensée des
Lumiéres et de son concept d’émancipation. Le marxisme vise lui aussi, bien
évidemment, un projet d’émancipation, en combattant Daliénation et
Iexploitation du prolétariat, au moyen de l’abolition des classes sociales, via
Iétatisation des moyens de production. Il partage une vision téléologique de
I'Histoire, postulant que le capitalisme n’est qu’une étape transitoire dans le
temps universel, celle succédant au féodalisme, et précédant la lutte des classes.
Plus globalement, si 'on entend par pensée de gauche, une pensée se jugeant elle-
méme progressiste, cherchant a mettre en place les conditions effectives d’une
égalité entre tous les citoyens et citoyennes, ainsi que davantage de justice sociale,
il apparait également que la pensée de gauche s’enracine dans celle des Lumicres

58 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigne de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 51-52.

59 Marc Gontard, Ecrire la crise, Lesthétique postmoderne, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2013,

p. 19.

60 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigne de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 42.
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et dans le concept d’émancipation. Of, selon les membres du groupe M/C/D, le
propre de la pensée décoloniale est d’opérer un détachement épistémique par
rapport a la modernité et a son cadre théorique et conceptuel. C’est d’ailleurs au
nom de ce détachement qu’Enrique Dussel emploie plus volontiers le terme de
libération que celui d’émancipation renvoyant, « a deux types de projets différents
qui sont toutefois reliés: la décolonisation politique ou économique et la
décolonisation épistémologique »°1. Parce que la pensée décoloniale cherche a se
libérer de 'hégémonie épistémique de la modernité, elle ne peut que prendre ses
distances avec une pensée, de gauche comme de droite, qui au contraire,
s’enracine dans l'idéologie des Lumicres et leur concept d’émancipation. Par
ailleurs, bien que les études décoloniales doivent beaucoup au marxisme,
notamment en termes d’analyses du systtme-monde et de la dynamique
expansionniste du capitalisme mondialisé, elles s’en détachent et critiquent
« fortement son universalisme abstrait, son eurocentrisme, sa philosophie de
I'Histoire, ainsi que son désintérét pour les considérations ethniques, discursives
ou symboliques »2?, comme le note Damian Pachén Soto. A ce sujet, Ramén

Grosfoguel affirme que :

Ce que Marx garde en commun avec la tradition philosophique occidentale c’est
que son universalisme, méme s’il surgit d’une localisation particuli¢re, dans ce cas-
la le prolétariat, ne problématise pas le fait que ce sujet en question soit européen,
masculin, hétérosexuel, blanc, judéo-chrétien, etc. Le prolétariat de Marx est un
sujet en conflit a Iintérieur de I'Europe, ce qui ne lui permet pas de penser en

dehors des limites eurocentrées de la pensée occidentale.®®

Ainsi, parce que le marxisme, selon Ramoén Grosfoguel, est eurocentré et
tend a universaliser une Histoire locale, a savoir I'Histoire européenne, tout

comme un type de sujet, et que les études décoloniales, au contraire, ont pour

o1 Ihid, p. 43.

62 Damiin Pachén Soto, «Nueva perspectiva filoséfica en América Latina: el grupo

Modetnidad/Colonialidad », gp. ¢it., p. 15. « fuertemente su universalismo abstracto, su eurocenttismo y su
filosoffa de la historia, a la vez que su descuido por los aspectos étnicos, discursivos, simbélicos ». Je
traduis.

63 Ramoén  Grosfoguel, « Descolonizando los  universalismos  occidentales : el pluriversalismo

transmoderno decolonial desde Aimé Césaire hasta los Zapatistas », gp. ¢it., p. 69. « Lo que Marx mantiene
en comun con la tradicién filoséfica occidental es que su universalismo, a pesar de que surge de una
localizaciéon particular, en este caso el proletariado, no problematiza el hecho de que dicho sujeto sea
europeo, masculino, heterosexual, blanco, judio-cristiano, etc. El proletariado de Marx es un sujeto en
conflicto en el interior de Europa; lo que no le permite pensar fuera de los limites eurocéntricos del
pensamiento occidental ». Je traduis.
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ambition de faire entendre les diverses Histoires locales sans que I'une devienne
hégémonique, le marxisme se différencie radicalement du projet décolonial®“.

La colonialité, la face cachée de la modernité

La colonialité du pouvoir, notion introduite pour la premiere fois dans la
discussion par Anibal Quijano®, est le point de départ conceptuel du groupe
M/C/D. 1l est important d’insister sur le fait que colonialit¢é du pouvoit,
autrement appelée, simplement, la colonialité, n’est pas synonyme de la
colonisation. Si certes, la colonisation est antérieure a existence de la colonialité,
cette derniere survit aux processus d’Indépendance et continue de travailler les
imaginaires et les structures sociales. J’aimerais reprendre et traduire les propos
de Nelson Maldonado Torres, qui me semblent assez éclairants sur cette
distinction. II dit :

Le colonialisme dénote une relation politique et économique au sein de laquelle la
souveraineté d’un peuple réside dans le pouvoir d’un autre peuple ou d’une nation,
ce qui constitue cette nation en empire. A la différence, la colonialité se référe a un
patron du pouvoir |[...] qui au lieu de se limiter a une relation formelle de pouvoir
entre deux peuples ou nations, se réféere a la forme avec laquelle le travail, la
connaissance, lautorité et les relations intersubjectives s’articulent entre eux a
travers le marché capitaliste mondial et Iidée de race. Ainsi, méme si le
colonialisme précede la colonialité, la colonialité survit au colonialisme. Elle reste
vivante dans les manuels scolaires, dans les critéres d’établissement d’un bon travail
académique, dans la culture, le sens commun, dans I'auto-image des peuples, dans

Paspiration des sujets et dans tant d’autres aspects de notre expérience moderne.56

Ainsi, la colonialit¢é du pouvoir est ce qu’Anibal Quijano nomme un
patron du pouvoir et que Walter Mignolo préfere nommer une matrice du

64 Je développe plus en profondeur cet argument dans la partie intitulée : « 1.5.2. Polémique sur I'aspect
moderne/colonial du marxisme ».

65 Anibal Quijano, « Colonialidad y modernidad-racionalidad », in Los Conguisadores, Bogota, Tercer
Mundo, 1992, p. 437-447.

66 Nelson Maldonado-Torres, « Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un
concepto » in Santiago Castro-Gémez y Ramoén Grosfoguel (comp.), E/ Giro decolonial. Reflexiones para una
diversidad  epistémica mds alla del capitalismo  global, Bogota, Siglo del Hombre Editores, 2007,
p. 131.« Colonialismo denota una relacién politica y econémica en la cual la soberanfa de un pueblo reside
en el poder de otro pueblo o nacién, lo que constituye a tal nacién en un imperio. Distinto a esta idea, la
colonialidad se refiere a un patrén de poder que [...] en vez de estar limitado a una relacién formal de
poder entre dos pueblos o naciones, mas bien se refiere a la forma como el trabajo, el conocimiento, la
autoridad y las relaciones intersubjetivas se articulan entre sf a través del mercado capitalista mundial y de
la idea de raza. Asi, pues, aunque el colonialismo precede a la colonialidad, la colonialidad sobrevive al
colonialismo. L.a misma se mantiene viva en manuales de aprendizaje, en el criterio para el buen trabajo
académico, en la cultura, el sentido comin, en la auto-imagen de los pueblos, en las aspiraciones de los
sujetos, y en tantos otros aspectos de nuestra experiencia moderna ». Je traduis.
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pouvoir. 11 s’agit d’un dispositif d’énonciation épistémique qui permet de justifier
Porganisation (néo)coloniale du pouvoir en créant ce que Walter Mignolo appelle
la différence coloniale. Cette dernicre peut se comprendre comme une
normalisation de la classification raciale de la population mondiale. I.’idée de race
consiste en une opération de classification et de hiérarchisation tant ontologique
qu’épistémique des étres humains. Cette opération se réalise en fonction des
criteres établis par ceux qui s’octroient le droit de classifier universellement :
autrement dit, leurs caractéristiques linguistiques, alphabétiques, religieuses,
épistémiques et phénotypiques sont érigées en modeles et les populations et
savoirs sont classifiés et hiérarchisés en fonction de ces modeles. Cette matrice
du pouvoir nait, selon Anibal Quijano, au XVIe¢ siecle, époque lors de laquelle les
Européens se sont octroyé le pouvoir d’énonciation universelle, pouvant définir,
en fonction de leurs propres critéres, ce que signifie ’humanité et qui sont ceux
qui y répondent ou qui s’y dérobent. C’est ainsi que ceux qu’ils nomment les
Indiens, autrement dit les peuples natifs du continent américain, tout comme les
Africains, sont exclus de P’humanité. Certes, Walter Mignolo rappelle comment il
existe, notamment lors de la Conférence de Valladolid, des défenseurs de
I’humanité des peuples natifs d’Amérique, cependant, méme ces défenseurs

concluent que ces peuples sont inférieurs aux Européens. Selon Walter Mignolo :

cette conclusion se justifiait entre autres par le fait que les Indiens n’avaient pas de
religion et que leurs croyances, de quelque type qu’elles soient, étaient assimilées a
I'ceuvre du Diable. D’autre part, les Indiens n’avaient pas d’écriture alphabétique,
ce qui conduisit a la conclusion qu’ils n’avaient pas d’histoire. Des caracteres
«superficiels » se transformérent en marqueurs visibles de leur infériorité : la
couleur de leur peau en contraste avec la paleur de la plupart des Espagnols [...]
faisait partie des plus évidents. On trouve ici le processus de construction de la
différence coloniale tant ontologique qu’épistémique |...].%7

Toujours selon Walter Mignolo, c’est cette classification et cette
hiérarchisation de la population qui sont a l'origine de la violence génocidaire
causant la mort de millions d’individus sur le continent américain. Or, il remarque
que ce génocide rend nécessaire le renouvellement d’une main d’ceuvre, ce qui
entraine I'afflux massif d’Africains esclavagisés. Ces personnes sont a leur tour
classées dans un ordre hiérarchique humain, et se voient attribuer une race et
«une place dans une généalogie des étres »®8. En d’autres termes, le racisme
devient une opération permettant d’institutionnaliser I'infériorité de certains étres,

87 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigue de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 108-109.

68 [ oc. cit.
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et c’est ce que Walter Mignolo nomme la colonialité de Iétre. Cette colonialité de
I’étre et le racisme «sont une seule et unique opératique cognitive »%°. Cette
colonialit¢ de létre est accompagnée de ce qu’Edgardo Lander nomme la
colonialité du savoir, c’est-a-dire d’une infériorisation épistémique systématique
de tout ce qui est extérieur a I'Hurope. En d’autres termes, les formes de
production de connaissances différentes de celles congues par I'Europe sont
invalidées, niées ou raillées. Concrétement, il s’agit de juger les populations non
européennes inaptes a produire de la pensée, de la connaissance, de l'intelligence,
de T’historiographie et de la culture™. Cette colonialité du savoir, résultant, au
méme titre que la colonialité de I’étre, de la colonialité du pouvoir, est donc ce
que Castro-Gémez nomme une violence épistémique. Seul un type de rationalité
et de philosophie, celui hérité, en somme des Lumicres, est considéré comme
valable, et les autres modalités de rationalité sont niées et infériorisées. Or, ce
processus de classification et de hiérarchisation, tant ontologique qu’épistémique,
a été naturalisé afin de dissimuler son caractere construit et historique. Cest cette
naturalisation qui explique que la colonialité du pouvoir continue de travailler les
imaginaires, les institutions ainsi que les relations intersubjectives, qu’elle ait

survécu aux Indépendances des pays anciennement colonisés.

Or, pour les penseurs et penseuses du groupe M/C/D, «la colonialité est
constitutive de la modernité, en ce sens qu’il ne saurait y avoir de modernité sans
colonialité, la rhétorique de la modernité et la logique de la colonialité deviennent
les deux faces d’'une méme monnaie »*. Cette affirmation rompt alors avec la
définition que la modernité donne d’elle-méme, avec une définition que les
membres du groupe M/C/D jugent eurocentrée. Cette définition consiste a
présenter la modernité comme la possibilité historique de I'émancipation de
I'individu, se réalisant par lintermédiaire de la réflexivité pensante, de la
rationalité du sujet, de la science et de l'accumulation de techniques et de
connaissances’. Une telle définition implique que la modernité soit synonyme de
progres et que I'Histoire universelle ait un sens, une direction, a savoir celle de la
réalisation effective de I’émancipation. I’idée sous-jacente d’une telle définition
consiste ainsi a penser que 'Europe, a partir du XVIII¢ siecle, offre les conditions
d’acces a cette émancipation et qu’elle sert alors de modele civilisationnel au reste

69 [ . cit.

70 Walter Mignolo, « Géopolitique de la sensibilité et du savoir. (Dé)colonialité, pensée frontalicre et
désobéissance épistémologique », Monvements, n°73, 2013, p. 181-190.

71 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigue de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 73.

72 A ce sujet voir : Habermas, Jurgen, Le Discours philosophique de la modernité, Paxis, Gallimard, 2011.
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de 'humanité. Pour les membres du groupe M/C/D, une telle définition
eurocentrée de la modernité occulte le fait que la rhétorique émancipatoire qui est
la sienne est permise grace a la colonialité du pouvoir. En effet, pour Walter
Mignolo, par exemple, « la modernité n’a pas seulement besoin de la colonialité :
elle est plutot constituée, aujourd’hui comme hier, par la colonialité. Il n’y a pas
de modernité sans colonialité »”3. Cette consubstantialité implique un
déplacement définitionnel de la modernité. En effet, celle-ci n’est plus percue
comme le processus historique de I’émancipation tant collective qu’individuelle,
mais comme une Histoire locale qui a réussi 2 gommer sa localité en prétendant
étre universelle. En d’autres termes, il s’agit « d’une époque historique, racontée
comme telle par des gens qui 'habitent avec leur corps en méme temps qu’ils
sont habités par elle, et qui sont habilités a la dire. La modernité est I’'Histoire
racontée par des sujets impériaux autorisés a la faire »”4. Pour parvenir a une telle
universalisation de lhistoire particuliecre de 'Europe, il a fallu, selon Walter
Mignolo, procéder a une double colonisation temporelle. L'une d’elles est dite
interne a ’Europe, et prend la forme de Pinvention du Moyen Age : un temps
dépassé et sombre, celui de I'ignorance et de 'obscurantisme qui se comprend en
opposition avec le temps présent, civilisé, celui de la modernité. IL’autre
colonisation temporelle est externe: il s’agit de linstitutionnalisation de la
différence coloniale/temporelle, par 'invention des primitifs. En d’autres termes,
il s’agit d’une négation de la contemporanéité des peuples non européens,
autrefois qualifiés de barbares, les reléguant dans un temps révolu, dans une étape
antérieure a celle de la civilisation humaine incarnée par 'Europe. Cette double
colonisation temporelle permet alors d’universaliser une époque particulicre a
I'Histoire européenne, en prétendant que le présent et le centre de la plancte se

trouvent en Europe.

Mais cette époque particulicre de I’'Histoire européenne, quelle est-elle ?
Selon les penseurs et penseuses des études décoloniales, elle est caractérisée par

Iémergence dun nouveau type d’économie, a savoir le capitalisme

73 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigue de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 77.

74 Ibid, p. 83.
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internationalisé”, rendu possible par la « Découverte »® et la colonisation de
IPAmérique et placant ’Europe au centre d’un nouveau marché international,
alors quelle en ¢était jusqualors a la périphérie””. Plus particulicrement,
«I'expropriation de la terre, Pexploitation massive du travail et la production des
maticres premieres a une nouvelle échelle »”® permettent au capitaliste, tel qu’on
le connait aujourd’hui, d’exister. Or, cette exploitation tant de la terre que de la
main d’ceuvre repose sur la logique de substituabilité des vies humaines™, permise
par la normalisation de la classification raciale de la population mondiale. C’est
bien au nom de la classification et de la hiérarchisation des étres et des savoirs
qu’une partie de ’humanité a été dépossédée de sa terre, réduite en esclavage,
exploitée pour produire de la mati¢re premicre. En d’autres termes, c’est bien la
colonialité du pouvoir qui permet a ’Europe de se hisser au centre d’un nouveau
marché international et d’accumuler ses richesses. Selon Walter Mignolo, « 'idée
méme de modernité a été inventée corrélativement a 'avénement de PEurope »#.
Or, si Pavenement de ’Europe repose sur la colonialité du pouvoir et que cet
avenement est corrélatif a la conceptualisation de la modernité, alors la colonialité
est constitutive de la modernité. Cependant, a aucun moment la rhétorique de la
modernité ne mentionne la colonialité comme lui étant constitutive, et en cela la
colonialité apparait comme la face cachée, dissimulée de la modernité. Walter

Mignolo remarque que « esclavagisme, I'exploitation et 'expropriation des terres

75 Plutdt que de capitalisme, Anibal Quijano patle de colonialité économique. En effet, selon lui, le terme
capitalisme est construit par une perspective moderne et eurocentrée, quand celui de colonialité
économique releve d’un prisme décolonial. Le terme « colonialité économique » met 'accent sur le fait
qu’une nouvelle économie émerge de I'expropriation des terres et de 'exploitation de la main d’ceuvre,
autorisées par la normalisation de la classification raciale de la population mondiale. En d’autres termes, ce
concept montre comment la colonialité du pouvoir génére une nouvelle forme d’économie que la
rhétorique moderne, sous la plume de Max Weber et de Karl Marx, par exemple, appelle capitalisme. En
lui-méme, le terme capitalisme ne montre pas comment I'introduction de I'idée de race génére un nouvel
ordre économique que nous connaissons toujours a I’heure actuelle, c’est pourquoi Anibal Quijano lui
préfere celui de colonialité économique. Par ailleurs, je tiens a signaler que pour Anibal Quijano la
colonialité¢ du pouvoir organise quatre sphere basiques de Iexistence, parmi lesquelles : 1/ le controle de
I’économie, 2/ le contrdle de l'autorité, 3/ le controle du genre et de la sexualité et 4/ le controle de la
connaissance et de la subjectivité. La colonialité économique est donc I'une des sphéres de Iexistence
organisée par la colonialité du pouvoir. A ce sujet voir : Anibal Quijano, « Colonialidad y modernidad-
racionalidad », gp.cit.

es guillemets servent a signifier que ce terme est issu d’une perspective moderne et coloniale.
761, illemets servent a signifi t tissud’ 1 ti d t colonial

77 Entique Dussel montre comment ’'Europe se tenait 2 Pécart du commerce avec la Chine, n’ayant pas
méme de monnaie d’échange. A ce sujet voir : Enrique Dussel, Politica de la Liberacion. Historia mundial y
¢ritica, Madrid, Editorial Trotta, 2007.

78 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigne de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 103.

79 Walter Mignolo et Pedro Pablo Gomez, Trayectorias de re-existencia :  ensayos en torno a la
colonialidad/ decolonialidad del saber, el sentir y el creer, Bogota, Facultad de Artes ASAB, 2015.

80 [ ¢ cit.
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ne sont pas relatés »%. Ces faits historiques sont « décrits comme des erreurs et
des exceptions, jamais ils ne sont concus comme résultant d’une logique de la
colonialité qui est indissociable du progres promu par la modernité »32. Ainsi la
colonialité est percue par les membres du groupe M/C/D comme la face cachée,
mais constitutive de la modernité, et c’est a ce titre quils parlent de

modernité/colonialité.

Pour Walter Mignolo et Enrique Dussel, cette modernité/colonialité
prend, depuis le XVIe¢ siecle, plusieurs formes. S’ils en distinguent trois, ces trois
formes de la modernité/colonialité ne recoupent pas la méme chose chez le
sémiologue et le philosophe. La premicre sur laquelle ils s’accordent tous deux est
ibérique, catholique et prise en charge par les royaumes du Portugal et d’Espagne
de 1500 a 1750 (de manicre approximative). Cette premicre phase est qualifiée de
théo-politique de la connaissance par Walter Mignolo et repose sur I'idée de la
supériorité de la chrétienté, c’est pourquoi, elle prend la forme d’une
évangélisation de ceux que Bartolomé de Las Casas nomme les barbares, a savoir
les peuples natifs d’Amérique. La seconde phase de la modernité/colonialité
identifiée par Walter Mignolo correspond a la supplantation du Portugal et de
I'Espagne par la France, I’Angleterre et ’Allemagne, au XVIIIe siecle et s’enracine
dans le protestantisme, la philosophie des Lumicres, ainsi que dans le positivisme.
Il n’est alors plus question de christianiser les barbares, mais de civiliser les
primitifs : il s’agit 1a, de la seconde forme de justification de Pordre colonial.
Walter Mignolo appelle cette seconde phase ego-politique de la connaissance.
Enfin, il identifie une troisitme modalité de la modernité/colonialité, prise en
charge par les Ftats-Unis, a partir de 1945. Cette derniére forme, qu’il nomme
organo-politique de la connaissance, se caractérise par une pluralité de centres
interconnectés par le méme type d’économie, a savoir le capitalisme libéral. Ce
dernier a pour effet, selon Walter Mignolo, la marginalisation économique,
politique et décisionnelle des populations anciennement colonisées, alors
qualifiées de sous-développées. Je précise que pour le sémiologue argentin, la
rhétorique de la salvation, du progres et du développement ne se succedent pas,
mais coexistent sous forme d’accumulation diachronique. Ce serait le discours
moderne fondé sur cette idée d’évolution qui tendrait a faire croire que chaque
¢tape remplace la précédente, alors obsoléte. Selon lui, au contraire, la théo-,
Iego- et organo-politiques de la connaissance se cotoient plus quelles ne se

81 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorigue de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 77.
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substituent. Quant aux deux autres formes de modernité/colonialité théorisées
par Enrique Dussel, je les exposerai bricvement lorsque je m’attacherai a définir

son concept de transmodernité.
Détachement épistémique, et transmodernité dusselienne

Ainsi, le présupposé principal des études décoloniales consiste a penser
que la colonialité¢, comprise comme une matrice du pouvoir créant une
classification et une hiérarchisation d’ordre ontologique et épistémique, est
constitutive de la modernité. Cela explique alors que la colonialité¢ perdure,
malgré les Indépendances des pays anciennement colonisés. C’est alors a ce titre
que le groupe M/C/D considere qu’une décolonisation ne doit pas se limiter a la
sphere économique et politique, mais qu’elle doit également étre une
décolonisation du savoir, de la connaissance, de la philosophie et de I’étre. Plus
encore, il n’y a pas, selon eux, d’issue au capitalisme, a ce qu’Anibal Quijano
nomme la colonialité économique, « sans une décolonisation de la connaissance
et de ’étre »83. Cette décolonisation vise, selon Walter Mignolo, a « démystifier et
a bloquer les conditions qui, dans le passé et le présent, ont rendu possible
Iexistence du colonisateur (les institutions, les catégories de pensées, des
sensibilités et des acteurs) pour rendre possible un avenir autre »¥. Selon le
sémiologue argentin, cette décolonisation doit s’entreprendre depuis
«Pexpérience de la marginalisation et de 'humiliation »%, depuis I'expérience de
la différence coloniale, depuis ce qu’Enrique Dussel nomme Dextériorité de la
modernité/colonialité. D’une part, cette décolonisation passe par la mise en
évidence de 'entremélement de la colonialité et de la modernité, de la partialité et
des limitations de la théo-, de I’ego- et de 'organo-politiques de la connaissance.
D’autre part, cette décolonisation du savoir et de I’étre prend la forme, selon les
membres du groupe M/C/D, d’un détachement épistémique : quand Anibal
Quijano patle de delinking, Walter Mignolo emploie le terme de désobéissance
épistémique. Pour le dire autrement, « il ne suffit pas de dénoncer le contenu de
la rhétorique de la modernité et la complicité qui la lie a la logique de la
colonialité. C’est, certes, une étape nécessaire, mais pas suffisante »®®. Une
décolonisation implique que «la géographie et I’histoire de la raison doivent
cesser d’étre monotopiques »®¥, il s’agit « d’apprendre a désapprendre, pour

82 Ibid, p. 55.
84 [oc. cit.

85 [oc. cit.

86 [bid, p. 124.

87 1 oc. cit.
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pouvoir apprendre de nouveau »%8. C’est pourquoi, le projet décolonial s’attache a
faire entendre des mémoires autres que celles recensées dans les archives
autoréférentielles de la modernité/colonialité, qui les a occultées, présupposant
qu’il existait des peuples sans Histoire, et valorisant uniquement « I’écriture
alphabétique, congue comme fondement de l'histoire et de I’épistémologie »%°. Ce
détachement épistémique peut se réaliser a partir de ce que Walter Mignolo
conceptualise comme une géo- et une corpo-politiques de la connaissance, a
savoir des ¢épistémologies de la fronticre, de lextériorit¢é de la
modernité/colonialité. 11 s’agit de légitimer et de valoriser « des formes de
pensées dévalorisées par les acteurs et les institutions, qui controlent les principes
de la connaissance »°, d’inverser la géographie de la raison «et l'idée selon
laquelle on ne puisse penser qu’a partir du cceur de Dépistémologie de la
modernité européenne — ce cceur qui s’est approprié le concept de raison »°L.
Cette revalorisation épistémique n’est pas synonyme de relativisme culturel qui
«joue la carte d’une soi-disant égalité entre les cultures »°2, dans la mesure ou elle
reconnait « les différentiels de pouvoir entre les cultures et les civilisations, établis
depuis 500 ans par ’'Occident »%3. Pour autant, elle vise une pluriversalité, c’est-a-
dire Iétablissement d’'un monde qui a aboli la différence coloniale et qui ne
repose ni sur la prétendue supériorité épistémique et ontologique de 'Occident ni
sur le culte du progres et encore moins sur la croyance «selon laquelle la
croissance économique est un bien pour tous »*, encourageant le rapport de
compétitivité entre individus et Etats-nations. Ainsi, la pluriversalité est un
horizon utopique reposant sur un idéal de société non compétitive, et souhaite
voir advenir une conversation interculturelle, riche en partage d’expériences et de
significations. C’est d’ailleurs parce que la pluriversalité est un projet utopique
cherchant a instaurer, a 'inverse du monologisme de la modernité/colonialité, un
dialogue horizontal entre les cultures et les civilisations qu’elle correspond a un
projet universel. Mais cette universalité n’est pas synonyme d’une pensée unique
ni d’un polycentrisme organisé autour d’un unique modele économique, a savoir
le capitalisme libéral. Il s’agit, au contraire, d'un monde au sein duquel coexistent
de nombreux mondes, d'un monde ou la diversité culturelle est acceptée et

88 Toc. cit.

89 Ihid., p. 125.
90 Thid., p. 70.

91 Ibid., p. 70-71.
92 Ihid., p. 54.

93 Loc. cit.

94 [ . cit.
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génere un dialogue fertile et horizontal entre les cultures. Ce monde est donc
pensé comme interépistémique, dialogique, autrement dit comme pluriversel, et
vise une vie harmonieuse. C’est ce projet épistémique et utopique qu’Enrique

Dussel nomme transmodernité.

Jaimerais alors, parce que ce concept est fondamental pour ma recherche,
le préciser davantage, et le différencier de celui employé par Rosa Rodriguez
Magda. En 1989, cette dernic¢re conceptualise pour la premicre fois le terme
transmodernité, sous forme de «synthese hégélienne entre modernité et
postmodernité, de manic¢re a transcender les limites de la modernité et de la
postmodernité »%. Il s’agit de reprendre les «récits modernes éthiques et
politiques en suspens (égalité, justice, liberté...), mais en assumant les critiques
postmodernes [...] pour continuer la modernité par d’autres moyens »%, selon
Antonio Luis Hidalgo-Capitan et Ana Patricia Cubillo-Guevara. Le projet
utopique transmoderne du philosophe de la libération est, quant a lui, tres
différent. En effet, il s’agit d’introduire un dialogue horizontal interculturel « en
opposition au monologue vertical de I’Occident »7, selon Ramoén Grosfoguel.
Autrement dit, il s’agit d’imaginer des mondes alternatifs a 'eurocentrisme de la
modernité/colonialité, fondés sur une critique décoloniale de cet eurocentrisme,
émanant de cultures subalternes, « du lieu épistémique des peuples colonisés dans
le monde entier »%8. Si Enrique Dussel partage la conceptualisation de Walter
Mignolo relative a la premiére modernité/colonialité, la seconde se déroule, pour
lui, de 1630 a 1688, dans les Provinces-Unies des Pays-Bas et est proprement
bourgeoise. La troisitme modernité est, quant a elle, anglaise et francaise, et
s’ancre tant dans la philosophie des Lumieres que dans la Révolution Industrielle,
tout en étendant le colonialisme en Asie et en Afrique. Ce n’est, selon lui, qua
partir de cette troisiéme forme de modernité/colonialité que 'Europe se place au
centre du marché mondial, ce n’est d’ailleurs qu’a partir de la Révolution
Industrielle que 'Empire chinois périclite. Ainsi, la domination économique de

I'Europe et sa centralité n’ont, pour lui, pas plus de deux cents ans, et c’est cette

95 Antonio Luis Hidalgo-Capitan et Ana Patricia Cubilla-Guevara, Transmodernidad y transdesarrollo, el
decrecimiento y el buen vivir como dos versiones andlogas de un transdesarrollo transmoderno, Huelva, Ediciones
Bonanza, 2016, p. 29. « una sintesis hegeliana entre modernidad y postmodernidad ». Je traduis.

96 [ oc. cit, « se transcienden los limites de la modernidad y de la postmodernidad y se retoman los retos
modernos éticos y politicos pendientes (igualdad, justicia, libertad...), pero asumiendo las criticas

postmodernas, [...] para continuar la modernidad por otros medios ». Je traduis.
97 Ramén Grosfoguel, «La descolonizacion de la  economia, politica y los estudios
postcoloniales :Transmodernidad, pensamiento fronterizo y colonialidad global », Tabula Rasa, 2000, p. 66.

« en oposicién al mondlogo vertical de Occidente ». Je traduis.

98 Loc. cit., « el lugar epistémico de los pueblos colonizados en todo el mundo ». Je traduis.
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toute relative (en termes temporels) domination qui explique la survivance de
cultures millénaires étrangeéres a la modernité/colonialité. Certes, ces cultures non
européennes ont été colonisées, mais elles ont été « plus exclues, dépréciées,
niées, ignorées qu’annihilées »°. C’est ce mépris et non cette annihilation qui a
permis que ces cultures millénaires « survivent en silence, dans 'obscurité, dans le
mépris simultané de ses propres élites modernisées et occidentalisées ». Or,
«cette extériorité niée, cette altérité toujours existante et latente indique
Iexistence d’une richesse culturelle insoupgonnée qui, lentement, renait comme
les flammes du feu des braises ensevelies par la mer de cendres centenaires du
colonialisme »°1. Ces cultures millénaires, parce qu’elles ne sont pas modernes,
«ne peuvent pas non plus étre post-modernes. Elles sont pré-modernes (plus
anciennes que la modernité), co-existantes a la modernité et bientot
transmodernes »°2. I’adjectif transmoderne renvoie alors a «cette radicale
nouveauté que signifie I'irruption [...] depuis PExtériorité altérative du toujours
Distinct, de cultures [...] qui assument des défis de la modernité et méme de la
post-modernité européo-nord-américaine, mais qui répondent depuis un autre
lieu »03. Ce lieu, c’est celui de leurs propres expériences culturelles, extérieures a
la  modernité/colonialité, susceptible d’offrir des solutions absolument
impensables depuis I'intérieur de la culture moderne. C’est donc, d’une part, le
constat que la centralité et '’hégémonie économique moderne n’ont pas plus de
deux cents ans, permettant ainsi a des cultures millénaires d’avoir survécu, et
d’autre part, la radicalisation de la notion d’extériorité théorisée initialement par
E. Levinas, qui servent de socle au concept de transmodernité. Ce dernier renvoie
a «un dialogue interculturel qui doit étre transversal, c’est-a-dire, qu’il doit partir

d’un autre lieu que le simple dialogue entre érudits du monde académique ou

9 Enrique Dussel, « Transmodernidad e interculturalidad (interpretacién desde la filosofia de la
liberacién) », p. 17, [en ligne], URL: https://ted.pucp.edu.pe/wp-
content/uploads/biblioteca/090514.pdf, derni¢re consultation le 22/10/2020. « excluidas, despreciadas,
negadas, ignoradas mas que aniquiladas ». Je traduis.

100 T ge. cit., « sobrevivieran en el silencio, en la oscuridad, en el desprecio simultineo de sus propias élites
modernizadas y occidentalizadas ». Je traduis.

101 T . cit, « Bsa “exterioridad” negada, esa alteridad siempre existente y latente indica la existencia de
una riqueza cultural insospechada, que lentamente renace como las llamas del fuego de las brazas
sepultadas por el mar de cenizas centenarias del colonialismo ». Je traduis.

102 T p¢. cit., « esas culturas tampoco pueden ser “post’-modernas, son pre-modetrnas (mis antigua que la
modernidad), coetafias a la modernidad y préximamente trans-modernas ». Je traduis.

103 T o cit, « quiere indicar esa radical novedad que significa la irrupcién, [...] desde Exterioridad
alterativa de lo siempre Distinto, de culturas [...] que asumen los desafios de la Modernidad, y aun de la
Post-modernidad europeo-norteamericana, pero que responden desde otro lugar ». Je traduis.
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institutionnellement dominant »%. Ainsi, cette transmodernité n’est pas a
comprendre comme une anti-modernité, ou comme le retour a une pré-
modernité, mais comme un projet utopique d’instauration d’un dialogue
horizontal interculturel, fondé sur une revalorisation épistémique de ce que la
modernité/colonialité a déprécié, afin de mettre a mal le différentiel de pouvoir
existant entre les diverses cultures et civilisations. L’horizon transmoderne ne
repose donc pas sur la volonté d’en finir avec la modernité, mais sur celle d’en
finir avec la colonialité, partant du principe que la modernité doit pouvoir
dialoguer, dans un échange enrichissant et mutuel, avec les autres cultures qu’elle

a, jusqu’alors, jugées inférieures.
Le genre, un impensé des études décoloniales ?

Je voudrais désormais faire mention des critiques émises par des
féministes, pour la plupart latino-américaines, aux théories et concepts proposés
par le groupe M/C/D que je viens d’exposer. Ces critiques mettent en évidence
les limites de la théorisation du groupe susnommé, relatives a la question du
genre et de ’hétéronormativité. A mon sens, c’est la mise au jour de ces limites
qui amene des féministes latino-américaines, telle que Marfa Lugones, Laura Rita
Segato ou encore, plus récemment, Breny Mendoza, a compléter les apports
conceptuels du groupe M/C/D. Certes, comme le signale Breny Mendoza,
Anibal Quijano, Walter Mignolo et Enrique Dussel « ont tenté, d’une certaine
maniere, d’introduire le genre dans leurs appareils conceptuels »% ; cependant,
selon elle, leurs propositions reconduisent une conception hétéronormée et
moderne du genre et du patriarcat. Il ne s’agit pas, pour autant, pour elle, de nier
I'apport considérable de leurs travaux a la recherche sociologique, ethnologique,
sémiologique ou philosophique, mais de compléter ou de complexifier ces
théories décoloniales par les apports de féminismes ayant radicalisé la notion
d’intersectionnalité. Cette complexification s’avere nécessaire pour Marfa
Lugones, selon qui, «il n’y a pas de décolonisation si on ne se défait pas de
I'introduction coloniale de la hiérarchie homme-femme, male-femelle »%, ou

104 Jhid., p.18. « Un didlogo intercultural deber ser transversal, es decit, debe pattir de otro lugar que el
mero didlogo entre los eruditos del mundo académico o institucionalmente dominante ». Je traduis.

105Breny Mendoza, «la Epistemologia del sur, la colonialidad del género y el feminismo
latinoametricano », in Aproximaciones criticas a las practicas tedrico-politicas del feminismo latinoamericano, Buenos
Aires, En la frontera, 2010, p. 20. « han intentado, de alguna manera, introducir el género en sus aparatos
conceptuales ». Je traduis.

106 Marfa Lugones, « Subjetividad esclava, colonialidad de género, matginalidad y opresiones multiples »,
in Pensando los feminismos en Bolivia, 1a Paz, Conexiéon Fondo de Emancipacion, 2012, p. 129. « No hay
descolonizacién si no se desliga de la introduccién colonial de la dicotomia jerarquica hombre-mujer,
macho-hembra ». Je traduis.
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selon Luis R. Delgado J. et Rebeca E. Madriz Franco, pour qui «les processus
libérateurs dans une grande partie de la plancte, et plus particulicrement en
Amérique latine, doivent étre des processus simultanément anticapitalistes,
décoloniaux et anti-patriarcaux »°7. Je voudrais alors, tout d’abord, souligner les
limites des concepts et approches proposés par Anibal Quijano, Walter Mignolo
et Enrique Dussel, limites mises en lumiere par les féministes latino-américaines.
Jaimerais, ensuite, mettre 'accent sur le fait que, pour elles, le genre n’est pas un
théme parmi d’autres au sein de la critique décoloniale, pas plus qu’il n’est un des
nombreux aspects de la domination dans la matrice coloniale du pouvoir, mais
quau contraire, il peut se concevoir comme «une catégorie centrale capable
d’illuminer tous les autres aspects de la transformation de la vie des
communautés soumises a I'ordre colonial et moderne »%8, comme le note Laura
Rita Segato.

Selon Marfa Lugones, philosophe et féministe argentine, également
membre du groupe M/C/D, si le patron global du pouvoir concu par Anibal
Quijano a le mérite de montrer comment le pouvoir capitaliste, eurocentré et
mondialisé s’organise autour de deux axes, a savoir la colonialité du pouvoir et la
modernité, il présente, néanmoins, des limites et n’est pas suffisant pour « rendre
compte de tous les aspects du genre »%. Je me propose alors de retracer les
principales limites du patron global du pouvoir d’Anibal Quijano quant a la
question du genre, limites mises au jour par Marfa Lugones et par Breny
Mendoza, pour ensuite montrer comment ce patron a été complété et
complexifié par Dapport des féminismes ayant radicalis¢é la notion
d’intersectionnalité. Pour ce faire, j’aimerais rappeler que la matrice coloniale du
pouvoir, selon Anibal Quijano, touche toutes les «spheres basiques de
Pexistence », qu’il classe ainsi: 1/ le controle de I’économie, 2/ le controle de
Pautorité, 3/ le contrdle du genre et de la sexualité et 4/ le contrdle de la
connaissance et de la subjectivité. Toutes ces spheres basiques de I'existence font,

pour Anibal Quijano, I'objet de luttes pour le controle de ce qu’il appelle « 'acces,

107 Tuis R. Delgado J. et Rebeca E. Madriz Franco, « Colonialidad del poder, patriarcado y
heteronormatividad en América latina », Revista venezolana de estudios de la mujer, vol. 19 / 42, 2014, p. 107.
«los procesos liberadores en buena parte del planeta, y en especifico en Latinoamérica, deben ser
procesos simultineamente anticapitalistas, descoloniales y despatriarcales ». Je traduis.

108 Rita Laura Segato, « Género y Colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulatio
estratégico descolonial », in Feminismos y Poscolonialidad. Descolonizando el feminismo desde y en América latina,
Buenos Aires, Godot, 2011, p. 17. « categoria central capaz de iluminar todos los otros aspectos de la
transformacion impuesta a la vida de las comunidades al ser captadas por el nuevo orden colonial
moderno ». Je traduis.

109 T ge. cit., « dar cuenta de todos los aspectos del género ». Je traduis.
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les ressources, et les produits »1°. C’est la théorisation de la troisieme sphere de
Pexistence qui m’occupe ici. Concernant ce controle du genre et de la sexualité,
Anibal Quijano dit qu’il repose sur extension du modele de la famille chrétienne
bourgeoise, et que cette extension implique, en termes de pratiques sexuelles, les

deux choses suivantes :

Dans tout le monde colonial, les normes et les modeéles formels-idéaux de
comportement sexuel, et par conséquent les modeles d'organisation familiale des
Européens, étaient directement fondés sur la classification « raciale » : la liberté
sexuelle des hommes et la fidélité des femmes a été, dans tout le monde
eurocentré, la contrepartie du « libre » [...] acces sexuel des hommes « blancs » aux
femmes «noires » et «indiennes » en Amérique, « noires» en Afrique et «de
couleur » dans le reste du monde dominé. En Europe, en revanche, la prostitution
des femmes était le pendant du modele familial bourgeois.11?

Or, I'imposition de ce modele familial renvoie a ce qu’Anibal Quijano
nomme «le controle de I'acces sexuel, de ses ressources et de ses produits »'12.
Autrement dit, pour lui, les ressources sont les ressources économiques tirées de
la commercialisation de la sexualité des femmes et les produits sont, quant a eux,
a comprendre en termes de plaisir et de descendance. Selon Marfa Lugones,
'utilisation d’un tel type de vocabulaire et de raisonnement, non seulement, est
une réduction problématique du genre aux seules pratiques sexuelles et au modele
familial, mais en plus, repose sur un sexisme et une hétéronormativité, dans la
mesure ou Anibal Quijano établit certains présupposés « quant a qui controle

P'acceés et qui est per¢u comme ressource »13. La philosophe argentine dit, en
effet :

Quijano semble prendre pour acquis que la lutte pour le contréle du sexe est une
lutte entre hommes, et qu’ils luttent pour controler des ressources, qui, elles, sont

les femmes. Les hommes ne semblent pas non plus étre considérés comme des

110 Anibal Quijano, « Colonialidad del poder y clasificacion social », in Cuestiones y Horizontes: de la
dependencia histérico-estructural a la colonialidad/ descolonialidad del poder, Buenos Aires, CLACSO, Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales, 2014, p. 322. « accesos, recursos, productos ». Je traduis.

111 T pe. ¢it, « En todo el mundo colonial, las normas y los patrones formal-ideales de comportamiento
sexual de los géneros y en consecuencia los patrones de organizacién familiar de los “europeos” fueron
directamente fundados en la clasificacién “racial”: la libertad sexual de los varones y la fidelidad de las
mujeres fue, en todo el mundo eurocentrado, la contrapartida del “libre”[...] acceso sexual de los varones
“blancos” a las mujeres “negras”e “indias,” en América, “negras”en el Africa y de los otros “colores”en el
resto del mundo sometido. En Europa, en cambio, fue la prostitucién de las mujeres la contrapartida del
patr6on de familia burguesa ». Je traduis.

112 Thid., p. 312. « el control del acceso sexual, sus recursos y productos ». Je traduis.

113 Maria Lugones, « Colonialidad y Género : hacia un feminismo descolonial », op. cit., p. 23. « respecto a quien
controla el acceso y quienes son constituidos como “recursos” ». Je traduis.
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« ressources » dans les rencontres sexuelles. Et il ne semble pas non plus que les

femmes luttent pour controler I'acces sexuel 114

Ensuite, Anibal Quijano reconduit une conception binaire et biologique

des sexes. Il dit, notamment :

Les mouvements féministes et le débat sur la question du « genre » ont amené de
plus en plus de personnes a admettre que le genre est une construction mentale
fondée sur les différences sexuelles, qui exprime des relations patriarcales de
domination et vise a les légitimer. Certains proposent actuellement que, par
analogie, 'on pense la « race » comme une autre construction mentale, fondée sur
les différences de « couleur ». Ainsi, le sexe serait au « genre » ce que la « couleur »
serait a la « race ». Cependant, il existe entre les deux équations une différence
irréductible. La premicre renvoie au réel, ce qui n’est pas du tout le cas de la
seconde. Premiérement, le sexe et les différences sexuelles existent réellement.
Deuxiemement, ils constituent un sous-systeme a 'intérieur du systeme d’ensemble
que nous connaissons comme 'organisme humain, de méme que la circulation du
sang, la respiration, la digestion, etc. C’est-a-dire qu’ils font partie de la dimension
« biologique » de la personne. Pour cette raison, ils impliquent, troisiémement, un
comportement « biologique » différencié entre sexes différents. Quatriémement, ce
comportement biologique différencié est lié, avant tout, a une question vitale : la
reproduction de lespece. L'un des sexes insémine et féconde, l'autre ovule,
congoit, accouche, allaite, etc. En somme, la différence sexuelle implique un
comportement, c’est-a-dire un role biologique différencié. Le fait que le « genre »
soit une catégorie dont I'explication ne peut en aucune manicre s’épuiser et encore
moins se légitimer par la ne signifie pas pour autant qu’il n’y ait pas un point de
départ « biologique » dans la construction intersubjective de I'idée de « genre ». 1l

n’en est rien pour les rapports entre « couleur » et « race » 115

Le propos d’Anfbal Quijano consiste donc a penser que la couleur de peau
est une invention eurocentrique, moderne et coloniale pour naturaliser et
biologiser la « race », en dissimuler le caractére construit, contrairement au sexe
qui, lui, existerait, serait naturel et biologique. Je remarque par ailleurs qu’il définit
ce sexe en fonction de la capacité de reproduction des étres: est considéré
comme femme un individu susceptible d’avoir un ovule fécondé, d’enfanter et
d’allaiter. Or, cette bicatégorisation des étres entre femmes et hommes et cette
naturalisation et biologisation du sexe me semblent assez problématiques et

sujettes a polémique. En effet, d'une part, comme le précise Marfa Lugones,

114 T oc. cit., « Quijano patece dar por sentado que la disputa por el control del sexo es una disputa entre
hombres, sostenida alrededor del control, por parte de los hombres, sobre recursos que son pensados
como femeninos. Los hombres tampoco parecen ser entendidos como “recursos” en los encuentros
sexuales. Y no parece, tampoco, que las mujeres disputen ningun control sobre el acceso sexual ». Je
traduis.

115 Anibal Quijano, « Race et colonialité du pouvoit », Mouvements, vol. 51 / 3, 2007, p. 113.

o7/ e



Introduction

reprenant les remarques de Julie Greenberg dans Dilemas de Deficinion, cette
bicatégorisation exclut les personnes intersexuées. Selon Vincent Guillot!®, alors
que le corps médical annonce un chiffre compris entre 1 et 4%, 10 % de la
population mondiale peut, en réalité, étre dite intersexuée dans la mesure ou
I'intersexualité’” désigne « toute personne ne correspondant pas aux standards
morphologiques du male ou de la femelle »8. Ainsi définie, une personne
intersexuée peut étre dotée de chromosomes XXY, ou présenter des variations
par rapport aux standards, en termes anatomiques, gonadiques ou hormonaux.
Comme I'explique Vincent Guillot, cette variation n’est pas une pathologie ou

une anomalie :

Nous ne sommes pas des hommes ou des femmes raté.e.s qu’il faudrait a tout prix
faite entrer dans le binarisme sexuel, mais bien des individus normalement
configurés au méme titre que ceux qui ont un corps, un patrimoine génétique, des
flux hormonaux et un genre conformes a la masculinité ou a la féminité admise en
Occident. [...] L’intersexualité ne peut donc pas étre un handicap ou une

maladie. 119

Il me semble donc que la définition qu’Anibal Quijano donne du sexe,
exclut de facto les personnes intersexuées, et sous-entend alors que ces personnes
sont des anomalies. De plus, Iaffirmation consistant a dire que le sexe existe
naturellement, qu’il ne s’agit pas, contrairement a la couleur de peau, d’une
construction sociale, appelle grandement, 2 mon sens, a étre remise en question.
Premierement, je voudrais rappeler que les personnes intersexuées sont souvent
contraintes de subir des interventions chirurgicales ou un traitement hormonal,
afin de pouvoir correspondre aux criteres de différenciation entre hommes et
femmes. Ainsi, on considére qu'entre « 1 a 2% des enfants naissant avec des

caractéristiques de sexe indéterminées sont "corrigés " par le corps médical en

116 [ ’article sur lequel je m’appuie est signé du nom de Vincent Guillot qui se prénomme désormais Satita
Guillot.

117 Vincent Guillot utilise le terme intersexualité. On trouve également le terme d’intersexuation pour
désigner le fait d’étre une personne intersexuée. Il me semble alors que le terme d’intersexualité renvoie a
une identité contrairement a celui d’intersexuation, mais cette question mériterait d’étre creusée. Par
ailleurs I'appellation fait débat entre personnes concernées et dans le corps médical. Depuis 2005, le terme
d’intersexuation (ayant lui-méme remplacé celui d’hermaphrodisme) a été supplanté par celui de
« Désordre du Développement sexuel », sous la pression de la plus influente association américaine de
personnes intersexuées. Pour autant, il n’y a pas consensus autour de ce terme, dans la mesure ou le terme
«désordre » est attaché a I'idée d’une pathologie. Le terme « variation du développement sexuel » est
également utilisé.

118 Vincent Guillot, « Intersexes : ne pas avoir le droit de dite ce que 'on ne nous a pas dit que nous
étions », Nouvelles Questions Féministes, Vol. 27, Editions Antipodes, 2008, p. 40.

119 Tid, p. 41,
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fonction de la décision des médecins quant au "vrai " sexe de cet enfant »2°. Or,
cette intervention chirurgicale montre bien qu’il s’agit de corriger « toutes les
occurrences qui risqueraient d’invalider les prémisses essentielles selon lesquelles
il y aurait deux sexes naturels existant dans un domaine pré-social »2*. Plutét que
d’accepter I'idée que la binarité des sexes est construite sociétalement, plutot que
de reconnaitre que des corps se soustraient, dans leur matérialité, a cette
bicatégorisation, plutoét que d’avouer qu’il n’y a pas uniquement deux sexes
distincts, le corps médical mutile des étres, leur impose des traitements lourds aux
conséquences psychiques et physiologiques parfois désastreuses. Par ailleurs,
depuis quelque temps, de nombreux travaux scientifiques se penchent sur les
criteres d’établissement du sexe. Il en résulte qu’il n’y a pas un seul et unique
critere permettant de le désigner. En effet, afin d’établir le sexe, il existe une
pluralité de données biologiques telles que :

les marqueurs chromosomiques ou hormonaux, la présence de gonades, des
organes génitaux externes ou internes, mais aussi des caractéristiques physiques
secondaires (poitrine, pilosité, taille des hanches...) et des capacités particulieres
(porter des enfants, pénétrer un orifice).122

Pour comprendre cette pluralité et cette complexité, jaimerais reprendre
divers exemples donnés par Anne Fausto-Sterling??3. Le premier concerne le
Comité International Olympique (CIO) qui exigeait, jusquen 1968, que les
candidates défilent nues pour attester de leur féminité. Si elles avaient un vagin et
de la poitrine, elles étaient considérées comme femmes. Cependant, les plaintes
des candidates et accumulation de cas ambigus a amené le CIO a changé les
modalités de détermination du sexe, en recourant au test ADN, qui, lui encore,
n’était pas infaillible. Anne Fausto-Sterling cite notamment le cas de Marfa
Patino, disqualifiée aux Jeux Olympiques de 1988, apres un test génétique
attestant qu’elle était dotée d’'un chromosome Y. Marfa Patino, refusant d’étre
interdite de jeux, multiplie les visites chez des médecins. Le corps médical lui
explique alors qu’elle possede des testicules occultés par ses levres vulvaires, qui
ont produit de 'cestrogene ayant permis a ses seins de se développer, a sa taille de
s’affiner et a ses hanches de s’élargir, en somme, lui conférant tous les attributs
considérés comme féminins. Apres une longue bataille juridique, elle obtient

120 Taure Bereni, Sébastien Chauvin, Alexandre Jaunait, Anne Revillard, Introduction anx étndes sur le genre,
Bruxelles, De Boeck Supérieur, 2012, p. 37.

121 1 o, cit.
122 [4id. p. 36.

123 Anne Fausto-Stetling, Cuerpos sexnados, Barcelona, Melusina, 2006.
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aupres du CIO de concourir dans la catégorie femme. Anne Fausto-Sterling
raconte également I'histoire de Levi Suydam, datant de 1843. Assigné homme 2 la
naissance, et jouissant alors, aux Etats-Unis, du droit de vote, 'un de ses voisins
I'accuse de ne pas étre un homme, et de ne pouvoir ainsi ni voter, ni se faire élire.
Levi Suydam est alors ausculté par un médecin nommé William Barry qui certifie
la présence d’un phallus et de testicules, mais découvre également que son patient
a des menstruations, un orifice vaginal, les hanches larges et les épaules étroites,
typiques des caractéristiques attribuées au sexe féminin. Anne Fausto-Sterling
évoque ensuite d’autres personnes, notamment des individus ayant des
chromosomes XX, un utérus, des ovaires, mais pas de poitrine et un phallus et
des testicules ; des individus ayant des chromosomes XY, des testicules internes,
un vagin et de la poitrine ; ou encore des individus ayant un testicule et un ovaire,
des ovaires et des testicules. Ce travail de recherche conduit alors Anne Fausto-

Sterling a conclure que :

Nos corps sont trop complexes pour nous fournir des réponses définitives sur les
différences entre les sexes. Plus nous cherchons une base physique simple pour le
sexe, plus il devient clair que le "sexe" n’est pas une catégotie purement
physique.t?4

C’est alors que, selon elle, «les males et les femelles sont situés aux
extrémités d'un continuum biologique, mais il existe de nombreux autres corps
[...], qui combinent des composantes anatomiques classiquement attribuées a I'un
ou lautre pole»?s. Or, cette idée de continuum du sexe est chargée
d’implications : elle sous-entend que la nature, la biologie, offre plus de deux
sexes et que la binarité des sexes entre hommes et femmes n’est autre qu’une

construction sociale. Anne Fausto-Sterling dit :

Les implications de mon idée d'un continuum sexuel sont profondes. Si la nature
nous offre vraiment plus de deux sexes, alors nos notions actuelles de masculinité
et de féminité sont des présomptions culturelles.126

124 Thid. p. 19. « nuestros cuerpos son demasiado complejos para proporcionarnos respuestas definidas
sobre las diferencias sexuales. Cuanto mas buscamos una base fisica simple para el sexo, mas claro resulta
que «sexo» no es una categorfa puramente fisica ». Je traduis. La traduction francaise de cet ouvrage existe,
mais je n’étais en possession que de la version espagnole, au moment de ma rédaction. J’invite alors le
lecteur ou la lectrice a consulter : Anne Fausto-Sterling, Oristelle Bonis et Francoise Bouillot, Corps en tous
genres, Paris, La Découverte, 2012.

125 Tbid. p.48. « Machos y hembras se sitdan en los extremos de un continuo biolégico, pero hay muchos
otros cuerpos, [...| que combinan componentes anatémicos convencionalmente atribuidos a uno u otro
polo ». Je traduis.

126 T oc. ct, « Las implicaciones de mi idea de un continuo sexual son profundas. Si la naturaleza
realmente nos ofrece mas de dos sexos, entonces nuestras nociones vigentes de masculinidad y feminidad
son presunciones culturales ». Je traduis.
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Ainsi, si le sexe, compris dans sa binarité, est le produit de présomptions
culturelles, et non de la nature, alors le sexe (binaire) est construit par le genre,
autrement dit le sexe est déja du genre. Anne Fausto-Sterling dit dailleurs que
« seulement notre conception du genre, et non la science, peut définir notre sexe.
Clest de plus, notre conception du genre qui affecte la connaissance du sexe
produite par des scientifiques en premier lieu »*?7. Ainsi, non seulement le sexe,
compris comme une binarité entre hommes et femmes « ne se trouve pas a I’état
pur, prét a Pemploi »?8 dans la nature, comme le souligne Christine Delphy, mais
en plus, le genre influence la maniere avec laquelle les scientifiques vont analyser
les données qu’ils traitent: les personnes intersexuées, par exemple, ont
longtemps (et toujours, parfois) été considérées comme des erreurs, des
anomalies de la nature par le corps médical. De plus, Anne Fausto-Sterling
montre comment la biologie, considérée comme une science de la nature, donc
du vrai, de ce qui existe réellement, contribue a naturaliser la binarité des sexes en
la prenant pour objet. En étudiant la binarité des sexes, cette science de la nature
présuppose et pose donc 'existence biologique de cette binarité, la construit tout
en prétendant ’élucider. La biologie en tant que science participe ainsi de la
naturalisation du sexe binaire, et dissimule alors sa construction sociale. Ce
détour par les analyses d’Anne Fausto-Sterling m’a alors permis de révéler le
caractere problématique des propos d’Anibal Quijano prétendant que « le sexe et
les différences sexuelles existent réellement |[...] qu’ils font partie de la dimension
biologique de la personne »?°. En ayant montré que le sexe peut se lire comme
construit par le gente, qu’il ne se trouve pas dans sa binarité homme/femme dans
la nature, et qu’il est davantage a comprendre en termes de continuum, il me
semble que jexpose alors les présupposés genrés d’Anibal Quijano dans son
traitement du sexe, présupposés que critiquent ostensiblement Marfa Lugones et
Breny Mendoza. Selon elles, Quijano accepte, sans s’en rendre compte, les
prémisses patriarcales, hétérosexistes et eurocentrées sur le genre. C’est pourquoi,
tout en reconnaissant 'importance du concept de colonialité du pouvoir introduit
dans la discussion par Anibal Quijano, Marfa Lugones se propose d’enrichir, de
complexifier ce cadre de pensée par les apports des féminismes insistant sur le
concept d’intersectionnalité. Elle dit :

127 Tbid., p. 17. « s6lo nuestra concepcién del género, y no la ciencia, puede definir nuestro sexo. Es mas,
nuestra concepcion del género afecta al conocimiento sobre el sexo producido por los cientificos en
primera instancia ». Je traduis.

128 Christine Delphy, L’Enneni principal 2. Penser le genre, Paris, Sillepse, 2001, p. 3.

129 Anibal Quijano, « Race et colonialité du pouvoir », gp. cit, p. 113.
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Je meéne des recherches qui rassemblent deux cadres d'analyse qui n’ont pas été
suffisamment explorées ensemble. D'une part, il s’agit de I'important travail sur le
genre, la race et la colonisation mené par les féminismes des femmes de couleur
aux Ftats-Unis, par les féminismes des femmes du tiers monde [...]. Ces cadres
analytiques ont mis l'accent sur le concept d'intersectionnalité et ont démontré une
exclusion historique et théorico-pratique des femmes non blanches des luttes
libératrices menées au nom des femmes. L'autre cadre est celui introduit par Anibal
Quijano et qui est au cceur de son analyse du modele de pouvoir mondial
capitaliste. Je fais référence au concept de colonialité du pouvoir qui est au cceur
des travaux sur la colonisation du savoir, de I'étre et de la décolonialité. Entrelacer
les deux fils d'analyse conduit 2 ce que j'appelle, provisoirement, "le systéme
colonial modetne du genre ". Je crois que cette compréhension du gente est
présupposée dans les deux cadres d'analyse en termes généraux, mais n'est pas
expressément explicitée, ou du moins pas dans la direction que j'estime nécessaire
pour révéler 1'étendue et les conséquences de la complicité de la Colonialité et du
genre qui motivent cette enquéte. [...] Je présente et complique le modeéle de
Quijano, car celui-ci nous donne, avec la logique des axes structurels, une bonne
base a partir de laquelle comprendre les processus entrelacés de la production de

race et de genre. 130

Ainsi, selon Marfa Lugones, la théorisation de la colonialité et de
I'intersectionnalité se completent 'une I'autre, comblant leurs failles ou breéches
respectives. Pour elle, les études intersectionnelles ont, en effet le mérite de
rompre avec des féminismes qui n’ont pas explicité les connexions entre le genre,
I’hétérosexualité et «la race »31. Elles prennent ainsi leurs distances avec des
féminismes qui ont exclusivement centré leurs combats et leurs théorisations
contre un essentialisme faisant des femmes, entre autres choses, des étres faibles,
fragiles corporellement et mentalement, des étres sexuellement passifs, cantonnés
a leur maternité au sein de Pespace privé. Ces féminismes tendent, selon Maria
Lugones, a universaliser la femme blanche bourgeoise, et donc a uniformiser la

130 Maria Lugones, « Colonialidad y Género », Tabula Rasa, n°9, 2008, p.77. «Llevo a cabo una
investigacién que acerca dos marcos de analisis que no han sido lo suficientemente explorados en forma
conjunta. Por un lado, se encuentra el importante trabajo sobre género, raza y colonizacién que constituye
a los feminismos de mujeres de color de Estados Unidos, a los feminismos de mujeres del Tercer Mundo,
[...]. Estos marcos analiticos han enfatizado el concepto de interseccionalidad y han demostrado la
exclusion histérica y tedrico-practica de las mujeres no-blancas de las luchas liberatorias llevadas a cabo en
el nombre de la Mujer. El otro marco es el introducido por Anibal Quijano y que es central a sus analisis
del patréon de poder global capitalista. Me refiero al concepto de la colonialidad del poder, que es central al
trabajo sobre colonialidad del saber, del ser, y descolonialidad. Entrelazar ambas hebras de analisis me
permite llegar a lo que estoy llamando, provisoriamente, « el sistema moderno-colonial de género ». Creo
que éste entendimiento del género esta presupuesto en ambos marcos de analisis en términos generales,
pero no esta expresado explicitamente, o en la direccién que yo considero necesaria para revelar el alcance
y las consecuencias de la complicidad con él que motivan esta investigacion. [...] Presento y complico el
modelo de Quijano porque nos brinda, con la légica de ejes estructurales, una buena base desde la cual
entender los procesos de entrelazamiento de la produccion de raza y género ». Je traduis.

131 Les guillemets permettent de mettre en évidence que la race est construite socialement.
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catégorie « femmes», en omettant les femmes de couleur et des classes
populaires. C’est a ce titre qu’Adrienne Rich parle d’ailleurs de « solipsisme
blanc »32 et que Deborah King, par son concept de « péril multiple »33, met en
lumiere le fait que les femmes ne sont pas soumises a un patriarcat abstrait, mais
se trouvent a lintrication de différentes formes de domination. Le terme
d’intersectionnalité pour désigner cette intrication est proposé par Kimberlé
Crenshaw. Il permet de mettre au jour I'invisibilité des femmes de couleur et des
classes populaires dans les mouvements féministes, et l'entremélement du
racisme, du classisme et du sexisme. Selon Marfa Lugones, l'intersectionnalité
révele ainsi « ce qui se voit quand les catégories comme celles de genre et de race

se conceptualisent séparément 'une de l'autre »34. Elle dit :

Kimberlé Crenshaw et nous, d'autres femmes féministes de couleur, avons soutenu
que les catégories ont été comprises comme homogenes et qu'elles choisissent la
dominante comme leur norme ; par conséquent, la « femme » sélectionne les
femmes bourgeoises blanches hétérosexuelles comme norme, «l'homme »
sélectionne les hommes bourgeois blancs hétérosexuels, « les noirs » choisissent les
hommes noirs hétérosexuels, et ainsi de suite. Ensuite, il devient logiquement clair
que la logique de la séparation catégorique déforme les étres sociaux et les
phénomenes qui existent a l'intersection |...]. A lintersection entre « femme » et
«noire », il y a une absence ou la femme noire devrait étre précisément, parce que
ni la catégorie « femme » ni la catégorie « noir » ne l'incluent. L'intersection nous
montre un vide. Par conséquent, une fois que l'intersectionnalité nous montre ce
qui est perdu, il nous reste la tiche de reconceptualiser la logique de l'intersection,

évitant ainsi la séparabilité des catégories données et la pensée catégorielle.13°

C’est alors que la conceptualisation de la logique de cette intersection doit,

pour Marfa Lugones, faire appel au concept de colonialité du pouvoir introduit

132 Adrienne Rich, On Lies, Secrets en Silence. Selected Prose 1966-1978, New York, Norton, 1979.

133 Deborah King, « Multiple Jeopardy, Multiple Consciousness: The Cotext of Black Feminist
Ideology », Signs. Journral of Women Culture and Society, vol. 14 / 1, 1988, p. 42-72.

134 Marfa Lugones, « Colonialidad y género : hacia un feminismo descolonial », p. ¢z, p. 20. « lo que no
se ve cuando categorfas como género y raza se conceptualizan como separadas unas de otra ». Je traduis.

135 Tbid., p. 21. « Kimberlé Crenshaw y otras mujeres de color feministas hemos argumentado que las
categorfas han sido entendidas como homogéneas y que seleccionan al dominante, en el grupo, como su
norma; por lo tanto, “mujer” selecciona como norma a las hembras burguesas blancas heterosexuales,
“hombre” selecciona a machos burgueses blancos heterosexuales, “negro” selecciona a machos
heterosexuales negros y, asi, sucesivamente. Entonces, se vuelve légicamente claro que la logica de
separacion categorial distorsiona los seres y fenémenos sociales que existen en la interseccién [...]. En la
interseccién entre ‘mujer’ y ‘negro’ hay una ausencia donde deberfa estar la mujer negra precisamente
porque ni ‘mujer’ ni ‘negro’ la incluyen. La interseccién nos muestra un vacio. Por eso, una vez que la
interseccionalidad nos muestra lo que se pierde, nos queda por delante la tarea de reconceptualizar la
légica de la interseccion para, de ese modo, evitar la separabilidad de las categorfas dadas y el pensamiento
categorial ». Je traduis.
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par Anibal Quijano, mais enrichi, complexifié par I'attention portée au genre et a
la sexualité que proposent les divers féminismes auxquels elle se réfere.

Ensuite, il me semble que Walter Mignolo, a la suite d’Anibal Quijano,
reconduit des présupposés genrés et hétéronormatifs. Tout d’abord, dans son
introduction a 'ouvrage Género y Descolonialidad, 11 reprend le patron global du
pouvoir pensé par Anibal Quijano, dont j’ai déja souligné le caractere genré et
hétéronormatif. I écrit :

Je rappelle ce qui a déja été dit dans des introductions précédentes, a savoir que la
matrice coloniale du pouvoir est définie par quatre niveaux interdépendants, de
telle sorte qu'il n'est pas possible d'en comprendre un sans sa relation aux autres.
[...] Les quatre niveaux ou sphéres de contrdle sont : 1) Controle de l'économie
[...] 2) Contréle de l'autorité [...] 3) Contréle du genre et de la sexualité |...]
4) Contréle des connaissances et de la subjectivité |...].1%6

Le lecteur ou la lectrice aura donc reconnu les quatre points de cette
matrice du pouvoir, et plus particulicrement le troisicme dont Marfa Lugones
exhibe le caractere genré et hétéronormatif. Ensuite, dans La Désobéissance
épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de la
décolonialité, Walter Mignolo explique comment I'adoption d’'une géo- et dune
corpo-politique du savoir et de la connaissance s’offre comme un retour de la
dignité des personnes ayant été infériorisées par la modernité/colonialité, ayant
été rabaissées, ayant ontologiquement et épistémiquement été taxées d’arriérées.
Cette géo- et cette corpo-politique ne croit plus aux hiérarchies entre les étres et
les savoirs établies par la colonialité du pouvoir, et a I'idée selon laquelle on ne
peut penser qu’a partit du ceeur de Iépistémologie de la modernité/colonialité
s’étant approprié le concept de raison. Il s’agit donc d’une manicre de « légitimer
des formes de pensées dévalorisées par les acteurs et les institutions qui
controlent les principes de la connaissance »%7 et de se détacher du cadre
épistémique de la modernité/colonialité. Or, selon Walter Mignolo :

Le détachement géo-politique et corpo-politique sont complémentaires.
Aujourd’hui, on les trouve dans des organisations se battant pour la décolonisation

136 Walter Mignolo, « Introduccién ¢cudles son los temas de género y (des)colonialidad », in Género y
Descolonialidad, op.cit., p. 9« Recordando lo dicho en anteriores introducciones acerca de la matriz colonial
de poder, la cual queda definida por cuatro niveles interrelacionados, de tal manera que no es posible
entender uno sin su relacién con los otros. [...] Los cuatros niveles o esferas de control son: 1) Control de
la economifa [...] 2) Control de la autoridad [...] 3) Control del género y de la sexualidad [...] 4) Control
del conocimiento y de la subjetividad [...] ». Je traduis.

187 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqune : rhétorigue de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 70.
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des relations entre les sexes et les gentes — décolonisation du patriarcat et de la

normativité hétérosexuelle —, contre la mercantilisation des aliments.138

Je remarque alors qu’il utilise le terme genre au pluriel, et non au singulier,
ce qui sous-entend que le genre correspond, selon lui, aux caractéristiques
construites sociétalement et apposées sur chaque sexe, et non a «un rapport
social dichotomisant [...], un diviseur [...] produisant deux sexes posés comme
antagonistes : les hommes et les femmes »%. Cet usage au pluriel du terme genre
adjoint a celui de sexe, laisse a penser que Walter Mignolo naturalise le sexe. En
effet, ainsi formulés, les propos du sémiologue semblent sous-entendre qu’il
existe, d’'une part, des attributs répartis arbitrairement a chaque sexe, des
caractéristiques construites socié¢talement et historiquement, et d’autre part, deux
sexes qui, eux, seraient biologiques et naturels. Or, j’ai montré comment le sexe
congu dans sa binarité était déja une construction sociale. Dans les divers écrits
que j’ai pu lire de Walter Mignolo, il m’apparait que cette naturalisation du sexe
est toujours reconduite. De plus, il limite son analyse de 'imbrication du genre et
de la colonialité a quatre domaines : celui de la hiérarchisation entre hommes et
femmes, celui de I’hétérosexualité imposée comme norme, celui de lattribution
de caractéristiques présentées comme essentielles a chaque sexe, et celui de
I'exclusion des femmes du domaine de la connaissance. En somme, je n’ai pas
trouvé d’écrits dans lesquels il interroge le caractére construit du sexe, comme s’il

le présupposait toujours comme naturel et biologique.

Par ailleurs, dans son introduction de Género y Descolonialidad, 1l signale que
les instances énonciatives de la colonialité, au XVIe siecle, sont ancrées dans deux
principes recteurs : le patriarcat et la colonialité. Concernant le patriarcat, il se
contente uniquement de dire qu’il :

régule les relations sociales de genre et aussi de préférences sexuelles, et le fait en
relation avec lautorité, I’économie et la connaissance : il définit ce qui peut/doit
étre connu et qui peut et doit savoir. Femmes, Indiens et Noirs étaient exclus de

’acces a ce qui était considéré comme le dome du savoir.149

136 [4id., p. 71.
139 Laure Bereni, Sébastien Chauvin, Alexandre Jaunat, Anne Revillard, gp. ¢iz., p. 31.

140 Walter Mignolo, « Introduccién ¢cudles son los temas de género y (des)colonialidad », in Género y
Descolonialidad, op.cit., p 10. « El patriarcado regula las relaciones sociales de género y también las
preferencias sexuales y lo hace en relacién a la autoridad y a la economia, pero también al conocimiento:
qué se puede/debe conocet, quiénes pueden y deben saber. Mujetes, Indios y Negros estaban excluidos
del acceso a lo que se considera la cupula del saber ». Je traduis.
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11 développe, ensuite, tres succinctement un exemple de cet acces restreint
au savoir pour les femmes, en citant Sceur Juana Inés de la Cruz. I développe,
davantage cet exemple, dans le troisieme chapitre de La Désobéissance épistémique :
rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de la décolonialité, lorsqu’il

dit :

Sceur Juana [...] en tant que femme, que femme de couleur parce que métisse et
que femme habitant les Indes occidentales, a été chatiée et on lui a interdit de
continuer sur le chemin qu’aujourd’hui on qualifierait de féminisme décolonial.
Sceur Juana est un bon exemple du chatiment qu’encouraient les femmes, qui
avalent osé entrer dans la maison de la connaissance réservée aux hommes |[...]. Le
rejet qu’elle subit montre bien qu’il n’y avait pas d’espace pour les femmes et pour

celles de couleur dans la maison de la connaissance, ni en Europe ni dans le

Nouveau Monde.#?

Le probléme est alors que cet exemple de Sceur Juana Inés de la
Cruzillustre un tout autre argument que celui de 'imbrication du genre et de la
colonialité, dans la démonstration que fait Walter Mignolo. En effet, il précise
quelques lignes avant la citation que je viens de retranscrire que « le cas de Sceur
Juana Inés de la Cruz est exemplaire »*? du « changement de la politique de la
connaissance et du conflit entre la théologie et I’egologie »43. La construction de
son raisonnement est alors telle que la question du genre est abordée de maniere
lointaine, en guise uniquement d’exemple pour illustrer un autre propos que celui
de lintrication du genre et de la colonialité. Ceci témoigne, a mon sens, des
difficultés rencontrées par Walter Mignolo pour penser spécifiquement cette
intrication. Dans les textes que jai pu lire, Walter Mignolo n’aborde pas
frontalement le lien entre la colonialité et le genre ou alors il se contente de rester
tres général dans ses affirmations en disant, par exemple, que «la modernité
produit des blessures coloniales, patriarcales (normes et hiérarchies qui régulent le
genre et la sexualité) et racistes (normes et hiérarchies qui régulent ethnicité) »44,
sans approfondir les mécanismes de ces blessures patriarcales. Je dirais donc que

I'intrication du genre et de la colonialité est une thématique qui a été mentionnée

141 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logiqne de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 107

142 T e cit.
143 1 oe. cit.

144 Walter Mignolo, « Introduccion ¢cudles son los temas de génetro y (des)colonialidad », in Género y
Descolonialidad, op.cit., p 7. « La modernidad produce heridas coloniales, patriarcales (normas y jerarquias
que regulen el género y la sexualidad) y racistas (normas y jerarquias que regulan la etnicidad) ». Je traduis.
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par Walter Mignolo, mais qui n’a pas été creusée, approfondie par ses soins,
autrement dit qu’elle n’a pas été réellement penséel® et qu’elle appelle a Iétre.

De plus, il me semble que cet impensé influe sur le traitement que Walter
Mignolo fait des écrits de Guaman Poma de Ayala. En effet, le sémiologue
argentin, dans divers travaux'®, présente La Nueva Cronica y buen gobierno de
Guaman Poma de Ayala, comme I'un des premiers textes de la pluriversalité
épistémique, de la pensée frontalicre, en somme, du projet décolonial. 11 dit, par

exemple :

L’expansion de l'idée de modernité |...] qui améne la colonialité |...] engendre la
pensée décoloniale et celle de la décolonialité en tant que volonté de détachement.
Bien avant les Créoles d’origine européenne |...] des intellectuels indigenes [...]
avaient formulé et intégré le besoin d’un détachement par rapport a un discours
argumentatif philosophique, politique et éthique. On ne saurait trouver meilleur
exemple que celui de Guaman Poma de Ayala a la charniére du XVI¢ siécle et du
XVIIe siecle. Ce dernier a joué un réle essentiel dans la formation de la pensée
politique décoloniale et par rapport au détachement /.../. La Nueva Crinica y buen
gobierno de Guaman Poma de Ayala a été un événement crucial. [...]. L’idée
fondamentale de 'argument de Guaman Poma de Ayala réside dans la nécessité de
réaliser, pour commencer, une « nouvelle chronique ». Sa particularité serait de
raconter I’histoire de la civilisation andine avant l'arrivée des Espagnols. L’objectif
visé est un détournement épistémique radical : celui-ci consiste a raconter I’histoire
a partir d’'une perspective « andine » [...] parce que toutes les histoires écrites
jusqu’alors étaient narrées par les Espagnols, c’est-a-dire a partir du point de vue
hispanique et en fonction de leur avantage. [...]. Pour y parvenir, Guaman Poma

de Ayala a inventé par nécessité, pour ainsi dire, I’épistémologie de frontiere (border
thinking) 147

Or, Irene Silverblatt, dans son article « Chasteté et pureté des liens sociaux
dans le Pérou du XVIIe¢ siecle »#8, s’intéresse a Guaman Poma de Ayala pour
montrer Particulation du genre, de la sexualité et de la colonialité lors de la
colonisation des Andes péruviennes. Elle explique, tout d’abord, que l’enjeu
fondamental pour 'Espagne de la Contre-Réforme concerne la pureté du sang
assurée par le mariage catholique et le controle de la sexualité des femmes. Par

145 Peut-étre a-t-il explicité 'autoconstruction de la colonialité et du genre dans des écrits qui m’auraient

échappé.

146 Voir, notamment : Walter Mignolo, Historias locales/ diserios globaes. Colonialidad, conocimientos subalternos y
pensamiento fronterigo, op. cit.

147 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logiqne de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 62-64.

148 Trene Silverblatt, « Chasteté et pureté des liens sociaux dans le Pérou du XVII¢ siécle », Cabiers dn
Genre, n°50, 2011, p. 17-40.

e57 e



Introduction

conséquent, la christianisation du « Nouveau Monde »#° importe les valeurs
chrétiennes de I’honneur lié a la chasteté. Elle dit :

Les textes de la fin du XVI¢ et du XVII¢ siecles péruviens imposaient des
contraintes explicites en matiére de relations sexuelles. Tous célébraient la chasteté
comme le plus haut degré d’accomplissement de ’étre humain, ils s’insurgeaient

contre les diverses catégories de péché sexuel, avec souvent force détails

étonnants.1%0

I s’agit d’inculquer aux indigenes, en méme temps que les préceptes de la

Bible, 'importance de la virginité féminine prénuptiale ainsi que de la fidélité :

Les curés chargés d’extirper Iidolatrie et de passer au peigne fin les colonies
indiennes du département de Lima étaient non seulement a I'affat d’idoles, mais de
toutes sortes de crimes sexuels — les mauvaises meeurs que 'on pensait entachées
de maléfices. En téte de liste, des transgressions sexuelles figuraient I’amancebaniento
('union libre entre un homme et une femme célibataire, ou la trés ancienne

coutume quechua du mariage a I’essai), et Padultere [...].151

Cette christianisation va de pair avec l'introduction de la double image
biblique de la femme entre madone d’une part, et traitresse d’autre part, et avec
I'implantation de l'idée d’une infériorité féminine, excluant les femmes de tout
role politique. Or, comme le remarque Irene Silverblatt, non seulement, chez les
Andins, les femmes avaient un pouvoir décisionnel dans la cité, mais en plus, les
Andins étaient étrangers aux concepts de virginité et de chasteté. Une tradition
quechua autorisait méme linvalidation d’un mariage apres dix jours passés a
’essai, si le mari ou la femme jugeait que le mariage n’était pas bon. Par ailleurs, il
était mal vu d’arriver vierge au mariage comme en témoignent les propos du
chroniqueur espagnol Pedro Pizzaro : «les paysannes sont fidéles a leur mari
apres le mariage ; mais avant cela, leurs péres ne se souciaient pas de savoir si
elles se comportaient bien ou non ; et ils ne considéraient par cela comme
honteux »%2. José de Accosta, célebre Jésuite, ajoute également :

Alors que tous les hommes considerent la virginité comme honorable et digne
d’estime, eux la traitent comme quelque chose de vil. A I'exception des vierges
consacrées au soleil ou au dieu inca ('ac/la), toutes les autres femmes ont moins de

149 Terme moderne et colonial.
150 [, p. 20.
158 [4id., p. 21.

182 Propos de Pedro Pizzaro rapportés par Irene Silverblatt, op. cit, p. 26.
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valeur a leurs yeux lorsqu’elles sont vierges. Aussi se donnent-elles au premier
homme venu quand elles le peuvent.153

Ainsi, avant la colonisation «les femmes indigénes pouvaient avoir des
relations sexuelles avant le mariage, tout comme les hommes, sans étre
stigmatisées pour autant et sans que cela ne pese sur la réputation des hommes de
leur famille »54, LLa colonisation et la christianisation amenent alors une mutation
dans la conception des femmes, de leur place dans la société, et de leur sexualité :
¢merge I'idée de la catin, de la traitresse, déshonorant son pere et sa famille en
jouissant d’une sexualité hors mariage. Or, Irene Silverblatt fait remarquer que
cette conception, héritée de la colonisation et de la christianisation, est partagée
par Guaman Poma de Ayala. Elle dit :

Réagissant de facon paradoxale — en intériorisant et contestant a la fois les préjugés
de genre —, [il] associa la vertu sexuelle des femmes (et peut-étre le prestige
politique attribué aux vierges du soleil des temps incas) aux efforts visant a
sauvegarder la pureté de la vie traditionnelle des Andes.1%°

En effet, Guaman Poma de Ayala cherche a établir une stratégie de
résistance face a la colonisation et cette stratégie passe par la volonté de
sauvegarder la pureté des races précolombiennes en controlant la sexualité des

femmes :

Dans sa chronique sur le Buen Gobierno, il affirmait que la reproduction biologique
des Indiens dépendait étroitement de lordre social [...]. S’appuyant (tout en la
transformant) sur I'idéologie ibérique quant aux rapports de genre, Guaman Poma
accordait une importance essentielle au controle de la sexualité des femmes, a leur
vertu et a leur honneur : la chasteté prémaritale, assortie d’un mariage approprié,
garantirait la pureté du lignage, condition nécessaire a l'ordre social et a la
perpétuation des peuples autochtones.

Il accuse, par ailleurs, les femmes andines de souiller leur propre race
lorsqu’elles s’accouplent avec des hommes blancs et enfantent des Métis, et
n’hésite pas a qualifier ces femmes de traitresses et de catins, comme le dit Irene
Silverblatt :

11 associait [...] la corruption de P'ordre social a celle des femmes : leur déloyauté
fondamentale et leurs pulsions sexuelles gratuites se traduisaient par un déclin

social, des races impures, brouillant les frontiéres de classe. Dénongant la vilenie

183 Propos de José de Accosta rapportés par Irene Silverblatt, gp. cit., p. 26.
154 L oc. cit.

185 Thid., p. 36.
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des Indiennes, il affirmait qu’elles étaient attirées par les hommes étrangers a leur
caste, préférant les Espagnols aux Andins. Telle était leur tare insidieuse. Pire : elles
n’avaient aucun sens de l’honneur [...] Traitant les Indiennes de putains, de

femmes sans vertu, Guaman Poma déplorait leur traitrise. 156

Il semble alors que Guaman Poma de Ayala reconduise trois choses, ici.
Tout d’abord, il reprend TI'idée de sang pur, de race pure, introduite par les
Espagnols de la Contre-Réforme. Ensuite, il semble hériter de cette binarité de
I'image des femmes entre madone et putain promulguée par la christianisation.
Enfin, en insistant sur le controle de la sexualité féminine et sur 'exigence de la
virginité et de la chasteté des femmes, il reproduit une conception du genre et de
la sexualité féminine importée d’Espagne. Parce que pour Guaman Poma de
Avyala la seule mani¢re de survivre a la colonisation consiste a controler la
virginité des femmes jusqu’a leur mariage avec un homme de leur « race », afin de
préserver la « pureté de leur sang », parce que toute femme s’accouplant avec un
Blanc est considérée comme une putain et une traitresse, il m’apparait que
Guaman Poma de Ayala reconduit bien dans son discours une conception de la
sexualité et du genre propre a la premicre forme de la modernité/colonialité.
C’est alors a ce titre qu’il me semble problématique de présenter Guaman Poma
de Ayala comme le premier penseur décolonial, le penseur du détachement
épistémique, tel que le fait, a de nombreuses reprises, Walter Mignolo. Plus
encore, il m’apparait que l'insistance de Walter Mignolo sur I'apport colossal de
Guaman Poma de Ayala aux études décoloniales met en évidence que le
sémiologue délaisse ou méconnait les questions de genre qu’il ne traite, dans le
meilleur des cas, que trés succinctement.

Enfin, je voudrais m’appuyer sur les remarques faites par Breny
Mendoza®s” quant aux propositions décoloniales d’Enrique Dussel. Sa critique
porte particuliecrement sur la séparation entre espace public et espace privé que
réalise le philosophe mexicano-argentin. Selon elle, il congoit P'espace privé
comme un espace intersubjectif protégeant les individus du regard et du controle
de la part d’autres individus appartenant a d’autres systémes intersubjectifs. A
Iinverse, espace public est percu comme 'espace intersubjectif au sein duquel
les individus s’exposent au regard d’autres acteurs provenant d’autres systemes
intersubjectifs. Il fait alors, par définition, de I’espace public 'espace du politique

et pense cet espace public-politique comme le seul espace ou le changement

156 Thid,, p. 30.

157 Breny Mendoza, «La Epistemologia del sut, la colonialidad del género y el feminismo
latinoamericano », gp. cit, p. 19-36.
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civilisationnel est possible. Selon Breny Mendoza cette dépolitisation de 'espace
privé est problématique dans la mesure ou «les femmes ne sont pas protégées
dans la sphere privée, et continuent d’étre observées et attaquées par d’autres
membres d’autres systemes intersubjectifs »58, d’étre frappées, violées, torturées
et tuées. En effet, j’aimerais rappeler que la sphere privée est le lieu de violences
intrafamiliales et conjugales, dont les femmes sont les premicres victimes, qu’elle
est le lieu des violences sexistes, jusqu’a leur point paroxysmique : le féminicide.

Par ailleurs :

Le transfert des micropouvoirs de la sphére privée a la sphéere publique — comme
les tortures sexuelles a la prison d’Abu Ghraib, les viols des femmes, les assassinats
de personnes trans ou lesbiennes durant des crises politiques comme le coup
d’Etat au Honduras — serait incompréhensible dans le schéma de Dussel si I'on

comprend le domaine privé et le domainepublic comme strictement séparés.t>°

Je rajouterais a cette critique qu’historiquement la dépolitisation de la
sphere domestique, sa privatisation donc, est une conséquence de la colonisation,
du moins en Amérique latine, et qu’Enrique Dussel reconduit alors une vision
moderne et coloniale en restreignant le politique a la sphere publique. En effet, et
jaurai Poccasion d’y revenir, Rita Laura Segato montre comment la colonisation
entraine, notamment pour les peuples andins sur lesquels elle porte tout
particuliecrement son analyse, une surinflation du réle des hommes, une perte de
pouvoir des femmes, et une dépolitisation de 'espace domestique. Elle dit que la

colonisation prend la forme d’un :

[...] détournement de la politique dans son intégralité, c'est-a-dire de toute
délibération sur le bien commun, par la sphere publique [...] ayant pour
conséquences la privatisation de l'espace domestique, sa stigmatisation, sa
marginalisation et son expropriation du politique. [...] Cela signifie, pour l'espace
domestique et pour celles qui habitent, ni plus ni moins qu'un effritement de leur

188 Jhid., p. 31. « las mujetes no se encuentran protegidas de ser observadas y atacadas por otros miembros
de otros sistemas intersubjectivos en los dmbitos privados ». Je traduis.

189 T oc. ¢it., « El traslado de los micropoderes del 4mbito privado al ambito publico — como las torturas
sexuales del tipo Abu Ghraib o las violaciones sexuales de mujeres, o los asesinatos de transexuales o
lesbianas en crisis politica como el golpe de estado de Honduras — serfa incomprensible dentro del
esquema de Dussel si vemos lo publico y lo privado como esferas separadas ». Je traduis.
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valeut et de leurs fonctions politiques, c'est-a-dite de leur capacité a participer aux

décisions qui affectent I'ensemble de la communauté.16°

Elle explique, en effet, qu’avant la colonisation, chez les peuples
amazoniens et de la région de Chaco, certes les hommes délibéraient ensemble
dans I’espace public, cependant, ils interrompaient leur réunion le soir venu, pour
consulter les femmes, dans 'espace domestique, a la nuit tombée. Ce n’était alors
que le lendemain que la délibération reprenait, alimentée par 'avis des femmes.
Rita Laura Segato conclut alors que :

Ceci est courant et se produit clairement dans un monde compartimenté ou, bien
qu'il y ait un espace public et un espace domestique, le politique, comptis comme
un ensemble de délibérations menant a des décisions qui affectent la vie collective,
traverse les deux espaces.261

Il me semble alors qu’Enrique Dussel, en circonscrivant le politique a
I'espace public uniquement, reconduit, d’une certaine manicre, une conception
moderne et coloniale, ayant eu pour conséquence lexclusion de la sphere
politique des femmes qui étaient liées a 'espace domestique’®2. En omettant cette
mutation historique, et en séparant le public/politique du privé comme il le fait,
Enrique Dussel semble étre sourd tant a I’histoire qu’aux violences machistes et
hétérosexistes subies quotidiennement par les femmes, les homosexuels, les

personnes trans et les lesbiennes, dans la sphere privée.

Souligner alors les présupposés genrés et hétéronormatifs des propositions
intellectuelles d’Anibal Quijano, de Walter Mignolo et d’Enrique Dussel est, a
mon sens, un moyen de pouvoir les compléter et les complexifier, a 'image des
travaux de Marfa Lugones et de Rita Laura Segato. Or, selon les deux

philosophes féministes, cette complexification s’aveére nécessaire, d’une part,

160 Rita Laura Segato, « Género y colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulatio
estratégico descolonial », in Feminismos y Poscolonialidad. Descolonizando el feminismo desde y en América latina,
Buenos Aires, Godot, 2011, p.35. « el secuestro de toda politica, es decir, de toda deliberacion sobre el
bien comun, por parte de la naciente y expansiva esfera publica [...] y la consecuente privatizaciéon del
espacio doméstico, su otrificacion, marginalizacién y expropiacion de todo lo que en ella era quehacer
politico. [...] Esto significa, para el espacio doméstico y quienes lo habitan, nada mas y nada menos que
un desmoronamiento de su valor y municién politica, es decir, de su capacidad de participacién en las
decisiones que afectan a toda la colectividad ». Je traduis.

161 T oc. cit., « Esto es habitual y ocutre en un mundo claramente compartimentalizado donde, si bien hay
un espacio publico y un espacio doméstico, la politica, como conjunto de deliberaciones que llevan a las
decisiones que afectan la vida colectiva, atraviesa los dos espacios ». Je traduis.

162 1] ne s’agit pas ici de prétendre qu’ontologiquement la place des femmes est au foyer, mais de
prétendre avec Laura Rita Segato que dans les sociétés précolombiennes d’Amazonie et de la région de
Chaco, le réle des femmes se situait dans la sphere domestique qui n’était pas pour autant dépolitisée.
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patce que les concepts proposés par les trois membres du groupe M/C/D, sont
clés pour saisir les mécanismes de domination du systeme-monde capitaliste
moderne et colonial, pour proposer des pistes quant aux modalités de
décolonisation de la pensée ; et d’autre part, parce que le genre est central dans la
matrice du pouvoir créant une classification de la population mondiale, comme le

fait remarquer Breny Mendoza :

Le genre a été nécessaire a la destruction des relations sociales fondées sur la
réciprocité, la solidarité et la complémentarité, relations incompatibles avec les
desseins impériaux et coloniaux du pouvoir du systéme colonial/moderne
capitaliste qui ont été imposés 4 mesure que la conquéte et la colonisation
avancaient. Le genre, peut-étre méme plus que la race, s’est avéré indispensable
pour faire plier les sociétés et leur faire accepter les hiérarchies que la colonisation

a Imposées.163

C’est maintenant a ce deuxieme point, celui de linterrelation de la

colonialité, du genre, et de la sexualité, que je voudrais m’intéresser.
Le patriarcat moderne et colonial et la colonialité du genre

Avant toute chose, je voudrais préciser que deux lignes distinctes se
dessinent, quant a la nature des rapports entre genre/sexualité et colonialité. La
premicre ligne, soutenue par Marfa Lugones, Oyéronké Oyewimi et Paula Gunn
Allen, consiste a penser que la modernité/colonialité a introduit du genre 1a ou il
n’existait pas, quand la seconde ligne, soutenue par Laura Rita Segato, relativise
cette affirmation et parle plus volontiers d’une modification du genre que de son
implantation ex nibilo. J’aimerais alors rendre compte, successivement, de ces
deux positions, pour explorer des pistes quant aux formes que peut prendre la

relation consubstantielle du genre et de la colonialité.

Tout d’abord, comme je viens de le signaler, pour Maria Lugones la
colonisation «a introduit des différences de genre, 1a ou, antérieurement, elles
n’existaient pas »4, Autrement dit, dans cette perspective, la bicatégorisation de
la population et sa hiérarchisation en deux sexes antagonistes, ainsi que I’érection

de I’hétérosexualité au rang de norme, sont des phénomenes nouveaux sur le

163 Breny Mendoza, « La Cuestién de la colonialidad de género », in Ensayos de critica feminista en Nuestra
América, México, Editorial Herder, 2014, p. 48. « El género se hizo necesario para destrozar las relaciones
sociales basadas en la reciprocidad, la solidaridad y la complementariedad porque éstas son incompatibles
con los disefios imperiales y la colonialidad del podet del sistema colonial/modetno capitalista que se fue
imponiendo en la medida que la conquista y la colonizacién avanzo; el género, quiza mas que la raza,
result6 indispensable para doblegar y hacer aceptar a estas sociedades las nuevas jerarquias que la
colonizacién impone ». Je traduis.

164 Thid., p. 86. « introdujo diferencias de género donde, anteriormente, no existia ninguna ». Je traduis.
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continent américain (et africain), et ne datent que du XVI¢ siecle et de larrivée
des colons. Cette conception se fonde, tout d’abord, sur les travaux d’Oyéronké
Oyewumi®s qui «se demande si le patriarcat est une catégorie d’analyse
transculturelle valide »6. Pour répondre a cette question, elle analyse la société
yoruba chez qui, selon elle, le genre n’était pas un principe organisateur avant la
colonisation. Elle remarque d’ailleurs que les traductions d’obirin par femme et de
okurin par homme sont de mauvaises traductions. En effet, selon elle, les préfixes
obin et okun signalent des différences anatomiques, mais ces différences ne se
congoivent ni en opposition les unes aux autres ni selon un ordre hiérarchique.
De la sorte, ces deux préfixes ne peuvent étre lus comme les preuves de la
présence du genre, qui se congoit, selon Oyéronké Oyewumi, comme « un cadre
de domination désignant deux catégories sociales qui s’opposent de manicre
binaire et hiérarchique »*¢?. Avec la colonisation, obirin ne désigne plus
uniquement un aspect anatomique, mais les étres qui ne possedent pas de phallus,
ne détiennent pas le pouvoir, ne peuvent pas participer a la sphere publique, et
qui se congoivent en opposition aux hommes, considérés comme la norme.
Ainsi, pour Oyéronké Oyewumi la colonisation importe les notions de race et de
genre. Avec la colonisation, les femmes perdent leur role politique, et leurs
intéréts économiques comme leur droit a la propriété de la terre. Par ailleurs,
selon Oyéronké Oyewumi, « I'introduction du systeme de genre occidental a été
acceptée par les males yoruba, qui se sont ainsi faits complices de 'infériorisation
des femmes pour laquelle ils ont comploté »%8. Ensuite, Marfa Lugones se fonde
sur les travaux de Paula Gunn Allen pour affirmer que la colonisation a introduit
le genre 1a ou elle n’existait pas. Elle explique que, selon Paula Gunn Allen, un
certain nombre de tribus nord-américaines peuvent étre qualifiées de
gynécentriques, car « elles pensent que la force primaire de l'univers est féminine

et cette connaissance orchestre toutes les activités tribales »6. Ces tribus

165 Oyéronké Oyewumi, Invention Of Women : Making An African Sense Of Western Gender Discourses,
Minneapolis, Université Of Minnesota Press, 1997.

166 Marfa Lugones, « Colonialidad y Género: hacia un feminismo descolonial », gp. cit., p. 29. «se
pregunta si patriarcado es una categorfa transcultural valida ». Je traduis.

167 Oyéronké Oyewumi citée par Marfa Lugones, « Colonialidad y Género: hacia un feminismo
descolonial », gp. cit., p. 26. « como una herramienta de dominacién que designa dos categorias sociales
que se oponen en forma binaria y jerarquica ». Je traduis.

168 QOyéronké Oyewtmi citée par Marfa Lugones, « Colonialidad y Género: hacia un feminismo
descolonial », gp. cit., p. 27. « la introduccién del sistema de género occidental fue aceptada por los machos
yoruba, quienes asf se hicieron cémplices, confabularon con la inferiorizacién de las anahembras ». Je
traduis.

169 Paula Gunn. Allen, The Sacred Hoop. Recovering the Feminine in American Indian Traditions, Boston, Beacon
Press, 1992, p. 26. « think that primary force of universe is feminine and this knowledge organize all tribal
activities ». Je traduis.
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comptent plusieurs divinités féminines puissantes comme la Femme-Mais ou la
Femme-Serpent, par exemple, et selon Paula Gunn Allen, le remplacement de
cette pluralité¢ de divinités féminines par un dieu supréme masculin, conséquence
de la colonisation et de la christianisation, a des effets cruciaux sur la
transformation de la place accordée aux femmes au sein de la société. En d’autres
termes, la christianisation entraine une mutation de l'organisation égalitaire et
gynécentrique des tribus amérindiennes, qui devient alors hiérarchique et
patriarcale. Cette mutation, selon Paula Gunn Allen, repose sur quatre points,
que rapporte Maria Lugones :

1) La primauté du féminin comme créateur est déplacée et remplacée par des
créateurs masculins. 2) Les institutions du gouvernement tribal et les philosophies
sut lesquelles elles sont fondées sont détruites, comme cela s'est produit chez les
Iroquois et chez les Cherokee. 3) Les individus sont expulsés de leurs terres, sont
privés de leur subsistance économique et sont alors forcés de diminuer ou
d'abandonner toute entreprise dont dépendent leur subsistance, leur philosophie et
leur systeme rituel. Parce quiils deviennent ainsi dépendants des institutions
blanches pour leur survie, les systemes tribaux ne peuvent plus maintenir leur
systeme gynécratique face au patriarcat qui assure leur survie et qui exige de leur
part la domination masculine. 4) La structure clanique est remplacée en fait, et pas
en théorie, par la famille nucléaire. De la sorte, les femmes chefs de clan sont
remplacées par des officiers élus et le réseau psychique, créé et entretenu par une
gynécentricité non autoritaire basée sur le respect de la diversité des dieux et des
personnes, est détruit. 17°

Ainsi, selon Allen, la colonisation entraine une modification de la vie
tribale qui est synonyme d’infériorisation des femmes autochtones et de perte de
leur réle politique et religieux, alors qu’une grande partie des tribus d’Amérique
du Nord sont gynécentriques. Elle cite notamment : les Susquehanna, les Hurons,
les Iroquois, les Cherokee, les Pueblos, les Navajos et les Narragansett. De plus,
et ce n’est pas d’'une moindre importance, elle précise que le sexe n’était pas, dans
certaines tribus, défini en fonction d’attributs biologiques. Allen cite notamment
le cas des Yuma et la place des réves dans I’assignation de sexe : si une personne

170 Maria Lugones, « Colonialidad y Género », gp. cit., p. 89-90. « 1. La primacia de lo femenino como
creador es desplazada y reemplazada por creadores masculinos. 2. Se destruyen las instituciones de
gobierno tribal y las filosoffas en las que estan fundadas, como sucedié entre los Iroquois y los Cherokee.
3. La gente es expulsada de sus tierras, privada de su sustento econémico, y forzada a disminuir o
abandonar todo emprendimiento del que dependen su subsistencia, filosoffa y sistema ritual. Ya
transformados en dependientes de las instituciones blancas para su supervivencia, los sistemas tribales no
pueden mantener la ginocracia cuando el patriarcado — en realidad su supervivencia - requiere la
dominacién masculina. 4. La estructura del clan debe ser reemplazada de hecho, sino en teorfa, por la
familia nuclear. Con este truco, las mujeres lideres de los clanes son reemplazadas por oficiales machos
elegidos y la red psiquica creada y mantenida por la ginecentricidad no-autoritaria basada en el respeto a la
diversidad de dioses y gente es destruida ». Je traduis.
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revait d’armes ou de batailles, elle était alors assignée homme. Par ailleurs, Marfa
Lugones précise que s’il a parfois été question, dans la littérature ethnologique a
propos des premicres nations, d’un troisicme sexe, cela ne signifie pas la
reconnaissance de trois sexes distincts, mais bien I’absence d’une binarité dans la
conception du sexe, d’'un dimorphisme sexuel, dans certaines tribus. Enfin, elle
précise que I’hétérosexualité n’était pas une norme, ou du moins que
I’homosexualité était considérée en termes positifs, notamment chez les Apaches,
les Navajos, les Winnebagos, les Cheyennes, les Pimas, les Crows, les Shoshonis,
les Paiutes, les Osages, les Acomas, les Zuiis, les Sioux, les Pawnees, les
Choctaws, les Creeks, les Séminoles, les Illinois, les Mohaves, les Shastas, les
Aleuts, les Iowas, les Kansas, les Yuma, les Azteques, les Mayas, les Naskapis, les
Maricopas, les Lamaths, les Quinaults et les Kamias. Ainsi, en s’appuyant sur les
travaux de Oyéronké Oyewumi et de Paula Gunn Allen, Marfa Lugones affirme
que la colonisation a pour effet d’introduire le genre, compris comme systeme

diviseur et hiérarchisant établissant des antagonismes de sexes, la ou il n’existait

pas.

Si Laura Rita Segato est réticente quant a cette idée d’une intrusion, elle
pense tout de méme que la colonisation modifie en profondeur et de manicre
pérenne les rapports de genre. En effet, elle identifie « dans les sociétés
autochtones et afro-américaines une organisation patriarcale, bien que différente
de celle du genre occidental et que I'on pourrait qualifier de patriarcat de faible
intensité »7%. Selon elle, des documents historiques et ethnographiques apportent
la preuve de lexistence de structures distinguant et hiérarchisant le masculin du
féminin dans les sociétés précolombiennes. A ce titre, Luis R. Delgado J. et

Rebeca E. Madriz Franco citent Fonseca Iberral”? qui met en évidence :

a travers une analyse comparative, les variations des relations de genre entre la
culture Teotihuacan et la culture Mexica |[...]. Selon cette recherche archéologique
et anthropologique, les différences entre hommes et femmes et la réglementation
des comportements de chacun, ne semblent pas avoir été une préoccupation de
I'Etat de Teotihuacan [...]. Dans le cas de I'Etat aztéque, la question est différente,
il s’agissait d’une société hautement hiérarchique favorisant l'asymétrie de genre en

faveur des hommes, réglementant strictement les différences entre les sexes,

171 Rita Laura Segato, « Género y colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulario
estratégico descolonial », gp. ¢it. « identifica en las sociedades indigenas y afro-americanas una organizacion
patriarcal, aunque diferente a la del género occidental y que podria ser descrita como un patriarcado de
baja intensidad ». Je traduis.

172 Enah Montserrat Fonseca Ibarra, « ¢ Ideales femeninos y masculinos ? Un acercamiento a la identidad
de género de teotihuacanos y mexicas », in Género y sexualidad en el Mexico antigno, Puebla, Centro de
estudios de antropologfa de la mujer, 2011, p. 75-98.
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structurant une éducation différente pour les garcons et les filles, et confinant ainsi

les femmes a ’espace domestique.1”3

Marfa ]. Rodriguez-Shadow et Lilia Campos Rodriguez'’* abondent
d’ailleurs dans ce sens en analysant le contréle de sexualité dans la société azteque
et finissent par conclure qu’elle était bien patriarcale. Cependant, tout en
reconnaissant le caractere patriarcal et genré du monde préhispanique, Rita Laura
Segato reconnait que «les ouvertures, les passages et la circulation entre ces
positions [de genre| sont plus fréquents que dans leur équivalent moderne ou
elles sont proscrites »75. Elle ajoute également que les Warao du Venezuela, les
Cuna du Panama, les Guayaquis du Paraguay, le Trio du Surinam, les Javaés du
Brésil et le monde inca précolombien, mais aussi certains peuples des premicres
nations au Canada utilisent non seulement des langues inclusives, mais autorisent
le mariage entre des personnes qui, selon une conception occidentale, seraient
considérées comme du méme sexe. Elle note également, se fondant sur les
travaux de Giuseppe Campuzano'”®, que dans certains peuples, des pratiques
transgenres sont de mise, ainsi qu'une perméabilité de genre. Ainsi, pour Rita
Laura Segato le genre existait bien dans les sociétés précolombiennes, mais de
maniére totalement différente au genre que la modernité/colonialité a alors
importé. Cette intrusion du genre moderne et colonial a profondément
transformé l'organisation sociale et les relations intersubjectives des peuples,
tribus et civilisations ou il a été implanté avec la colonisation. Selon Laura Rita
Segato cette transformation, comme je I'ai déja mentionné, prend une triple
forme : 1/ une surinflation du role des hommes au sein de la communauté et a
Pextérieur de la communauté dans leur fonction d’intermédiaire avec le monde
extérieur, 2/ une perte de pouvoir et d’autorité face aux hommes blancs

173 Luis R. Delgado J. et Rebeca E. Madriz Franco, gp. ¢it., p. 98. « a través de un andlisis comparativo, las
variaciones de las relaciones de género entre la cultura teotihuacana y la cultura mexica, las cuales llegaron
a constituirse en Estado en momentos histéricos diferentes. De acuerdo a esta investigacioén arqueoldgica
y antropoldgica, las diferencias o reglamentacion del comportamiento de hombres y mujeres, no parece
haber sido una preocupacién del Estado teotihuacano [...] . En el caso del Estado mexica, la cuestion es
diferente, se traté de una sociedad muy jerarquizada que fomentd la asimetria de género en favor de los
hombres, por lo cual las diferencias de género estaban rigidamente reglamentadas, se estructuré una
educacién diferencial entre nifios y nifias, como consecuencia las mujeres fueron confinadas al espacio
doméstico ». Je traduis.

174 Matia J. Rodtiguez-Shadow et Lilia Campos Rodrtiguez, « Concepciones sobre las sexualidades de las
mujeres entre los aztecas », in Género y sexnalidad en el México antigno, Puebla, Centro de estudios de
antropologfa de la mujer, 2011, p. 99-118.

175 Rita Laura Segato, « Género y colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulatio
estratégico descolonial », gp. ¢it. p. 23. « son mas frecuentes las aberturas al transito y circulacion entre esas
posiciones que se encuentran interdictas en su equivalente moderno occidental ». Je traduis.

176 Giuseppe Campuzano, « Reclaiming Travesti Histories », IDS Bulletin, vol. 37 / 5, 2006, p. 34-39.
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administrateurs, 3/ une privatisation de la sphére domestique, excluant les
femmes de toute fonction politique.

Au final, il me semble que le débat n’est pas clos quant a savoir si le genre
a été implanté par la colonisation ou si celle-ci I'a modifié. Pour autant, la plupart
des chercheuses et chercheurs s’étant penchés sur le sujet s’accordent a dire que
la christianisation et le processus colonial ont entrainé un profond changement
dans organisation des sociétés précolombiennes. A ce sujet Luis R. Delgado J. et
Rebeca E. Madriz Franco affirment que :

Des formes patriarcales et hétéronormatives spécifiques seront imposées aux
différents peuples colonisés de la planéte, a travers des processus d'évangélisation
chrétienne, l'introduction du droit canonique et la persécution des systemes
religieux et moraux originaires de chacun des peuples qui seront progressivement
subjugués par I'Burope. Parler du christianisme en tant que promoteur
fondamental des valeurs et des pratiques sociales a la fois misogyne et

hétérosexuel, est maintenant un lieu commun.1?”

Par ailleurs, Marfa Lugones, Oyéronké Oyewumi, Paula Gunn Allen et
Rita Laura Segato s’accordent également sur le fait que I'introduction du genre,
tel qu’il est congu en Europe au XVIe¢ siecle, et de 'hétéronormativité au sein des
territoires colonisés a pour effet de faciliter 'implantation des colons et la
soumission des peuples, par la destruction des liens a lintérieur de la
communauté. En effet, elles expliquent que ce sont avec les hommes que les
colonisateurs ont négocié et que « I'élection des hommes comme intetlocuteurs
privilégiés a été délibérée et propice aux intéréts de la colonisation et a I’efficacité
de son contrdle »78. En renforcant le pouvoir des hommes dans la discussion des
affaires externes a la communauté, ou en leur octroyant spécifiquement ce
nouveau pouvoir, les colonisateurs se sont créé des alliés facilitant alors
Pentreprise coloniale. Marfa Lugones, Oyéronké Oyewumi, Paula Gunn Allen et
Rita Laura Segato mettent ainsi en évidence que la collaboration entre hommes
indigénes et hommes blancs a affaibli le pouvoir des femmes, dissout

lorganisation gynécentrique ou fondée sur une complémentarité des roles,

177 Luis R. Delgado J. et Rebeca E. Madtiz Franco, gp. ¢it., p. 103. « Unas formas especificas pattiarcales y
heteronormativas seran impuestas a los distintos pueblos colonizados en el planeta, por medio de
procesos de evangelizacion cristiana, la introducciéon del derecho canédnico, y la persecucion de los
sistemas religiosos y morales originarios de cada uno de los pueblos que progresivamente serin
subyugados por FEuropa. Hablar del cristianismo como promotor fundamental de valores y practica
sociales tanto miséginas como heterosexistas es hoy un lugar comun ». Je traduis.

178 Rita Laura Segato, « Género y Colonialidad : en busca de claves de lectura y de un vocabulatio
estratégico descolonial », gp. cit. p. 36. « fue deliberada y funcional a los intereses de la colonizacién y a la
eficacia de su control la eleccion de los hombres como intetlocutores privilegiados ». Je traduis.
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annihilant alors toute capacité de résistance efficace face au joug colon. Paula
Gunn Allen développe particuliecrement ce point dans ses travaux, expliquant
comment les Européens se sont assurés d’avoir, a lintérieur des tribus nord-
américaines, des complices, en conférant aux hommes un nouveau pouvoir par
I'instauration d’un ordre patriarcal. Ainsi, il semblerait que la normalisation de la
classification genrée et hétéronormative de la population ait non seulement été
introduite au XVI¢ siecle en Amérique par les Européens, mais qu’elle ait aussi

facilité leur domination.

Je dirai alors que si la colonialité du pouvoir est comprise comme le
dispositif d’énonciation épistémique créant la différence coloniale, autrement dit
comme la matrice classifiant et hiérarchisant la population mondiale, cette
matrice se fonde sur les notions de race et de genre. En effet, d’une part, Anibal
Quijano a montré comment la colonialité racialise les structures hiérarchiques, et
comment la « race » a permis de justifier et de naturaliser 'infériorité supposée
d’une partie de '’humanité, son exploitation, la réquisition de ses territoires et de
ses richesses. D’autre part, les chercheuses féministes ont montré comment
I'introduction du genre tel qu’il est concu en FEurope, ainsi que de
I’hétéronormativité a créé une nouvelle classification hiérarchique de la
population mondiale facilitant 'expansion de la domination européenne. Je dirais
donc que la colonialité du pouvoir prend la forme d’une normalisation de la
classification raciale et genrée de la population. Or, comme les penseurs du
groupe M/C/D tel qu’Anibal Quijano, Walter Mignolo ou Entique Dussel ne
mettent pas en évidence la centralité du genre dans la matrice coloniale du
pouvoir, comme ils persistent a penser que le genre est secondaire a la race, Maria
Lugones et Rita Laura Segato ont introduit de nouveaux concepts pour pallier cet
impensé. Elles parlent alors de colonialité du genre et de patriarcat moderne et
colonial. Si ces notions désignent donc le fait que la colonialit¢ du pouvoir
instaure une division et une hiérarchisation de la population fondée sur des
soubassements genrés et hétéronormatifs, je voudrais cependant signaler que
sous la plume de Marfa Lugones le concept de colonialité du genre prend, dans
ses écrits les plus récents'”, une autre acception. En effet, il désigne
«l'introduction [...] d'un systeme d'organisation sociale qui a divisé le peuple
entre les étres humains et les bétes »8°, Parmi les étres humains, autrement dit les

179 Voir notamment: Maria Lugones, « Subjetividad esclava, colonialidad de género, matginalidad y
opresiones multiples », gp. cit.

180 Tbid., p. 134. « la introduccion [...] de un sistema de organizacion social que dividi6 a las gentes entre
seres humanos y bestias ». Je traduis.
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Européens et les Européennes, bourgeois et bourgeoises, blancs et blanches,
existe une distinction entre femmes et hommes. I’homme y est défini comme :

Un étre de raison, d'esprit, capable de gouverner, le seul capable d'étre prétre /
médiateur entre le dieu chrétien et le peuple, le seul étre civilisé, qui puisse utiliser
la nature [...] l'udliser 4 son profit exclusif, le seul capable de bien utiliser la terre et
de créer une économie rationnelle, le seul qui ait des droits, le seul qui puisse
savoir. La femme bourgeoise blanche européenne est [...] celle qui reproduit la
race supérieure, celle qui reproduit le capital, mais qui en elle-méme est inférieure a
cause de son émotivité et de sa proximité avec la nature, mais elle est chaste. Elle
ne se salit pas au travail, cultive sa fragilité physique et est émotionnellement et
mentalement faible. Elle ne peut pas gouverner parce qu'elle n'a pas un usage

développé de la raison.181

Dans cette perspective, seuls les individus européens blancs et bourgeois
sont considérés comme hommes et femmes. Les personnes racisées, quant a
elles, sont percues comme « non-humaines, comme des étres inférieurs, des
bétes, qui n’ont pas de genre »82. Le terme colonialité du genre recouvre alors un
second sens, et désigne la déshumanisation des personnes racisées et leur
exclusion du genre. Il me semble que cette seconde définition pose probléme, car
comme le signalent Francoise Verges et Frederick Douglas, méme ’esclavagisme
ne procede pas a une déshumanisation radicale de I'individu. I’assimilation des
personnes racisées a des bétes est d’ailleurs percue par Francoise Verges comme
«une approche paresseuse »83 et par Frederick Douglass comme un amalgame.
Ce dernier dit en effet: « qu'on me montre des lois semblables concernant les
bétes des champs et je consentirai peut-étre un jour a débattre de 'humanité des
esclaves »84, C’est donc la premicre définition que Marfa Lugones donne de la
colonialité du pouvoir, celle désignant la place que prend le genre aux cotés de la
race, dans le dispositif d’énonciation épistémique hiérarchisant et classifiant la
population, que je retiendrai, et c’est en ce sens quiil faudra comprendre ce
concept lorsque je 'emploierai.

181 Jhid., p. 135, « ser de razdn, de mente, capaz de gobernat, el tnico capaz de ser cura/mediador entre el
dios cristiano y las gentes, el unico ser civilizado, el que puede usar la naturaleza de la cual no participa y
usarla para su exclusivo beneficio, el unico capaz de usar bien la tierra y de crear una economia racional, el
unico que tiene derechos, el unico que puede saber. La mujer burguesa europea blanca [...] la que
reproduce el capital, pero que en si es inferior por su emocionalidad y cercania a lo natural, pero es casta.
Ella no se ensucia con el trabajo, cultiva su fragilidad fisica y es débil emocional y mentalmente. No puede
gobernar porque no tiene un uso desarrollado de la razén ». Je traduis.

182 Jhid., p. 136, « como no-humanos, setes infetiores como las bestias, no tienen género ». Je traduis.

183 Francoise Verges, « Mémoites fragmentées, Histoires croisées. Esclavage colonial et processus de
décolonisation », NAQD, N° 30, SARL NAQD, 2013, p. 123.

184 Frederick Douglass, Mémoires d’un esclave, Canada, Lux éditeur, 2007, p. 157.
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Introduction

Les notions de colonialité du genre et de patriarcat moderne et colonial
permettent alors, d’'une part, de comprendre que la colonialité¢ s’appuie sur le
genre et la race, et d’autre part, qu’une approche se voulant décoloniale, désireuse
de procéder a un détachement épistémique du cadre de pensée moderne et
colonial, doit, en toute logique, remettre en question ce systeme diviseur,
hiérarchisant, introduisant un antagonisme de sexe, qu’est le genre. Par ailleurs, le
projet transmoderne d’Enrique Dussel, projet consistant, je le rappelle, en une
revalorisation ¢épistémique de ce qui a été déprécié et infériorisé par la
modernité/colonialité afin d’établir un dialogue interculturel horizontal, doit étre
complété par un projet féministe, au sens décolonial du terme?®. En d’autres
termes, il me semble qu’un projet utopique brisant ’hégémonie épistémique,
politique et économique de la modernité/colonialité ne peut faire 'impasse d’une
réflexion sur le genre et 'hétéronormativité. C’est alors a ce titre que je patle de

féminisme transmoderne ou de transmodernité féministe.
Dialogisme entre études décoloniales et féministes et études décoloniales

Tout d’abord, je remercie le lecteur ou la lectrice pour sa patience face a ce
long cadrage conceptuel qui me semblait nécessaire pour présenter les enjeux de
ma réflexion. En effet, c’est parce que cette derni¢re prend pour point de départ
la validation de I’hypothese selon laquelle la colonialité — comprise comme le
dispositif d’énonciation épistémique normalisant la classification raciale et
patriarcale de la population mondiale — est constitutive de la modernité, qu’il me
semblait judicieux de prendre le temps d’exposer consciencieusement mon cadre
conceptuel. 1l s’agit donc de considérer comme vraie Iaffirmation selon laquelle
le genre, aux cotés de la race, sont les deux piliers permettant une classification et
hiérarchisation tant épistémique qu’ontologique a l'origine de I'organisation du
systtme-monde, telle que nous la connaissons aujourd’hui. I’acceptation des
propositions théoriques du groupe M/C/D, complétées pat la critique féministe
latino-américaine, m’a conduite a envisager 'apport que pourrait représenter une
approche décoloniale pour le champ des études théatrales. Alors que le groupe
M/C/D souhaite opérer un déplacement épistémique par rapport a la
philosophie et a épistémologie moderne et coloniale, il m’est apparu qu’un tel

185 Par féminisme décolonial, j’entends les différentes formes de féminismes qui s’interrogent sur les
origines de 'altération de I'organisation sociétale fondée sur I'introduction d’une nouvelle conception des
sexes, d’'une norme sexuelle et sur l'infériorisation du féminin, dans les sociétés colonisées ; en somme,
des féminismes qui mettent en lumiére le patriarcat moderne et colonial. J’entends également par
féminisme décolonial, les formes de féminismes qui, contre un féminisme hégémonique blanc et
bourgeois, prend en compte la réalité des femmes racisées. J’entends enfin par féminisme décolonial, un
féminisme qui valorise des conceptions préhispaniques du genre, qui, aux yeux d’un certain féminisme
blanc, pourraient paraitre reconduire un essentialisme.
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Introduction

déplacement pouvait étre entrepris par rapport aux savoirs produits a 'intérieur
des études en arts.

Ce déplacement consiste dans lattention portée aux potentiels aspects
modernes et coloniaux des ceuvres d’art, supposant qu’en art, toute forme est
déja idéologique. Ce présupposé ne signifie pas que tout artiste crée pour servir
une idéologie, pas plus qu’il n’implique que l'idéologie soit conscientisée par le
créateur ou la créatrice. Il ne s’agit donc nullement de réintroduire la notion
d’intention d’auteur pour étudier les ceuvres : il est tout d’abord difficile d’avoir
acces a cette intention initiale, ensuite une intention n’est pas gage de réalisation
effective, et enfin selon un présupposé structuraliste, 'ceuvre dépasse toujours
I'intention qui I’a fait naitre. Il s’agit, en revanche, de penser qu’une ceuvre est
influencée par son contexte culturel, historique, géographique, social et politique
d’apparition, auquel elle fait elle-méme plus ou moins explicitement référence.
Une telle perspective implique qu’une ceuvre est traversée par les croyances,
représentations, préoccupations, perspectives du lieu et de I’époque habitées
corporellement par Dlartiste. Je suppose donc lexistence dune forme
d’équivalence entre une ceuvre d’art et les configurations du champ social,
culturel et épistémique au sein desquelles elle apparait. Une telle conception
consiste alors a adopter une sorte de corpo et de géo-politique de 'ceuvre : quand
Walter Mignolo affirme que «’on existe 1a ou 'on pense », je dirais que 'on
existe 1a ou l'on crée. Cest donc sur ce présupposé, ainsi que sur celui de
Pexistence de la modernité/colonialité et de la colonialité du genre, que nait une
premicre interrogation : existe-t-il des corollaires esthétiques a la modernité
colonialité et au patriarcat moderne et colonial ? Quelles formes ces corollaires
prennent-ils ? Comment la rhétorique de la modernité, la logique de la colonialité

et la colonialité du genre fagconnent-elles ces ceuvres, dans leur économie interne ?

Par ailleurs, il me semble que 'art en général, et le théatre en particulier,
produisent du savoir et ouvrent la voie a des chemins encore insoupconnés de la
pensée. Cette ouverture s’explique, a mon sens, par la distance entre le champ

artistique et le champ politique, comme le dit Muriel Plana :

L’autonomie de l'art par rapport a la politique, indispensable, vient justement de ce
que loin de faire comme si elle n’existait pas [...] Pceuvre d’art la prend
explicitement pour objet d’étude, la met en sceéne et, de la sorte, a distance d’elle-
méme. Elle se rend ainsi apte a la critiquer et a la démystifier [...].187

186 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 39.

187 Muriel Plana, Théitre et politigne. Tome I. Modéles et Concepts, Patis, Orizons, 2014, p. 18-19.
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Parce que P'art se tient a distance du monde et du politique, il m’apparait
comme un possible «laboratoire du politique »#8, pour reprendre, la encore,
Pexpression employée par Muriel Plana. C’est cette position d’extériorité par
rapport au politique qui peut s’avérer, a mon sens, génératrice de perspectives
critiques. Pour le dire en d’autres termes, il m’apparait que l'art peut exhiber et
dénaturaliser I'organisation qu’il percoit du monde, et dans le cas qui nous
occupe, 'organisation fondée sur une classification et une hiérarchisation genrée
et raciale de I’étre et du savoir. Parce que lart releve également de I'imaginaire, il
est aussi force de propositions utopiques. C’est alors qu’il m’apparait pouvoir
imaginer, et le terme est choisi a propos, ce que serait une transition vers un
monde non moderne et non postmoderne, qu’il peut s’autoriser a faire basculer la
réalité vers I'utopie, inventer d’autres mondes, d’autres configurations du monde,
d’autres espaces et d’autres langages. Parce que l'art releve de 'imaginaire et qu’il
est extérieur au politique qu’il peut tout de méme convoquer et critiquer je dirais
quil peut étre qualifié, pour reprendre lexpression de Michel Foucault,
d’hétérotopie. Or, cet aspect hétérotopique de l'art, me semble pouvoir inviter a
la réflexion, ouvrir de nouvelles voies a la pensée, et peut-étre méme, qui sait,
amener le monde a changer. Une telle position générera, sans doute, quelques
sourires, mais je crois, a titre personnel, que 'on ne s’engage pas dans cette
aventure de la recherche en art, sans ¢tre animé par quelques croyances d’ordre
similaire qui, il est vrai, essentialisent l’art, a tort ou a raison. Je n’affirme pas,
cependant, que toute forme artistique génere des propositions utopiques et une
critique du politique, mais que certaines formes, qu’il s’agira donc d’étudier ici,
empruntent cette voie. Ainsi, aux cotés d’ceuvres modernes et coloniales, ce que

Hourya Bentouhami-Molino nomme les « écritures de I'Empire »89, il existe

>
peut-étre des ceuvres qui mettent en crise la classification ontologico-épistémique
de la modernité/colonialité et du patriarcat moderne et colonial, qui proposent
des alternatives au systeme-monde global, des alternatives utopiques. Cette these
se propose alors d’analyser quelques-unes de ces ceuvres, dans le champ du

théatre, et d’interroger leur fonctionnement interne.

Cependant, une telle analyse requiert de s’interroger sur ses propres
modalités méthodologiques. C’est, en effet, en considérant, avec le groupe
M/C/D, que la colonialité entraine une violence épistémique établissant les
critetrtes d’'un bon travail académique ou encore d’une bonne approche
scientifique, que je me suis interrogée sur la légitimité des méthodes d’analyse

188 Jhid, p. 61.

189 Hourya Bentouhami-Molino, gp. ¢it.,, p. 113.
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d’objets artistiques que nous pouvons employer, au sein du monde universitaire
francais, et plus particuliecrement au sein de la recherche en études théatrales. Une
telle interrogation consistait 2 me demander dans quelle mesure la méthodologie
et les outils d’analyse utilisés dans les facultés pour étudier des ceuvres artistiques
ou dramatiques, tout comme les catégories esthétiques employées pour les
qualifier, peuvent potentiellement reconduire un regard moderne et colonial sur
les ceuvres. Pour le dire autrement, la question était de savoir si les outils et
concepts en ma possession, ceux que javais appris lors de ma formation
académique, étaient adéquats pour analyser les objets que je me proposais
d’étudier. N’étaient-ils pas, eux-mémes, faconnés par la modernité/colonialité et
le patriarcat moderne et colonial ? Ne risquaient-ils pas alors de faire achopper
ma recherche ? Dans quelle mesure des théorisations comme celles, dans le
champ des études théatrales, du théatre épique ou du théatre postdramatique, ne
sont-elles pas congues au cceur méme de la modernité ? Cest alors une méfiance
envers les méthodologies et les termes propres aux recherches en théatre qui m’a,
d’une part, conduite a les interroger, systématiquement, sous I'angle des études
décoloniales. D’autre part, cette méfiance m’a amenée a réutiliser et, dans un
certain sens, a détourner des concepts du groupe M/C/D, comme celui de
transmodernité. En effet, i1 m’est apparu que, pour qualifier des ceuvres ni
modernes ni postmodernes, des ceuvres qui mettent en crise, dénaturalisent,
critiquent la modernité/colonialité et le patriarcat moderne et colonial tout en
proposant de nouveaux horizons utopiques, un nouveau terme devait étre trouvé.
C’est ainsi que je qualifie ces ceuvres de transmodernes et de féministes. L’adjectif
« féministe » vise, ici, a mettre Paccent sur le fait que ces ceuvres ne réalisent pas
uniquement une critique de la modernité/colonialité, mais également de la

colonialité du genre et du patriarcat moderne et colonialt®°.

C’est alors que cette recherche se propose d’étudier la manicre dont
certaines ceuvres dramatiques dénaturalisent la classification épistémico-
ontologique fondée sur les notions de race et de genre et organisant le systeme-
monde global, procedent a une revalorisation épistémique de ce qui a été
infériorisé et méprisé par la modernité/colonialité, et créent les conditions d’un
dialogue horizontal interculturel. I’étude de ces objets dramatiques, féministes et
transmodernes, prend également la forme d’une interrogation sur la nature du
lien entre ces ccuvres et dautres qui, elles, seraient issues de la
modernité/colonialit¢ et du patriarcat moderne et colonial, dont elles

190 Bien sir, cette attention aux concepts et appellations utilisés, ainsi que I'invention de nouveaux, ne me
prémunissent pas de potentiellement reconduire un eurocentrisme, depuis 'Université francaise et la
formation académique qui est la mienne. J’espere donc avoir su éviter cet écueil.
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reconduiraient la logique, la rhétorique et la violence. Parmi les pistes envisagées
concernant ce lien, la réécriture, la parodie ou la satire seront interrogées dans
leur capacité a exhiber et critiquer les soubassements épistémiques d’ceuvres

considérées alors comme modernes et coloniales.

Ainsi, une approche décoloniale des savoirs établis dans le champ des
études théatrales m’a conduite a entreprendre un retour critique sur Phistoire du
théatre européen et mexicain depuis le XVI¢ siecle. Autrement dit, il s’agit de
déterminer dans quelles mesures les formes canoniques, les principaux
mouvements, courants ou tendances du théatre, dans ces deux aires
géographiques et depuis le XVI¢ siecle, peuvent étre le fruit de Ia
modernité/colonialité et de la colonialité du genre, qu’ils reconduisent peut-étre
dans leur logique interne. Les bornes chronologiques et géographiques des objets
sur lesquels j’ai choisi de porter un regard critique, alimenté par les apports des
études décoloniales, pourront, sans doute, surprendre le lecteur ou la lectrice.
Mais ils se justifient, chronologiquement, pat le fait que la modernité/colonialité
et le patriarcat moderne et colonial naissent au XVIe siccle, lors de la colonisation
de ’Amérique, et prennent plusieurs modalités jusqu’a nos jours, comme je I'ai
déja mentionné. Il semble alors logique pour une investigation visant a identifier
les corollaires dramatiques de la modernité/colonialité et du patriarcat moderne
et colonial, de prendre pour objets d’études des ceuvres du XVIe siecle a nos
jours. Une analyse exhaustive de I'intégralité des ceuvres produites durant cette
période étant bien évidemment impossible, je me suis tournée vers celle d’ceuvres
canoniques, représentatives d’'un mouvement ou d’un courant ayant marqué leur
époque et étant passés a la postérité, ainsi que vers des ouvrages plus génériques,
mettant en exergue les caractéristiques principales de chaque mouvement,
courant ou tendance. Parce que ma démarche était transversale, a 'image de celle
des études décoloniales, elle ne prétendait pas a ’exhaustivité. Il m’apparait alors
que chaque point abordé mériterait de se voir consacrer une recherche a part
enticre, sans pour autant délégitimer celle que je me suis proposé d’entreprendre
ici. Je dirais méme qu’il s’agit d’un travail préliminaire, creusant, peut-étre, les
fondations d’une nouvelle branche critique au sein des études théatrales, ouvrant
des pistes de réflexion qui ne demandent qu’a étre saisies, déployées, contestées
et enrichies. Concernant le cadrage géographique du retour que je me propose de
réaliser sur lhistoire du théatre, au travers du prisme décolonial, il me semble
qu’il se justifie doublement. C’est, tout d’abord, parce que la modernité est, selon
les études décoloniales, le récit d’une époque historique propre a 'Europe et
raconté par des Européens ayant tenté de I'universaliser, qu'une recherche des

formes dramatiques de la modernité/colonialité et du patriarcat moderne et
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colonial, doit, en toute logique, s’intéresser a la production dramatique
européenne. Ensuite, j’ai choisi d’étudier I’histoire du théatre mexicain sous le
prisme des études décoloniales, afin d’éviter de suggérer un binarisme faisant du
théatre européen, un théatre moderne et colonial et du théatre mexicain, un
théatre féministe et transmoderne. Il me semble qu’une telle opposition est, non
seulement, réductrice, mais reconduit également un partage binaire, ce méme
partage entre centre et périphéries, les Uns et les Autres, I'Intérieur et ’'Extérieur,
qu’a produit la modernité/colonialité. C’est donc pour me prémunir d’une telle
binarité que ’étude de I’histoire du théatre mexicain depuis le XVIe siecle, avec

une approche décoloniale, m’est apparue nécessaire.

Elle est d’autant plus nécessaire que j’analyse, dans un second temps, sept
ceuvres mexicaines qui me semblent mettre en crise la logique de la colonialité
reposant sur la hiérarchisation raciale et patriarcale de la population mondiale,
tout en proposant de nouvelles perspectives sur la base d’une revalorisation
épistémique de ce que la modernité/colonialité a déprécié et infériorisé. Il ne
s’agit pas, bien évidemment, de prétendre que seules des ceuvres mexicaines
peuvent procéder a un tel déplacement épistémique, mais d’envisager que de
créer depuis PAmérique latine en général, et le Mexique en particulier, permet
peut-ctre de créer depuis la blessure de 'expérience de la différence coloniale. Or,
selon les membres du groupe M/C/D, une pensée décoloniale porteuse d’un
projet transmoderne ne peut émerger que depuis lextérieur de la
modernité/colonialité, depuis 'expérience de la subalternité, de « la barbarie », de
«la primitivité », du «sous-développement», pour reprendre la taxinomie
moderne et coloniale. En d’autres termes, il me semble que la dramaturgie
mexicaine est un terrain propice a la découverte de picces se substituant a la
modernité/colonialité et ouvrant d’autres horizons. C’est donc I'analyse de sept
picces de trois autrices mexicaines qui me permettra de commencer a tracer les
contours des modalités que peuvent prendre des esthétiques dramatiques
transmodernes et féministes. Fvidemment, la encore, il ne s’agit que d’une
¢bauche, et ces contours mériteraient d’étre élargis et enrichis par I'analyse d’un
plus ample corpus. Mais parce que cette recherche est déja ambiticuse (et
volumineuse), et que le temps imparti pour une these de doctorat reste limité, les
contours des esthétiques dramatiques transmodernes et féministes seront établis,
provisoirement, a partir de I’étude dun corpus restreint. Cette étude sera
Poccasion d’analyser les picces dans leur économie interne, mais également de
m’interroger sur le lien que ces picces entretiennent avec des esthétiques qui elles

peuvent étre qualifiées de modernes et de coloniales.
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La circonscription de mon corpus a des pieces uniquement mexicaines se
justifie, quant a elle, par deux raisons principales. Si, certes, il me semble que
I’Amérique latine est un terrain propice a la création d’ceuvres transmodernes et
féministes, de picces écrites depuis la différence coloniale, par des damnés de la
terre, pour reprendre 'expression de Franz Fanon, je n’ai pas souhaité constituer
un corpus latino-américain par peur de suggérer 'existence d’une unité culturelle,
sociale et politique de toutes les régions composant ’Amérique latine, unité qui
me semble moins effective que relever d’un eurocentrisme. Bien sur, ces régions
ont en commun l'expérience de la colonisation datant du XVIe¢ siecle, tout
comme celle de la différence coloniale; pour autant, les cultures andines,
amazoniennes et mésoaméricaines, pour ne citer qu’elles, ont leurs particularités,
leurs spécificités, leur propre histoire, et le nier reviendrait, il me semble, a
reconduire la construction de lautreté, celle qui a taxé, sous une méme
appellation, ces populations de « barbares », « primitives », ou encore de sous-
«développées ». Composer alors un corpus a partir d’ceuvres issues de diverses
régions d’Amérique latine aurait nécessité une connaissance des imaginaires,
représentations, contes, légendes, pratiques religieuses et rituelles d’une
multiplicité de cultures, qu’il ne me semblait pas possible d’acquérir dans le temps
qui m’était imparti. Je me suis donc tournée vers 'aire géographique d’Amérique
latine que je connaissais le mieux, a savoir le Mexique, et 'on trouve ici la
deuxieme justification de la circonscription de mon corpus a des ceuvres
uniquement mexicaines. En effet, tout en ayant bien conscience que je reste
Francaise, et que j’écris depuis un cadre universitaire francais, le fait d’avoir vécu
au Mexique, d’avoir appris les idiomatismes de ’espagnol que I'on y patle, d’avoir
écouté les légendes que 'on y raconte, d’avoir participé aux divers rituels de fétes
comme celles du jour des Morts ou du mais, m’a permis d’acquérir une
expérience corporelle, personnelle, qui me semble pouvoir étre mise a profit dans
le cadre de I’étude d’un corpus mexicain. Parce que j’ai habité 'une des langues
dans laquelle sont rédigées les pieces que j’analyse, parce que cette langue a de fait
généré d’autres perspectives chez moi, parce que jai regardé, expérimenté et
nommé le monde depuis un autre lieu, une autre épistéme, depuis lesquels sont
également écrites les pieces de mon corpus, il m’apparait que leur étude a été
facilitée. Aussi mon corpus n’est-il constitué que de picces mexicaines, et non de
picces latino-américaines. Par ailleurs, par souci de commodité, jai choisi de
n’étudier que des textes dramatiques et non des représentations scéniques. En
effet, effectuant ma recherche de doctorat au sein de I'Université Toulouse - Jean
Jaures, et n’ayant pu obtenir que trés peu de captations de mises en scenes,
malgré mon séjour de recherches au Mexique, j’ai du favoriser ’étude de textes

dramatiques dont I’acces a été grandement facilité par leur mise en ligne.
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Ensuite, j’ai choisi de n’é¢tudier que des pieces écrites par des femmes. 1l
ne s’agit, évidemment, nullement de présupposer une quelconque essence
féminine a lorigine d’un type d’écriture particulier. Ce choix nait de ma
consultation des anthologies de théatre mexicain et de la constatation que bien
peu de textes de femmes y figurent : seules Sceur Juana Inés de la Cruz et Josefina
Hernandez semblent de maniére consensuelle y avoir mérité leur place. Or,
comme le dit Emmanuelle Garnier au sujet de 'Espagne, si «les anthologies de
théatre moderne ne comptent quune proportion extrémement réduite de textes
écrits par des femmes »19, cette absence ne signifie pas que les femmes n’écrivent

pas. Au contraire, Emmanuelle Garnier signale que :

du fond de ce mutisme auquel furent historiquement condamnées les femmes
espagnoles s’étaient élevées de nombreuses voix dramatiques féminines que
I’Histoire intellectuelle, artistique et sociale de 'Espagne n’avait, a ’époque, pas
considérées comme des éléments constitutifs de son identité.192

Il me semble qu’un tel constat s’applique également au Mexique et qu’ainsi
I'absence de figures féminines dans les anthologies de théatre mexicain n’est que
le symptome d’un controle patriarcal du canon dramatique. Certes, depuis
quelques années, des anthologies de théatre contemporain écrit par des femmes
mexicaines voient le jour. Je pense notamment a la publication, en 2003, de
I'anthologie compilée par Reyna Barrerat®s. Il est vrai également que certaines
dramaturges contemporaines bénéficient d’une visibilité tant nationale
qu’internationale, et volent leurs ceuvres montées, publiées et traduites.
Cependant, la proportion de picces écrites par des femmes reste minoritaire tant
sur les scénes que sur les rayons des libraires. A titre d’exemple, jaimerais
mentionner que la plateforme créée en 2005 par Martin Lopez Brie, Myriam
Orva et Xavier Villanova, afin de rendre compte de la production dramatique
mexicaine contemporaine et de « mettre en lien les autrices et auteurs avec la
communauté du milieu théatral, des universités et des centres de recherches »194,
pour faciliter la lecture, la mise en scene, la traduction ou Iétude d’ceuvres
dramatiques produites au Mexique, ne recense que trente-six autrices contre

soixante-neuf auteurs. De plus, les autrices jouissant d’une reconnaissance se

191 Emmanuelle Garnier, Les Dramaturges femmes dans I'Espagne contemporaine : Le tragique an féminin, Patis,
I’Harmattan, 2011, p. 9.

192 1 . cit.
193 Reyna Barrera, Antologia de dramaturgas. Escena con otra mirada, Mexico, Plaza y validez, 2003.

194 URL: https://www.dramaturgiamexicana.com/consejo-editorial. Derniére consultation le
25/20/2020. « vincular autoras y autores con la comunidad del medio teatral, universidades, centros de
investigacién ». Je traduis.
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consacrent souvent au théatre pour enfants'®s. Sans nier la qualité de ce type de
théatre ni sa pertinence, il m’apparait que la reconnaissance accordée aux autrices
repose alors sur un présupposé essentialiste, fondé sur I’assimilation d’une femme
a son statut de mere, et sur la croyance en une aptitude féminine innée relative a
I’éducation des enfants. Clest alors dans l'optique de lutter contre de tels
présupposés et dans celle de constituer un matrimoine théatral que j’ai choisi de
n’étudier que des textes de femmes. Ftant consciente que I'université est un lieu
de pouvoir, il m’apparait stratégique de I'utiliser pour rendre visible et légitimer
une production dramatique féminine!®® qui rencontre, encore aujourd’hui, des

obstacles a sa diffusion.

J’aimerais, des lors, présenter successivement!®? les trois dramaturges dont
j’ai choisi d’étudier les ceuvres et préciser qu’elles me semblent représentatives
d’un type de dramaturgie qui existe, aujourd’hui, au Mexique. Je voudrais
commencer par la présentation d’Elena Garro, dans la mesure ou elle écrit bien
avant les deux autres. Dramaturge, journaliste et romanciere, elle nait en 1916 a
Puebla, mais passe son enfance a la campagne, dans I’Etat de Guerrero. En 1936,
elle entreprend des études de Lettres a I'Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM), tout en suivant des cours de danse et en intégrant une
compagnie de théatre. Sur les bancs de la faculté elle rencontre un jeune pocte
prometteur, Octavio Paz, avec lequel elle se marie. En 1937, ils partent tous deux
pour la guerre d’Espagne. A leur retour, Elena Garro s’engage dans la vie
journalistique au sein du journal 4s2%. Le couple vit ensuite a Paris, de 1946 a
1952, puis au Japon, avant de rentrer au Mexique en 1953. 1l est probable que ce
soit durant ce séjour a Iétranger qu’Elena Garro rédige son roman Ios Recuerdos
del porvenir, publié en 1963, Elle est la seule femme a participer au festival
expérimental de théatre « Poesia en Voz Alta », de la UNAM, inauguré en 1956,

et qui la fait connaitre en tant que dramaturge. Si a lorigine ce festival était

195 Je pense, par exemple, au théitre de Berta Hiriart.
196 Pentends, par « féminine », éctite pas des femmes.
197 J7ai choisi de les présenter par ordre chronologique.

198 Concernant la production journalistique d’Elena Garro voir : Patricia Rosas Lopategui, E/ aAesinato de
Elena Garro, Periodismo a través de una perspectiva biografica, México, Universidad Auténoma de Nuevo Leén,
2014.

199 Taimerais ici signaler une anecdote racontée par Patricia Rosas Lopategui devenue la biographe
officielle d’Elena Garro : a la lecture de Los Recuerdos del porvenir, Octavio Paz, désespéré de n’avoir pu
écrire lui-méme un si bon ouvrage, supplie sa femme de le jeter au feu. Ce serait Elena Paz Garro, la fille
du couple, qui aurait sauvé le manuscrit des flammes et qui 'aurait conservé secrétement jusqu’au divorce
de ses parents. Voir a ce sujet: Patricia Rosas Lopategui, Luz Marfa Zarate Martinez et Ana Patricia
Patraca Rosas, Didlogos con Elena Garro : Entrevistas y otros textos, Ciudad de México, GEDISA, 2020.
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consacré a la lecture a voix haute de poésie, il devient rapidement, sous
Pimpulsion d’Octavio Paz, un espace de création dramatique. Elena Garro y
présente, lors de la quatrieme édition, trois pieces, a savoir Andarse por las ramas,
Los Pilares de Donia Blanca et Un Hogar sélido. Ses picces décontenancent I’élite
intellectuelle des années 1950, et le 7 aott 1957, un article non signé paru dans la
revue Szemprel dit: «nous qui connaissions Elena Garro, nous pouvions
beaucoup attendre, mais ce quelle a fait a été beaucoup, mille fois plus que ce
que nous pouvions imaginer »®°. En parallele du festival, elle écrit trois autres
picces, E/ rey mago, Ventura Allende et El Encanto tendajon mixto, dont les deux
dernieres sont présentées pour la premicre fois lors d’une lecture dramatisée en
1958 a ’Ateneo Espafiol de Mexico. La méme année, 'Université de Veracruz
édite le premier livre d’Elena Garro intitulé Un Hogar sélido y otras piezas en un acto,
qui contient toutes les picces précédemment mentionnées. Cependant, il faut
signaler qu’entre 1956 et 1957, Elena Garro a écrit sept autres picces qui
n’apparaissent pas dans la publication, a savoir : Felipe Angeles, La Dama boba, 1.a
Seriora en su baledn, Los Perros, La Mudanza, El Rastro et Benito Ferndndeg. Ces picces
sont publiées de maniere isolée dans des revues telles que la Revista Mexicana de
Litaratura, 1a Revista de la Escuela de Arte Teatral, la Revista de la Universidad de México,
ou encore La Palabra y el hombre. La Seiiora en su baleon est la seule picce qui figure
dans deux anthologies du théatre, a savoir la Tercera Antologia de obras en un acto 2°*
compilée par Maruxa Vilalta et lanthologie d’Antonio Magana Esquivel
intituléeTeatro mexicano del siglh XX?2. Par ailleurs, elle est mise en scéne par
Alexandro Jodorowsky en 1963, en 1966, puis en 1968. Patricia Rosas Lopategui
signale que dans les années 1960, Elena Garro écrit une autre piece intitulée Un
Traje rojo para un duelo, qui se transforme par la suite en conte, publié en 1996. Le
texte dramatique n’a, quant a lui, jamais été publié, sans doute, a cause de la
critique qu’y réalise Elena Garro de son ancien époux et de la mére de son époux.
En 1963, Elena Garro adapte et fait publier son conte nommé E/ Arbol au
théatre. I faut attendre 1983 pour que la Universidad veracruzana, grace aux
efforts d’Emilio Carballido, publie les ceuvres de 1956, 1957 et 1958 excepté
Felipe Angeles et La Seiiora en su baleon. Comme le fait remarquer Patricia Rosas
Lopategui, « au début du XXI¢ siecle, le théatre d’Elena Garro était épuisé et il

200 Cité par Patricia Rosas Lopétegui, E/ Asesinato de Elena Garro, periodismo a través de una perspectiva
biogrdfica, op. cit., p. 80. « mucho era lo que podiamos esperar quienes conocemos a Elena Garro, pero lo
que nos ha dado, ha sido mucho, muchisimo mas que cuanto nos hubiéramos podido imaginar ». Je
traduis.

201 Maruxa Vilalta, Tercera antologia de obras en un acts, México, Teatro Mexicano, 1960.

202 Antonio Magafia-Esquivel, Teatro mexicano del siglo XX, Mexico, Fondo de Cultura Econémica, 1986.
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¢tait impossible de se le procurer »2%3. Certes, les picces continuent de circuler de
maniere informelle, a I'aide de photocopies, et certaines troupes de théatre
universitaire continuent de les mettre en scéne sur le continent américain.
Cependant, la dramaturgie d’Elena Garro souffre de cette absence de diffusion et
reste en marge du canon littéraire latino-américain, des anthologies, des ceuvres
étudiées a I'université et des grandes sceénes de théatre. C’est pourquoi Patricia
Rosas Lopategui décide de rééditer son théatre. Ce n’est pas chose aisée, et face
aux refus des divers éditeurs contactés, elle publie en 1999, 2000 et 2003, la
compilation des ceuvres dramatiques d’Elena Garro dans une maison d’édition
qu’elle crée elle-méme. Ses efforts pour faire survivre le théatre garrien ne sont
pas vains, et elle parvient, en 2007, a organiser un hommage a l'autrice mexicaine
pour célébrer les cinquante ans de sa dramaturgie. Outre les communications
scientifiques mettant a nouveau son théatre a 'honneur, le colloque s’agrémente
de la mise en scene de E/ Rastro, Bernito Ferndandez, E/ Arbol, Un Hogar sdlido, 1os
Perros et de La Senora en su baleon. Les actes de ce colloque sont publiés 'année
suivante, dans 'ouvrage intitulé Yo quiero gue haya mundo. .. Elena Garro. 50 aios de
dramaturgia. En 2009, Patricia Rosas Lopategui parvient enfin a faire paraitre aux
éditions Fondo de Cultura Econémica 'ensemble des textes dramatiques d’Elena
Garro publiés de son vivant, ainsi que deux pieces posthumes intitulées Parada
San Angel et Sécrates y los gatos que fait paraitre Helena Paz Garro pour la premiére
fois en 2003. En 2016, une nouvelle version de la dramaturgie d’Elena Garro
parait aux éditions Fondo de Cultura Econémica, compilée cette fois par Alvaro
Alvarez Delgado. Ainsi, si Elena Garro écrit la majorité de ses ceuvres
dramatiques dans les années 1950 et 1960, il faut attendre les années 2000 et les
efforts d’une biographe passionnée, pour qu’elles soient largement diffusées,
reconnues et montées sur les scénes de théatre mexicaines, ainsi que nord-

américaines.

Je voudrais alors, brievement, revenir sur les raisons de I’éviction d’Elena
Garro du milieu théatral mexicain, qui sont, 2 mon sens, trés bien relatées par
Patricia Rosas Lopategui. La premiere est d’ordre matrimonial, pour ne pas dire
patriarcal. I’anecdote du manuscrit de Los Recuerdos del porvenir jeté aux flammes
suite aux supplications d’Octavio Paz est assez paradigmatique : le mariage avec
le Prix Nobel de Littérature a pour facheuse conséquence de laisser Elena Garro
dans ombre littéraire de son époux. Certes, la carriere dramatique d’Elena Garro
débute en 1957, lors de la quatrieme saison du festival de « Poesia en Voz Alta »

208 Patricia Rosas Lopétegui, « Cronica del teatro de Elena Garro : la vida imitando el atte », in Yo guiero
qgue haya mundo. .. Elena Garro. 50 ajios de dramaturgia, México, Porrua, 2008, p. 69. « En los albores del siglo
XXI, el teatro de Elena Garro estaba agotado y era imposible de conseguirse ». Je traduis.
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que préside Octavio Paz. Cependant, tant Elena Garro que sa fille racontent
comment l’essayiste et pocte mexicain restreint volontairement lactivité littéraire
de sa femme. Au sujet de la création de Un Hogar sélido, de Los Pilares de Dosa

Blanca et de Andarse por las ramas, Helena Paz Garro raconte :

Mon pere a demandé a ma mere une piece de théatre et ma mere I'a écrite. Mais il
la lui a demandée parce que j’étais allée le voir a son élégant bureau des Affaires
Etrangéres. « Si tu continues a 'empécher d’écrire, je convoque une conférence de
presse et je te dénonce». Il a eu tres peur [...]. Cest ainsi qu’il lui a demandé

d’écrire une ceuvre pour lui. Et ma meére a écrit plusieurs pieces de théatre 204

Pour autant, si Octavio Paz passe une commande aupres d’Elena Garro, il
continue de la tenir a ’écart du monde théatral. Leur fille se souvient qu’il « ne la
laissait pas aller aux répétitions »?%5, et Elena Garro confesse: « Moi, je ne
m’occupais pas tellement de quand on montait mes picces de théatre, parce que
celui qui les amenait au théatre c’était Octavio et il ne me permettait pas que i’y
mette mon nez... »%. Patricia Rosas Lopategui montre, dans la biographie
autorisée d’Elena Garro, comment cette dernicre est sous 'emprise d’un mari qui
condamne et entrave fortement son activité littéraire et intellectuelle, méme apres

leur séparation®°7.

Par ailleurs, Elena Garro est victime de ce que sa biographe nomme la
légende noire de 1968. Le travail de réhabilitation littéraire et artistique de
'autrice mexicaine passe alors également par une réhabilitation politique et une
déconstruction des imaginaires collectifs, entrepris par Patricia Rosas Lopategui.
Comme le lecteur ou la lectrice le sait, 'année 1968 est secouée par des
contestations étudiantes, certes, a Prague et en France, mais également a Mexico.
Ces contestations prennent racine dans le climat répressif instauré par le
gouvernement depuis les années 1950, brisant successivement les révoltes des
cheminots, des ouvriers, des paysans, des soignants et des enseignants. Il aura

suffi d’un incident entre des éléves de deux écoles de la capitale le 22 juillet 1968,

204 Helena Paz Garro citée par Patricia Rosas Lopategui, « Crénica del teatro de Elena Gatro : la vida
imitando al arte », gp. ¢it., p. 22. « Mi papad le dijo a mi mama que le escibiera una obra de teatro y mi mama
la escribi6. Pero se la pidié porque yo fui a verlo a su despacho elegante de Relaciones Exteriores. “Si
sigues sin dejarla escribir, voy a hacer una rueda de prensa y te voy a denunciar”. Se asust6 mucho [...].
Fue asf como le pidi6 que escribiera una obra para él. Y mi mama escribié varias piezas teatrales ». Je
traduis.

205 T c. cit., « no la dejaba ir a los ensayos ». Je traduis.

206 Tbid., p. 24. « Yo no me ocupaba mucho de cuando ponfan mis obras de teatro, porque el que las
llevaba al teatro era Octavio y no me permitfa que metiera mano... ». Je traduis.

207 Voir : Patricia Rosas Lopétegui, Testimonios sobre Elena Garro : biografia exclusiva y antorizada de Elena
Garro, Monterrey, México, Ediciones Castillo, 2002.
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et de Parrestation sans ménagement ni discernement de professeurs et d’étudiants
extérieurs au conflit initial, par une police violente faisant usage de sa matraque et
de ses bombes lacrymogenes sans ménagement, pour amorcer les prémices d’un
mouvement de contestation estudiantin. Ce dernier prend de Pampleur et est
progressivement rejoint par des intellectuels, des artistes, mais aussi par les
ouvriers et les paysans, si bien que le 27 aout une manifestation regroupant des
centaines de milliers de personnes a lieu a la capitale. Face a la popularité de la
contestation, le pouvoir exécutif et 1égislatif réquisitionne 'armée, la marine et
Iaviation. Le 19 septembre, 'armée pénctre au sein de la cité universitaire de la
UNAM, puis envahit également I'Instituto Politécnico Nacional. Le 2 octobre un
grand rassemblement pour faire entendre la voix de la protestation est prévu sur
la place de Tlatelolco. Le gouvernement de Gustavo Diaz Ordaz se sert du
bataillon olympique — un groupe paramilitaire censé assurer la sécurité des Jeux
Olympiques qui s’inaugurent, a Mexico, le 12 octobre — pour mettre fin a la
contestation. Les membres du bataillon, habillés en civils, ont pour consigne
d’ouvrir le feu sur Parmée encadrant la manifestation, créant ainsi une confusion
générale. Les généraux, persuadés que les manifestants sont armés, tirent sur la
foule, faisant alors des milliers de morts, dont le nombre reste, encore
aujourd’hui, incertain?8. Or, le nom d’Elena Garro est entaché du sang des
étudiants morts dans ce qui, par la suite, sera connu sous le nom du massacre de
Tlatelolco. En effet, comme le fait remarquer Patricia Rosas Lopategui, Elena
Garro est proche de son ancien camarade d’université, Carlos Madrazo, futur
candidat aux présidentielles, voulant réformer de I'intérieur le parti politique issu
de la Révolution mexicaine, et se disant fidele a I'idéal révolutionnaire d’Emiliano
Zapata et de Felipe Angeles. Il enjoint ainsi 2 Elena Garro de rester a Iécart du
mouvement estudiantin. Cette derniére, écoutant les conseils de son ami et
convaincue que «les graves problemes du Mexique n’allaient pas se résoudre
dans la violence, ni avec les requétes des étudiants, le boycott des Jeux
Olympiques comme démonstration de force, le désordre, les manifestations, le
communisme, ou le Conseil National de Greéve »209, écrit le 17 aoat 1968 un
article intitulé « E1 Complot de los cobardes ». Dans ce texte, elle accuse les
intellectuels de gauche d’é¢tre des laches, se donnant bonne conscience en
appuyant officiellement une révolte étudiante depuis la sareté de leur bureau, tout

208 A ce sujet voir : Paco Ignacio Taibo, 68 : e/ otorio mexicano de la masacre de estudiantes en Tlateloleo, México,
Siete Cuentos Editorial, 2018.

208 Patricia Rosas Lopétegui, « Crénica del teatro de Elena Garro : la vida imitando al arte », gp. ., p. 51.
«los graves problemas de México no iban a solucionarse con la violencia, ni el pliego petitorio de los
estudiantes, ni con el boicot a la Olimpiada como de mostracion de fuerza, ni con el desorden, ni las
manifestaciones, ni con el comunismo, ni el Consejo Nacional de Huelga ». Je traduis.
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en continuant d’encaisser 'argent du gouvernement. Elle regrette également qu’ils
ne soutiennent pas les propositions politiques du futur candidat Carlos Madrazo.
Elle pense, d’ailleurs, que laffinité de ces intellectuels avec le parti communiste
est dangereuse, car, selon elle, «il n’existait aucune différence entre le
communisme et le capitalisme, les deux étant les deux faces de la méme monnaie
impérialiste, autoritaire et répressive »?°. La parution d’un tel article lui attire
alors les foudres de I'intelligentsia mexicaine. Parallelement, elle est surveillée par
les services de renseignements mexicains et la CIA, qui ne voient pas dun tres
bon ceil son alliance avec Carlos Madrazo?', si bien qu’elle ne sait plus qui sont
les hommes, devant son domicile, qui la surveillent nuit et jour, ni méme qui la
menace de mort au téléphone. Le 6 octobre, Socrates Compos Lemus, 'un des
leaders du mouvement estudiantin, désigne Carlos Madrazo et Elena Garro
comme les principaux instigateurs du mouvement et les accuse d’étre a la téte
d’un complot communiste pour renverser le gouvernement, ce qui selon Patricia
Rosas Lopategui, n’est autre qu’une farce orchestrée par Gustavo Diaz Ordaz. Le
lendemain, Elena Garro convoque la presse pour se défendre face a de telles
accusations et deux journaux, a la solde du président, a savoir E/ Universal et E/
Heraldo, modifient les propos qu’elle tient: ils Paccusent, cette fois, d’avoir
dénoncé pres de cing cents intellectuels engagés dans le mouvement de
contestation. Elena Garro devient alors, aux yeux de tous, la grande traitresse de
1968, celle qui a vendu ses alliés, ses camarades de lutte, pour se dédouaner du
complot qu’elle organisait secrétement. Selon Patricia Rosas Lopategui, il s’agit
d’un coup de maitre du gouvernement de Gustavo Diaz Ordaz qui parvient ainsi,
d’une part, a éliminer la contestation étudiante, et d’autre part, a éradiquer le
danger représenté par la candidature du populaire Carlos Madrazo, soutenu par
Elena Garro?2. Or, ces déboires politiques ont des conséquences sur la carricre
artistique de lautrice mexicaine. Pour Patricia Rosas Lopategui, « ce que les
intellectuels de gauche ne pardonnent pas a Elena Garro — méme au début du
XXITe siecle — c’est qu’elle ait montré leur lacheté et mis en évidence leur manque

d’engagement envers ceux qui luttaient pour de véritables changements

210 T oc. cit., « no existia ninguna diferencia entre el comunismo y el capitalismo, las dos caras de la misma
moneda imperialista, autoritaria y represiva ». Je traduis.

211 Carlos Madrazo meutt, quelques temps plus tard, dans explosion d’un avion décrétée accidentelle par
le gouvernement de Gustavo Diaz Ordaz, menacé par la popularité du futur candidat.

212 Pour plus de détails sur le complot dont est victime Elena Gatro en 1968 voir : Patricia Rosas
Lopategui, E/ Asesinato de Elena Garro. Periodismo a través de una perspectiva biogrdfica, op. cit.
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sociaux »13. Par ailleurs, sa supposée trahison discrédite, avec son combat
politique, toute son ceuvre artistique. Cette légende noire vaudra donc a Elena
Garro Pexil tant physique que littéraire, et il faut attendre le travail patient et
consciencieux d’une biographe dévouée, pour que lautrice mexicaine et ses
ceuvres retrouvent leur dignité. En choisissant d’étudier trois ceuvres d’Elena
Garro, a savoir Benito Ferndandez, I.a Dama boba et El Arbol, je m’inscris donc dans
cette démarche de réhabilitation d’une figure dramatique majeure, injustement
déconsidérée. J’espere ainsi contribuer a la reconnaissance et diffusion de sa
dramaturgie. Si toutes ses ceuvres me semblent présenter un intérét pour ma
recherche, j’ai sélectionné Benito Ferndndez pour son comique spécifique, La Dama
boba car il s’agit, comme son nom l'indique, d’une réécriture, et E/ Arbol pour le
lien qu’elle entretient, dans sa genese, avec le genre romanesque. Si j’avais la
sensation que la dramaturgie garrienne relevait d’un univers poétique procédant a
une critique des rapports de pouvoir fondés sur le genre et la « race »?*4, ’étude
spécifique de larticulation de cette critique et de ’humour, de la réécriture ou

encore de la romanisation, m’apparaissait prometteuse.

J’ai également choisi d’étudier New York VVersus el Zapotito et Los Maromeros
de la dramaturge mexicaine Verénica Musalem, dont jaimerais brievement
retracer le parcours, les principales publications et mises en scene. Dramaturge,
metteuse en scene et librettiste, elle est née en 1966, a Mexico, et réalise une
licence de Littérature Dramatique et de Théatre au sein de la Faculté de
Philosophie et de Lettres de la UNAM, avant d’obtenir une bourse pour suivre
les cours de dramaturgie de José Sanchis Sinisterra, a Barcelone en 1996. Elle
qualifie la rencontre avec I'auteur et metteur en scene espagnol de « décisive dans
sa vie et pour sa dramaturgie »?°. En 2004-2005, elle se forme aupres d’Adel
Hakim de la Royal Court de Londres, puis auprés de Rodolfo Obregén et de
Mauricio Kartun. En 2000, elle gagne une bourse du programme de Fomento a
Proyectos y Conversiones Culturales avec sa piece Eso gue dicen los sueiios, qu’elle
met en scene au théatre Helénico de Mexico. En 2003, sa picce Adela y Jnana
parait dans 'anthologie Escena con otra mirada : antologia de dramaturgas?*s. En 2000,

213 Patricia Rosas Lopategui, « Crénica del teatro de Elena Garro: la vida imitando al arte », gp. iz, p. 51.
« Lo que los intelectuales de izquierda no le perdonan a Elena Garro — aun en los albores del siglo XXTI —
es que los haya puesto en evidencia demostrando su cobardia y su falta de compromiso con los
verdaderos luchadores sociales ». Je traduis.

214 Les guillemets insistent sur le fait qu’il s’agit d’une construction sociale.

215 URL: https://veronicamusalem.com. Derniére consultation le 27/10/2020. « Un patte aguas en mi
vida y mi dramaturgia ». Je traduis.

216 Veronica Musalem, « Adela y Juana », Antologia de dramaturgas. Escena con otra mirada, op. cit., p. 289-318.
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Verénica Musalem la met en scene au Centro Cultural del Bosque, a Mexico. La
meéme année, Adela y Juana est traduite en anglais par Caridad Swich et une lecture
dramatisée est présentée au Lark Center de New York. En 2009, la traduction
anglaise parait dans The Mercurian®*. En 2008, Verénica Musalem publie I.a Nueva
Alejandria?® aux éditions Paso de gato, que met en scene Lydia Margules, la
méme année, au Théatre Expérimental de Jalisco et au Cloitre de Sceur Juana Inés
de la Cruz, a Mexico. En 2013, Ivan Dominguez Azdar en réalise également une
mise en scene a Monterrey, et en 2014, Efrén Estrada la monte dans la ville de
Saltillo. Suite a 'obtention de la prestigieuse bourse a la création dispensée par
I'institution Iberescena, Verénica Musalem écrit, en 2010, Nueva York versus E/
Zapotito, seule piece traduite, a ce jour, en francais, publiée aux éditions du Miroir
Qui Fume?®®. Une lecture dramatisée de cette traduction est présentée a I’Alliance
Francaise de Mexico, en 2011, sous la direction d’Arnaud Charpentier, et en
2012, a la Bibliothéque de Mexico. Veronica Musalem la met en scene au Théatre
Hélénico de Mexico, et Juarez de Oaxaca, la méme année. En 2012, cette picce
obtient également le prix honorifique Emilio Carballido accordé a la meilleure
dramaturgie et se fait publier aux éditions Los Textos de la Capillaz?°. En 2014,
Hilda Valencia offre une nouvelle mise en scene de Nueva York versus El Zapotito,
aux théatres El Milagro et Sergio Magana, de Mexico. La picce est également
montée lors du festival « Octubre 2014 », et « Wilberto Canton », 2 Mérida. En
2015, la metteuse en scene et réalisatrice mexicaine Jansen Itandehui présente
Nueva York versus EI Zapotito, lors d’une tournée dans les communautés indigenes
des montagnes de I’Etat de Oaxaca. En 2018, la pi¢ce est traduite en hongrois par
Adrienn Bencze et Nikolett Varga et est publiée dans la revue hongroise Homo
Hispanisticns?®*. La piece Rebanadas de vida, écrite en 2010, est montée par Debbie
Saivetz, en 2012, au théatre Lab-trece et présentée lors de la Muestra de Artes
Escénicas del Gobierno de la Ciudad de México. En 2016, Efrén Estrada et sa
compagnie Calaverita de Azacar présentent Rebanadas de vida dans la ville de
Saltillo. En 2012, Veronica Musalem écrit Latitud, picce sélectionnée au Festival
International DRAMAFEST et mise en scéne par Marion Potss. L’année

suivante, elle écrit Porgue asi son las cosas del mar, mise en scéne par Silvia Ortega

217 Vero6nica Musalem, « Adela and Juana », The Mercurian. A Theatrical Translation Review, vol. 2 / 2, p. 166-
251.

218 Veronica Musalem, La Nueva Alejandria, México, Paso de gato, 2008.
218 Veronica Musalem, New York versus EI Zapotito, Aubervilliers, Miroir qui fume, 2013.
220 Veronica Musalem, Nueva York versus El Zapotito, Coyoacan, Los Textos de la Capilla, 2012.

221 Verénica Musalem, « Nueva York versus El Zapotito », in HOMO HISPANISTICUS, Hongtle,
SZEGED, 2018, p. 35-65.
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Vettoretti au Centro Cultural del Bosque, de la ville de Mexico. Elle écrit,
¢galement, Los Perdidos de la isla de San Luis, mise en scene par Lydia Margules au
théatre El Milagro, et en tournée a Madrid, Cadiz et Paris. En 2010, elle écrit une
picce intitulée Delirio 3:45 am qui connait un grand succes. En effet, elle est
sélectionnée pour étre présentée dans le cadre du Festival « Théatre a une seule
voix » de Mexico, et gagne le prix du meilleur monologue. I.a méme année,
Verénica Musalem recoit la bourse d’aide a la création du fonds EFIARTES,
pour sa picce Punta Cometa, mise en scene par David Ferré au théatre Orientacion
de Mexico. En 2018, elle écrit trois picces Los Errantes, Los Caminantes et Los
Maromeros, composant une trilogie. Il serait question, prochainement, d’une
publication et d’une traduction en francais de cette trilogie par David Ferré aux
éditions du Miroir Qui Fume. Ainsi, Verénica Musalem fait partie des autrices
mexicaines émergentes de ce début de XXI¢ siecle, et les nombreux prix et
bourses obtenus témoignent, a mon sens, de la qualité dramaturgique de son
travail qui ne demande qu’a étre davantage connu. J’aimerais faire partager
quelques phrases de lautrice au sujet de son théatre, qui me semblent non

seulement assez justes, mais également bien résumer sa dramaturgie. Elle dit :

Je pourrais parler d’une recherche entre ce qui est millénaire, traditionnel et le
monde actuel. Une confrontation entre le fantastique et le réel. [...] Il y a une
dualité dans mon ceuvre, qui a a voir avec I'imaginaire de la mémoire, mes ancétres,
les histoires de mes grands-parents, Oaxaca, les contes, mais aussi avec des ceuvres
totalement urbaines, de n’importe quelle ville du monde, avec l'amour, le
couple.?2?

Cest particulicrement a cette dualité interculturelle que jaimerais
m’intéresser, dualité qui me semble qualifier la majeure partie de ses ceuvres et
etre au cceur de Nueva York versus El Zapotito, ainsi que de Los Maromeros, que j’ai
choisi d’étudier. Ce choix de pieces se justifie uniquement par la nécessité de
devoir réaliser une sélection pour constituer un corpus varié. Jaurais aimé
pouvoir également analyser 'intégralité de la trilogie de 2018, ainsi que Punta
Cometa ou encore Eso que dicen los sueios, mais la faisabilité d’un tel projet I'a
emporté sur le désir. C’est donc vers la piece la plus primée et traduite de
Verénica Musalem, ainsi que la plus récente, que je me suis tournée pour
interroger les modalités de ce dialogisme interculturel dont I'autrice se revendique

elle-méme.

222 URL : https://veronicamusalem.com. Derniére consultation le 27/10/2020. « Podria hablar de una
basqueda entre lo milenario, la tradicién y el mundo actual. Una contraposicion entre lo fantastico y lo
real. [...] Hay una dualidad en mi obra, las que tienen que ver con el imaginario de la memoria, mis
ancestros, las historias de los abuelos, Oaxaca, los cuentos y las obras totalmente urbanas, en cualquier
ciudad del mundo, el amor, la pareja ». Je traduis.
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Enfin, les deux dernieres ceuvres composant mon corpus, Mestiza Power et
Piedra de lluvia, sont écrites par la dramaturge mexicaine Conchi Leén. Née en
1973 a Meérida, dans Détat de Yucatin, au Mexique, elle est membre du
prestigieux Systeme National de Créateurs en Art, CONACULTA-FONCA. Elle
est diplomée en journalisme, en mise en scene de théatre pour enfants et en
dramaturgie. Autrice d’une soixantaine d’ceuvres de théatre et metteuse en scene,
elle est également chroniqueuse dans la rubrique de critique dramatique et
culturelle du journal Milenio Yucatin et chercheuse au Secrétariat de la Culture et
des Arts du Yucatan. Elle dispense régulicrement des ateliers de dramaturgie, de
théatre rituel et testimonial, au Mexique et a I'étranger. En 2004, elle est publi¢e
pour la premicre fois en tant qu’autrice dramatique dans l'ouvrage Nuwevos
Dramaturgos de Yucatin®®, grace a sa piece Las Creyentes. En 2005, elle fonde, a
Mérida, la compagnie de théatre Sa’as Tun, dont elle est 'autrice et la metteuse en
scene. Selon ses dires, Sa’as Tun nait de la « nécessité de créer un langage a la fois
propre et commun, qui parle du mysticisme et de la mémoire des indigenes
mayas du Yucatan »??4. En 2005, la compagnie monte Mestiza Power écrite et
dirigée par Conchi Leén, qui est, a ’heure actuelle, P'ceuvre la plus jouée, primée
et publiée de l'autrice. En effet, elle parait, en 2006, dans Pouvrage collectif
Dramaturgos de tierra adentro 111?25, et en 2008, dans I Awntologia diddctica del teatro
mexicano (1964-2005)72% qui compile les ceuvres les plus représentatives du théatre
mexicain de la seconde moitié du XXe¢ siecle et du début du XXIe¢ sic¢cle. Cette
méme picce est traduite en anglais par « The Lark Play Development Center » de
New York, et jouée dans de nombreux festivals, aux Etats-Unis, au Mexique, en
Espagne ou encore au Pérou. La picce connait un incroyable succes, a tel point
que pour la cing centieme représentation de Mestiza Power, Conchi Leon regoit un
prix du gouvernement de 'Etat du Yucatan. Cette piéce parait également dans un
recueil du méme nom, en 2014, aux éditions Malaletra, aux cotés de Después del
eclipse, Piedra de lluvia et de Santa Sal. Ces quatre picces tirent leur source de la
culture maya contemporaine du Yucatan. FElles montrent « comment

s’entremélent les légendes populaires, le mysticisme et ’'Histoire — ancestrale et

223 Fernando Mufioz Castillo Fernando (comp.), Nuevos Dramaturgos de Yncatan, México, Tierra Adentro,
CONACULTA, 2004.

224 URL: http://conchileon.com. Derniére consultation le 31/10/2020. «la necesidad de crear un
lenguaje propio y comun a la vez, que hable del misticismo y memoria de los indigenas mayas de
Yucatan ». Je traduis.

225 Ricardo Pérez Quitt, Dramaturgos de tierra adentro 111, México, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, CONACULTA, 2006.

226 Ricardo Garcia-Arteaga, Alejandro Ortiz et Armando Partida, Antologia diddctica del teatro mexicano
(1964-2005), México, Universidad Nacional Auténoma de México, UNAM, 2008.
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récente — dans la quotidienneté du peuple maya »?27. Piedra de //uvia connait, aux
cotés de Mestiza Power, un retentissement tant national qu’international : elle est
notamment présentée, en 2009, avec Santificaris, une picce non publiée, au Cycle
IX du Programme National de Théatre Scolaire, a Buenos Aires, ainsi qu’au
XXXVIIIe Festival International de Marionnettes de Bilbao. En 2013, Conchi
Leén met en scene sa picce Todavia... siempre, un seul en scene interprété par
Pactrice iconique Tara Parra, présenté, notamment, au Festival de Théatre de
Tarrega, en Espagne. La méme année, elle écrit, en collaboration avec le
dramaturge mexicain Antonio Zufliga, Memorias de dos hijos caracol, qui est
représentée au Texas. En 2014, Conchi Ledn publie sa picce intitulée Todo lo que

encontré en el agna, aux éditions Paso de gato.

Par ailleurs, elle bénéficie d’une reconnaissance tant sur le plan national,
quiinternational. En effet, en 2009, elle est invitée par le Royal Court Theatre de
Londres a participer au second Séminaire de dramaturgie donné a Mexico. En
2012, elle est invitée lors du cycle « Un regard sur le monde» au Centre
Dramatique National de Madrid. En 2015, elle est nominée au Prix International
de Dramaturgie de Heidelberg, en Allemagne. I’année suivante, elle est choisie
pour représenter ’Amérique latine au festival Pen World Internacional Voices de
New York, et en 2017, elle est sélectionnée pour participer au séminaire de
dramaturgie Panorama Sur, en Argentine. En 2018, elle entre au prestigieux
Systeme National de Créateurs, CONACULTA-FONCA. De plus, a partir de
2010, elle développe un travail pédagogique et dramatique aupres d’enfants des
rues et délinquants, ainsi quun programme de théatre concu comme moyen de
réinsertion sociale, a Mérida. Elle travaille également dans les prisons, aupres de
femmes détenues. Cette implication sociale de son théatre lui vaut de recevoir un
prix de la Commission des Droits Humains du Yucatan. Ainsi, dramaturge du
début du XXI¢ siecle, elle peut étre considérée comme l'une des autrices

dramatiques mexicaines contemporaines les plus reconnues.

Parce que souhaite ne souhaite pas plus longtemps différer le début de
mon analyse, je voudrais achever cette introduction en rappelant que j’ai donc
choisi d’étudier Ia Dama boba, El Arbol et Benito Ferndndez d’Flena Garro, Nueva
York versus El Zapotito et Los Maromeros de Veronica Musalem, ainsi que Mestiza
Power et Piedra de lluvia de Conchi Leén, pour commencer a tracer les contours
des modalités esthétiques transmodernes et féministes, au théatre. Au préalable,

227 Conchi Lebn, Mestiza Power, México, Malaletra, version en ligne Kindle, 2014. «c6mo se han
entremezclado las leyendas populares, el misticismo y la historia — ancestral y reciente — en el dia a dfa del
pueblo maya ». Je traduis.
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je procéderai a un retour critique sur lhistoire du théatre européen et mexicain,
au prisme des études décoloniales, afin d’identifier des esthétiques, quant a elles,
modernes et coloniales. Il s’agira donc, dans une premiere partie, de mettre au
jour la maniere avec laquelle la modernité/colonialité a su travailler certaines
formes au théatre, puis, dans une seconde partie, de voir que le projet utopique
transmoderne et féministe trouve son pendant dans certaines écritures
dramatiques du XX¢ et du XXIe¢ siecle.
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Comme je I'ai indiqué, je cherche, tout d’abord, a identifier des esthétiques
qui, au théatre, sont faconnées par la modernité/colonialité??8, dont elles se font
le relais. Il s’agit ainsi d’identifier les configurations du théatre qui seraient
susceptibles de reconduire, de reproduire ou d’alimenter la manicre avec laquelle
une épistémologie a masqué sa géo- et sa corpo-politique pour prétendre a
I'universel. Afin d’identifier ces configurations, je procéderai a une analyse des
formes canoniques du théitre européen — principalement francaises, espagnoles
et allemandes — et du théatre mexicain, depuis le XVI¢ siecle, autrement dit
depuis I'avenement de la modernité selon la perspective décoloniale. Comme je
'ai déja signalé, I’étude du théatre européen me semble nécessaire car, depuis un
prisme décolonial, la modernité est un récit européen élaboré et diffusé par des
hommes ayant réussi a dissimuler la corporéité et la géographie de leur
énonciation épistémique. C’est ce que prétend Walter Mignolo en affirmant que :

La rhétorique de la modernité est un récit européen, construit pour I'essentiel par
des hommes de lettres, des philosophes, des intellectuels et des fonctionnaires,
pour lesquels la modernité est un phénomene européen. |...] Le « tour » de magie
était de parvenir a cacher sa propre géo- et corpo-politique, c’est-a-dire a
dissimuler le fait que la modernité est une époque historique, racontée comme telle
par des gens qui habitent avec leur corps en méme temps qu’ils sont habités par
elle, et qui sont habilités a la dire. La modernité est ’histoire racontée par des sujets
impériaux autorisés a le faire. Lorsquils narrent leur propre histoire, ils en
occultent le caractere régional ainsi que le coté le plus obscur de la modernité. |...]
Si nous avions le temps d’entrer dans la biographie de ceux qui construisirent la
modernité [...], nous verrions qu’ils sont toujours issus dun de ces six pays
européens, ceux qui porterent la  Renaissance, l'expansion coloniale et
I’accumulation économique ainsi que les Lumieres européennes.?2°

Or, st la modernité est le récit européen d’une époque historique propre a

I'Europe — elle-méme rendue possible par la colonialité du pouvoir — dont la

228 Dans cette premiére partie, je m’intéresserai principalement a ce qui, dans les courants, mouvements,
ou tendances majeurs du théatre européen et mexicain, depuis le XVI¢ siecle, reléve de la logique coloniale
et de la rhétorique moderne, et non du patriarcat moderne et colonial et de la colonialité du genre. En
effet, si admets que la modernité/colonialité est constitutivement liée au patriarcat, il suffit de montrer
comment des esthétiques sont le produit de la modernité/colonialité dont elles reproduisent la rhétotique
et la logique, pour en conclure qu’elles relevent également du patriarcat moderne et colonial. Une étude de
I’aspect également patriarcal et genré des courants, mouvements ou tendances du théatre européen et
mexicain, aurait, il me semble, nécessité un temps bien plus conséquent que celui qui m’était imparti.
Cette recherche mériterait donc d’étre réalisée dans d’autres travaux. En revanche, je tenterai, dans ma
deuxiéme partie, de montrer comment les ceuvres de mon corpus mettent en crise tant la
modernité/colonialité que la colonialité du gente et le partiarcat modetne et colonial, et réalisent une
revalorisation épistémique nécessaire a 'instauration d’un dialogue interculturel horizontal.

228 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqne : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 83.
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localité a été gommée par des hommes s’étant octroyé le droit de raconter
universellement, il semble logique que les esthétiques qui s’en fassent le relais
soient elles-mémes européennes. De la sorte, il parait nécessaire de s’intéresser
aux formes canoniques du théatre européen, telles qu’elles apparaissent des le

XVIe siecle, afin d’identifier des esthétiques modernes et coloniales.

Ensuite, puisque mon corpus principal est composé d’ceuvres mexicaines
de la seconde moitié du XXe¢ siecle et du XXIe siccle, — ceuvres que j’étudierai,
dans une seconde partie, et que je questionnerai dans leur aspect critique de la
modernité/colonialité — il m’est apparu nécessaire d’analyser, méme briévement,
les formes canoniques du théatre mexicain depuis la colonisation. Comme je Iai
signalé, cette breve étude a pour principal objectif de ne pas verser dans un
manichéisme réductionniste qui chercherait dans les formes du théatre européen
les corollaires de la modernité/colonialité et dans les formes du théatre mexicain
des tentatives de mise en crise, de subversion, de cette méme
modernité/colonialité. En d’autres termes, je pars du présupposé que tant le
théatre européen que le théatre mexicain, dans certaines de leurs configurations,
sont susceptibles d’étre le produit de la modernité/colonialité qu’ils reconduisent.
Je tiens a signaler que si jutilise I'adjectif mexicain, ce dernier est, parfois,
anachronique. En effet, puisque mon étude débute au XVIe siecle, et que
I'Indépendance du Mexique n’est proclamée qu’en 1810, certaines formes
analysées ne sont pas a proprement parler mexicaines, mais cette appellation sera
employée pour des raisons de commodité.

De plus, le lecteur ou la lectrice pourra étre surpris de constater que mon
¢tude des formes canoniques du théatre mexicain est relativement concise en
comparaison de celle du théatre européen. Je ne crois pas qu’il faille, 1a encore, y
voir un eurocentrisme, mais bien une conséquence de la faible documentation
que j’ai réussi a me procurer sur le sujet. En effet, malgré mes allers-retours au
Mexique, et malgré une mondialisation qui tenterait de faire croire que n’importe
quel ouvrage est accessible quelle que soit notre localisation, les seuls documents
que j’ai pu consulter relatifs a histoire du théatre mexicain depuis la colonisation,
ont été rédigés par Antonio Magafia Esquivel?®, ainsi que par Enrique de
Olavarria y Ferrari?3t. §’il est toujours périlleux de ne pas croiser ses sources, dans

230 Antonio Magania Esquivel, Imagen y Realidad del teatro mexicano hoy (1533-1960), México, Escenologia
A.C, 2000. Antonio Magana Esquivel, Breve Historia del teatro mexicano, México, Manuales Studium-8, 1958.
Antonio Magafia Esquivel, Teatro mexicano del siglhh XIX, México, Fondo de Cultura Econémica, 1982.
Antonio Magana Esquivel, Teatro mexicano del siglo XX, México, Fondo de Cultura Econémica, 1986.

281 Enrique de Olavarria y Ferrari, Reseda histérica del teatro en México 1538-1911, México, Biblioteca de
Porrua, 1961.
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le sens ou une pluralité de documents et de points de vue évite écueil du total
subjectivisme, il me semble tout de méme que cet écueil a été esquivé, dans la
mesure ou les ouvrages consultés semblent étre des références dans le milieu des

études théatrales mexicaines232,

1.1. Les trois formes accumulatives de la
modernité/colonialité : théo-, ego- et
organo-politiques de la connaissance

Avant de procéder a I’étude des formes canoniques des théatres européen
et mexicain pour en questionner le caractere potentiellement moderne et colonial,
il s’agit de réaliser un bref rappel définitionnel de la modernité/colonialité selon
le groupe M/C/D et d’approfondir cette définition par les réflexions de Walter
Mignolo. Les trois formes accumulatives et non successives de la modernité que
le sémiologue argentin distingue m’aideront, en effet, a repérer les manicres avec
lesquelles certaines formes dramatiques peuvent étre le produit et le relais de la

modernité/colonialité.

Tout d’abord, j’aimerais revenir brievement sur la définition décoloniale
de la modernité, tant celle-ci est cruciale a ma démonstration. J’ai tenté de
montrer, en introduction, comment la modernité et la colonialité sont, dans une
perspective décoloniale, les deux faces d’'une méme monnaie et que la colonialité
du pouvoir est un dispositif d’énonciation épistémique?*? qui dispense des degrés
d’humanité, autrement dit des capacités en termes de production de savoir, de
connaissances ou d’intelligence, comme le souligne Walter Mingolo dans ces
propos :

232 Tant la biographe officielle d’Elena Garro, que Verdnica Musalem elles-mémes se référent 2 Antonio
Magafa Esquivel, en tant qu’historien du théatre mexicain.

288 Walter Mignolo, Historias locales/ diserios globales, colonialidad, concocimientos subalternos y pensamiento fronterizo,
op. ¢it., p. 39. « La colonialité du pouvoir est le dispositif qui produit et reproduit la différence coloniale. La
différence coloniale consiste a classifier les groupes de gens et de populations et a les identifier dans leurs
manques et exces, ce qui marque la différence et I'infériorité par rapport a celui qui classifie. La colonialité
du pouvoir est, surtout, le lieu épistémique de I’énonciation ou se décrit et se 1égitime le pouvoir. Dans ce
cas précis, le pouvoir colonial ». « La colonialidad del poder es el dispositivo que produce y reproduce la
diferencia colonial. La diferencia colonial consiste en clasificar grupos de gentes o poblaciones e
identificarlos en sus faltas o excesos, lo cual marca la diferencia y la inferioridad con respecto a quien
clasifica. La colonialidad del poder es, sobre todo, el lugar epistémico de enunciacién en el que se describe
y se legitima el poder. En este caso, el poder colonial ». Je traduis.
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La différence coloniale agit en transformant les différences en valeurs et en
établissant une hiérarchie des étres humains, ontologiquement et épistémiquement.
Ontologiquement, on présuppose quil y a des étres humains inférieurs.
Epistémiquement, on présuppose que les étres humains inférieurs sont déficients
tant sur le plan rationnel qu’esthétique34.

Cette hiérarchisation des étres humains et des intelligences repose, comme
Edgardo Lander?® le souligne, sur I’érection arbitraire, au rang d’universel, d’un
type localisé de raisonnement, d’établissement de la connaissance et de
transmission de celle-ci. Autrement dit, la matrice qui justifie le pouvoir colonial a
établi un centre a la vérité, centre se trouvant en Europe, et a infériorisé toute
forme de rationalité, de gnose, de philosophie ou de science ne coincidant pas
avec les épistémologies européennes. Le tour de force a été de dissimuler le
caractere construit et donc non essentiel de cette classification, grace a
I'introduction du concept de « différence culturelle », que Walter Mignolo définit

en ces termes :

La différence ou les différences coloniales furent dissimulées et vendues comme
«différences culturelles » pour occulter le différentiel de pouvoir, ceci, c’est la
colonialité du pouvoir. Entre les différentes choses dont les peuples non européens
furent privés, il y avait la possibilité de créer de la pensée (pas de penser, parce que
cela serait beaucoup dire), a la maniere dont la pensée se conceptualisait a la
Renaissance, quand le processus de colonisation et de classification des
populations de la planéte par leur niveau d’intelligence débuta.?%6

Si la logique de substituabilité des vies humaines sur laquelle repose
Iinternationalisation du capitalisme a I’échelle mondiale — autrement dit, la
modernité telle qu’elle apparait au XVIe¢ siecle selon Anfbal Quijano®7 — résulte
de cette opération de classification et de hiérarchisation épistémico-ontologique,

284 Walter Mignolo, « La colonialidad, la cara oculta de la modernidad », gp. cit., p. 47. « La diferencia
colonial actda convirtiendo las diferencias en valores y estableciendo una jerarquia de seres humanos,
ontoldgicamente y espistémicamente. Ontologicamente, se presupone que hay seres humanos inferiores.
Epistémicamente, se presupone que los seres humanos inferiores son deficientes tanto racional como
estéticamente ». Je traduis.

285 Hdgardo Landet, Colonialidad del Saber : Enrocentrismo y Ciencias Sociales : Perspectivas Latinoamericanas, op.cit.

286 Walter Mignolo, Historias locales/ diserios globales, colonialidad, concocimientos subalternos y pensamiento fronterizo,
op. cit., p. 27. « La diferencia o diferencias coloniales fueron enmascaradas y vendidas como « diferencias
culturales » para ocultar el diferencial de poder ; esto es, la colonialidad del poder. Entre las muchas cosas
de las que los pueblos no europeos fueron privados estaba la posibilidad de crear pensamiento (no de
pensar, porque eso ya serfa mucho decir) a la manera en que el pensamiento se concebia en el
Renacimiento, cuando comenzé el proceso de colonizaciéon y la clasificacion de las poblaciones del
planeta por su nivel de inteligencia ». Je traduis.

287 Anibal Quijano, « Coloniality and Modernity/ rationality », Cultural Studies, vol. 21 / 2-3, 2007, p. 168-
178.
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il s’agit de mettre au jour les épistémologies européennes s’étant autoproclamées
comme unique moyen valable d’accéder a la vérité. Ces épistémologies
dominantes, Walter Mignolo les nomme des politiques de la connaissance, et il en
distingue trois :

Durant le laps de temps comptis entre 1500 et les années 2000 on peut distinguer
trois figures accumulatives (et non successives) de la modernité : la premicére est la
figure ibérique et catholique, avec ’Espagne et le Portugal a sa téte (1500-1750,
approximativement), la seconde est la figure du « cceur de I’Europe » (Hegel), prise
en charge par 'Angleterre, la France et 'Allemagne (1750-1945), et enfin, il y a la
figure étasunienne ayant les Ftats-Unis pour leader (1945-2000).238

Selon le sociologue argentin, la politique ibérique de la connaissance est
dite théo-logique, quand celle du cceur de I’Europe est dite ego-logique, et que la
derniere est qualifiée d’organo-logique. Si je reviendrai en détail sur chacune de
ces formes, il est nécessaire a ce stade de la démonstration, d’insister sur le fait
que si la premiere est née au XVIe¢ siecle, la seconde au XVIII¢ et la derniere au
XXe siecle, elles ne se succedent, ni ne se remplacent, mais coexistent,
aujourd’hui encore. Il s’agit donc bien de politiques accumulatives de la
connaissance, et non de politiques successives, comme le précise Walter

Mignolo :

La théo- et I’ego-politique de la connaissance trouvent leur origine respectivement
dans la Renaissance et dans les Lumicres. Toutefois, la théo-politique ne fut pas
éliminée a larrivée de 'ego-politique. Au contraire, elle fut « ajoutée ». La critique
séculaire du moment théologique n’a pas éradiqué le role de la théologie chrétienne
dans la civilisation occidentale. Le point de vue séculaire devient dominant au
méme moment ou la théologie sépare I'Etat de ’économie et qu'elle reste utile
ainsi que nécessaire dans le domaine de la morale. Dans la seconde moitié du XXe
siecle, la politique « organique» (a défaut de mieux) de la connaissance a
commencé a avoir un role dominant. L’organisation et le travail en équipe ont
détroné I'individu. [...] La conception organisationnelle de la connaissance déplace
et complete — mais ne supplante pas — la théo- et 'ego-politique.?3°

Jinsiste sur le fait que si la théo-, 'ego-et lorgano-politique de la

connaissance servent de fondement a Popération de classification ontologique et

288 Walter Mignolo, « la colonialidad, la cara oculta de la modernidad », gp. ¢/, p. 40. « Durante el lapso de
tiempo comprendido entre el aflo 1500 y el 2000 se pueden percibir tres caras acumulativas (y no
succesivas) de la modernidad: la primera es la cara ibérica y catolica, con Espafia y Portugal a la cabeza
(1500-1750, aproximadamente) ; la segunda es la cara del « corazén de Europa » (Hegel), encabezada por
Inglaterra, Francia y Alemania (1750-1945), y por dltimo, esta la cara estadounidense liderada por
Estados-Unidos (1945-2000) ». Je traduis.

288 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqune : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 84.
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épistémique qui constitue la différence coloniale, le projet décolonial consiste,
quant 2a lui, 2 mettre a mal cette classification en révélant la géo- et la corpo-
politique. Il s’agit, en somme, de dés-essentialiser la « différence culturelle ».
Voici, comment Walter Mignolo définit ce projet décolonial :

Tandis que la théo- et Pego-politique constituent les bases sacrées et séculaires de
Iépistémologie dont Pobjectif est de classer les régions du monde ainsi que les gens
qui y habitent, la géo- et la corpo-politique se structurent autour d’un travail de
déclassement, c’est-a-dire autour d’une dés-identification des identités et des
classifications imposées par Iépistémologie impériale — la théo- et lego-
politique.249

Or, si le projet décolonial vise a défaire la classification ontologique et
épistémique qui organise le systeme-monde moderne colonial en mettant au jour
la localité et la corporéité des épistémologies a 'origine de cette classification, il
semble logique que le projet décolonial centré sur les esthétiques théatrales, révele
Ientrelacement entre les esthétiques d’une part, et ces épistémologies
dominantes, d’une autre. Pour ce faire, une étude approfondie des trois politiques
de la connaissance identifiées par Walter Mignolo semble nécessaire.

1.1.1. Les caractéristiques de la politique théo-logique de
la connaissance

Selon Walter Mignolo, la premiere forme de la modernité/colonialité,
prise en charge par 'Espagne et le Portugal, du XVI¢ au XVIII¢ si¢cle, repose sur
une conception théo-logique de la connaissance, c’est-a-dire que « le contrdle de
la connaissance était exercé par les hommes chrétiens. Autrement dit, pour eux,
le monde était seulement celui qu’ils — hommes chrétiens d’Occident —
percevaient »?4%. Ayons a Iesprit que le XVI¢ siecle est le moment historique de la
Contre-Réforme, de I'expulsion des Maures, faisant suite a Pexpulsion des Juifs
d’Espagne. Il s’agit du moment ou est niée toute forme alternative a la forme
chrétienne d’établissement d’un savoir, d’'une vérité ou d’une philosophie. Walter

Mignolo remarque que :

Lorsque les Maures furent expulsés de la péninsule ibérique, la connaissance
islamique fut prohibée dans la maison de la connaissance chrétienne. [...] Ainsi, le
savoir accumulé dans la philosophie arabo-islamique dont s’était nourri 'Occident

fut occulté. Seules les langues grecque et latine, ainsi que leurs rejetons chrétiens

240 Tpid, p. 59.
241 Tpid . 107.
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d'Occident (italien, Pespagnol, le portugais, le francais, 'allemand et l'anglais,
héritier anglo-saxon du Saint-Empire romain germanique) pouvaient prétendre a la
connaissance. [...] Ainsi, avec lexpulsion des Juifs d’Espagne, I’hébreu fit
Pexpérience qui avait été celle des Arabes [...] : il perdit sa place dans la maison de

la connaissance.?4?

Cette exclusion d’épistémologies non chrétiennes n’est pas a comprendre
uniquement comme une infériorisation épistémique, mais bien en tant
quinfériorisation d’ordre ontologique, comme le montre lintroduction
progressive, en Espagne, du statut de pureté du sang. Dans I’Espagne de
I'Inquisition (1482), toute personne ne pouvant attester de la pureté de son
lignage, autrement dit, ne pouvant prouver que ses ascendants étaient tous
chrétiens, et non des chrétiens convertis, se voit refuser tout poste honorifique?43.
Plus encore, dans I’Espagne du Siecle d’or, la qualité de Vieux Chrétien est plus
élevée que celle de noble dans I'imaginaire collectif. De la sorte, toute allégation,
rumeur, accusation, ou dénonciation anonyme quant a la pureté du sang d’un
individu, et donc de sa famille, équivaut a un déshonneur, prenant la forme d’une
mise au ban de la société espagnole, comme le note en ces termes A.A Van

Beysterveldt :

L’intensification du role que le v#/go, comme agent, de méme que comme ferment,
de P'opinion, va jouer dans cette société chargée de tension, est en rapport direct
avec les procédés suivant lesquels avaient lieu les recherches effectuées pour

examiner la pureté du sang d’un individu?44,

En effet, Paccusation est suffisante a I’émergence du doute quant a la
chrétienté de la famille d’un individu. Le w#/go**® est la source du risque de
déshonneur d’un individu et d’une famille et il suffit que la rumeur mette en
doute le statut de Vieux Chrétien d’une lignée, pour que celle-ci perde ses
privileges, soit déconsidérée aux yeux de tous. Se faire accuser d’impureté par le
vulgo est ainsi, synonyme de descension sociale. « Une perspective de honte et
d’humiliations sans fin s’ouvrait a celui dont 'origine juive était mise au grand
jour. Cette tare du sang juif était regardée comme une honte plus grande que le
méfait du pire criminel?#¢». Ce qui est alors en jeu, outre Iinsinuation que les

242 1 p¢. it

243 A ce sujet, voir : Raphaél Carrasco, Annie Molinié-Bertrand, et Béatrice Pérez (dit.), La Pureté de sang en
Espagne : du lignage a la race, Paris, PUPS, 2011.

244 A.A Van Beystetveldt, Répercussions du souci de la pureté de sang sur la conception de Phonneur dans la « comedia
nueva » espagnole, Paris, Albert Guillot, 1966, p. 19.

245 En espagnol vuigo signifie opinion publique, la rumeur qui peut-étre calomnieuse, injurieuse.

246 Tpid, p. 54.
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Juifs convertis seraient hypocrites dans leur foi, c’est 'inefficacité du baptéme en
termes de rédemption, comme le souligne Albert A, Sicroff :

Le sentiment de malaise suscité par la présence des Juifs convertis au sein de la
communauté vieille-chrétienne, mena au cours du seizieme siecle a une psychose
collective qui se manifesta par I’établissement d’un nombre croissant de Stazuts de
Pureté de sang. La vision espagnole selon laquelle la tare du sang juif ne pouvait étre
lavée par les eaux du baptéme, ouvrait largement les portes sur une situation sans
issue dans laquelle une ample zone sociale, comprise entre la plus haute noblesse et
le peuple, fut gagnée par 'obsession de /z limpieza de sangre.?*

Autrement dit, avec cette notion de pureté du sang, la foi chrétienne ne
peut s’acquérir, ou du moins son acquisition ne garantit pas une égalité des statuts
entre les étres. Ceux dont aucun ascendant n’aurait jamais été converti sont
considérés comme supérieurs aux Nouveaux Chrétiens et aux non chrétiens dans
cette Espagne du Siecle d’Or. Ainsi, le concept de pureté du sang est bien une
hiérarchisation et une classification des étres, reposant sur lappartenance
religieuse. Nous voyons alors comment dans 'Espagne du XVIe siecle, la création

du concept de « race »*8 est intrinsequement liée a une question théo-logique.

Cette infériorisation des Comversos?*, des Morisques?®°, des Juifs et des
Musulmans, c’est ce que Walter Mignolo nomme la différence impériale externe,
quand la différence impériale interne réside entre Catholiques et Protestants.
Dans les deux cas, cette hiérarchisation des étres repose sur une conception
religieuse. Quand la différence impériale externe fait référence aux religions
jugées douteuses pour les chrétiens d’Occident, la différence impériale interne fait
référence a ce que Fray Bartolomé de Las Casas, dans son Apologética Historia
Sumaria, appelle 1a barbarie contraire :

cette derniére forme de barbarie renvoyait aux envieux, aux ennemis du
christianisme et a ceux qui voulaient le détruire. La barbarie d’opposition était
définie clairement comme anti-chrétienne. Cette idée a été recyclée dans la notion
actuelle de terrorisme. A ’époque, ce cinquiéme type de barbarie n’avait rien a voir
avec lislam ou le judaisme. Elle concernait le protestantisme qui menacait la
chrétienté catholique « du dedans »?5%.

247 Albert A., Sicroff, Les Controverses des statuts de « pureté de sang » en Espagne du XV"* an XVII siccle, Patis,
Librairie Marcel Didier, 1960, p. 19.

248 Ce mot est 2 comprendre en termes de construction sociale.
249 Tuifs convertis au christianisme.
250 Musulmans convertis au christianisme.

251 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqune : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 89.
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Avec la « découverte » de ’Amérique et des populations qui habitaient ce
territoire, cette classificaion mondiale de la plancte a été déroutée. Les
populations autochtones ne rentraient bien évidemment dans aucune des
catégories faconnées par les Chrétiens d’Occident. A linverse des Juifs, des
Musulmans ou encore des Protestants, elles n’étaient pas considérées comme
adeptes d’une religion douteuse, ou encore d’une religieuse ennemie du
catholicisme, mais comme n’ayant aucune religion. Pour autant, ces populations
n’étaient pas considérés par les Catholiques occidentaux comme leurs égaux.
Cette infériorisation particuliere, c’est ce que Walter Mignolo nomme la

différence coloniale, dont il parle en ces termes :

Dans le Nouveau Monde, I'apparition des Indiens produisit une véritable crise
dans le systeme de la connaissance chrétienne [...]. Parce que les indigenes des
Indes occidentales ne rentraient pas dans le moule normalisé qu’avaient fagonné
les hommes blancs chrétiens occidentaux, parce qu’ils n’avaient pas la légitimité
pour classer eux-mémes les hommes, les indigénes furent considérés comme
inférieurs aux Espagnols. Ainsi, ils furent déclarés inférieurs par ceux qui avaient
Pautorité de décider de '« étre » des choses. [...] Il y a eu des défenseurs de
I« humanité » des Indiens parmi les Espagnols. Cependant, le consensus quant a
leur « infériorité » fut général. Cette conclusion se justifiait entre autres par le fait
que les Indiens n’avaient pas de « religion » et que leurs croyances étaient assimilées
a I’ceuvre du Diable.?5?

Si, a partir de ces controverses sur le statut du sang en Espagne, il était
exclu de convertir les Juifs ou les Musulmans, il n’en était pas de méme pour les
populations des Indes occidentales, qu’il s’agissait de christianiser pour le salut de
leur ame?®3. O, cette christianisation systématisée des populations amérindiennes
prend la forme d’un lavage de cerveau, qui nous autorise a parler de violence
épistémique. En effet, comme le note le sémiologue argentin :

Au XVIe siecle « les campagnes d’extirpation de lidolatrie » [...] furent de
véritables lobotomies épistémiques qui trouvaient leur justification dans la soi-
disant supériorité du systeme de connaissance chrétien et gréco-romain. De telles
lobotomies étaient justifiées et mises en pratique par le controle théologique de la
connaissance qui ne pouvait pas tolérer des connaissances se situant en dehors de
sa propre logique.25

252 Jpid, p. 108.

258 Walter Mignolo, Historias locales/ diserios globales, colonialidad, concocimientos subalternos y pensamiento fronterizo,
op. cit. , p. 81.

254 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqne : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 69.
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Plus encore, c’est cette logique de supériorité épistémico-ontologique des
chrétiens d’Occident qui est a origine du génocide des populations autochtones
des Amériques et de lesclavagisme. La conceptualisation de la différence
coloniale, autrement dit 'infériorisation des populations africaines et américaines
dont la religion n’est pas le catholicisme, a rendu légitime aux yeux des chrétiens
d’Occident une logique de substituabilité des vies humaines. De cette logique est
née la colonisation et le commerce triangulaire a I'origine d’'un nouveau circuit
commercial, d’'un nouveau type d’économie, qui placent I’Europe au cceur des
échanges internationaux. Ainsi, I'opération de classification raciale justifiant la
colonisation est autorisée par cette classification épistémico-ontologique prenant
sa source dans une politique théo-logique de la connaissance®®. Nous
comprenons, alors, que le concept de race s’articule, dans un premier temps, avec

des questions d’ordre religieux.

1.1.2. Les caractéristiques de la politique ego-logique de
la connaissance

1.1.2.1. Le déclin de I'Espagne

Ce que Walter Mignolo identifie comme la seconde modernité correspond
au moment européen de la supplantation de I'Espagne et du Portugal par la
France, I'Angleterre et I’Allemagne, en termes de rapports de pouvoir tant
économique que décisionnel. En effet, I'Etat espagnol connait, des le XVIIe, un
affaiblissement de son role dans les relations internationales qui prend sa source
non seulement dans le désintérét de ses souverains en maticre de politique, mais
surtout dans la crise économique qui frappe ’Empire espagnol. Cette dernicre est
produite d’une part, par la baisse de l'arrivée de métaux précieux en provenance
d’Amérique, causée par le développement de la piraterie. D’autre part, le
remplacement de la culture céréalicre par la culture ovine oblige I'Espagne a

importer toujours plus de blé, dont les prix sont en hausse, ce qui crée un

255 «Au XVI¢ siécle, le racisme devient une opération épistémique qui permit d’institutionnaliser

I'infériorité des Indiens et des Africains réduits a I’esclavage. En ce qui concerne les Indiens, il légitima la
violence du génocide, comme I'a remarqué Dussel, et Iexploitation de la main d’ceuvre, comme I'a
souligné Quijano. [...] La violence génocidaire, qui causa la mort de millions d’Indiens, et rendit
nécessaire un renouvellement de la force de travail, est a P'origine, comme nous le savons, d’un afflux
massif d’Africains asservis, qui sont tous devenus des « Negros », parmi lesquels on comptait aussi des
Musulmans. Ces nouveaux arrivants avaient tous une peau plus foncée que celle des Indiens. Dans ce
contexte, la connaissance articula les cing sphéres de la matrice coloniale du pouvoir en fonction de deux
critéres : 'aspect physique et la foi. Celui qui, de par sa foi ou son phénotype, ne correspondait pas aux
standards religieux ou aux normes morales établies par le christianisme était rejeté hors de ’humanité.
Une fois classées, ces personnes se virent attribuer une place dans une généalogie des étres, une caste »

Ibid., p. 109.
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déséquilibre de la balance commerciale?®s. A cette crise économique s’ajoute une
crise démographique dont les raisons sont multiples, et que je n’énumérerai pas
ici, par souci de concision. Je note simplement que cette faiblesse économique et
démographique aiguise les velléités indépendantistes du Pays-Bas et du Portugal.
I’indépendance du premier proclamée en 1621 ruine les caisses de I’Ftat
espagnol, et 'ampute d’une partie de son territoire. I’indépendance du second,
reconnu par I'Espagne en 1665, a de terribles conséquences économiques et
démographiques causées par les vingt-sept années de guerre qui 'ont précédée?s”.
Ainsi le XVII¢ siecle est le moment du déclin de "Espagne, et de I'affirmation des
pays situés au nord des Pyrénées, autant sur la scene politico-économique

européenne que mondiale.

1.1.2.2. Changement de paradigme épistémique en Europe : le rble
du protestantisme

La passation du pouvoir aux mains des Frangais, des Anglais et des
Allemands s’accompagne d’un changement de paradigme épistémique prenant la
forme d’une sécularisation progressive du paradigme théo-logique, au nom de
laffirmation du sujet, de sa rationalité pensante, et de son libre arbitre. Ce
changement de paradigme épistémique prend sa source dans la Réforme et dans
la conceptualisation que Luther fait de la liberté de I'individu. Le protestantisme
intronise la contestation de la monopolisation des textes saints et de leur
herméneutique par les institutions ecclésiastiques, tout en revendiquant un
rapport d’intimité de chaque fidele vis-a-vis des textes sacrés. De la sorte, il s’agit
bien du développement d’un processus d’autonomisation et d’individuation du
rapport a la divinité. En effet, « de plus en plus de croyants, a la suite de Luther,
entendent exercer eux-mémes leur esprit a Pexégese de la Bible »?%8. Cette
appropriation des textes saints par l'individu considéré comme souverain est
facilitée par la traduction de la Bible en langue allemande, par Luther lui-méme.
En effet, la traduction du latin en langues vernaculaires semble procéder a une
démocratisation de ’herméneutique, traduisant, sur le plan religieux, la confiance
humaniste dans lindividu et dans ses capacités d’acces au savoir?®. Cette

256 A ce titre, voir ouvrage de Marc Zuili, Société et économie de I'Espagne an XV sitcle, Palaiseau, Editions
de ’Ecole Polytechnique, 2008.

257 Pour une étude plus approfondie du déclin espagnol, voir 'ouvrage d’Antonio Dominguéz Ortiz,
Historia de Eapm;a. 6. La crisis del siglo X111, Barcelone, Editorial Planeta, 1988.

258 Vincent Citot, « Le processus historique de la Modernité et la possibilité de la liberté (universalisme et
individualisme) », Le Philosophoire, 2005/2 (23), . p. 54, [en ligne], URL : https://www.cairn.info/revue-le-
philosophoire-2005-2-p-35.htm, detniére consultation le 05/09/2020.

258 Pour une étude plus approfondie de la Réforme, voir Pouvrage d’Oliver Christin, Les Réformes, Luther,
Calvin, les protestants, Italie, Gallimard, 1995.
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« confiance indéfectible en la capacité de 'homme a trouver en lui-méme le
fondement des normes et des valeurs, ainsi que lacces aux vérités de ce
monde?® » repose sur le postulat que la raison — la réflexivité pensante propre a
I'individu — est le moyen d’acces a son émancipation, émancipation de toute
forme d’hétéronomie ou d’idiosyncrasie. En puissance, I'individu est libre, car par
essence il est doué d’autoconscience critique. Ou pour le dire autrement,
I'individu s’émancipe de son conditionnement idiosyncrasique et des diverses
tutelles aliénantes, dont I’Eglise, ses dogmes et son ecclésia font partie, au moyen
de I'exercice de sa réflexivité pensante. Habermas dit que : « a 'encontre de la foi
en lautorité de la prédication et de la tradition, le protestantisme affirme la
souveraineté du sujet faisant valoir son discernement : I’hostie n’est plus que de la
pate, les reliques ne sont que des os»?®. Ainsi, la conception humaniste de
I'individu, la foi dans les capacités réflexives du sujet, au cceur de la seconde

modernité, semblent prendre leurs sources de '’émergence du protestantisme.

Or, nous pouvons établir que cette conception humaniste tend a se
séculariser au sein de la philosophie européenne et que cette sécularisation se
décline en diverses modalités. Tout d’abord, le cogito ergo sum cartésien prolonge la
conception protestante du sujet, en établissant que la conscience de soi est, non
seulement, a lorigine de toute pensée, mais surtout sert de fondement a
I’établissement de toute connaissance considérée comme certaine. Autrement dit,
une vérité ne peut étre jugée comme valable qua condition qu’elle ait été vérifiée
et pensée par le moi. Descartes dépasse alors le cadre strictement religieux du
protestantisme, en affirmant que tout type de connaissance ne peut étre établi

que par la réflexivité du sujet pensant. Vincent Citot note que, de la sorte :

il affirme la primauté de la conscience et de la raison subjective sur les savoirs, les
croyances ct les dogmes. Je doute, je démontre, et pendant ce temps, Dieu attend !
L’esprit du cartésianisme est I'esprit moderne par excellence : laffirmation de
P'autonomie subjective |...].262

Ensuite, le sujet transcendantal kantien s’offre comme une nouvelle
modélisation de la conception humaniste du sujet. Le moi transcendantal, que
Kant nomme également le moi nouménal par opposition au moi phénoménal, est
con¢u comme le podle unitaire de I'étre permettant la conscience de soi et du

260 Vincent Citot, gp. ¢it.,, p.3.

261 Habermas Jiirgen, « La modernité : sa conscience du temps et son besoin de trouver en elle-méme ses
propres garanties », Le Discours philosophique de la modernité (trad. Bouchindhomme et Rochiltz), Paris,
Gallimard, 2011, p. 20.

262 Vincent Citot, op. cit., p. 53-54.
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monde. En effet, pour avoir conscience d’'une chose, il faut avoir avant tout
conscience de soi, et pour avoir conscience de soi, il faut quun «je» soit
présupposé, ou tout simplement posé — autrement dit quun étre unique et
identique a lui-méme soit conceptualisé malgré les aléas du moi phénoménal. Le
sujet transcendantal est donc le point de départ de toute conscience de soi et de
toute connaissance ou représentation du sujet?®. La conception kantienne du
sujet prend alors bien la forme d’une sécularisation de la conception protestante

du sujet et de sa capacité a établissement d’une vérité.

Enfin, la liberté subjective et la critique autoréflexive telles qu’elles sont
conceptualisées par Hegel, semblent elles aussi, procéder de ce méme processus

de sécularisation, comme le souligne Walter Mignolo :

En ce qui concerne la conception philosophique propre a la modernité, la Réforme
fut une avancée essentielle et contribua a I’émergence d’une autoconscience
critique. L’analyse permet de vérifier que le concept d’émancipation prend sa
source dans Dlaffirmation de la «liberté subjective» et de la critique
« autoréflexive » qui commenga avec la Réforme. La méme idée de liberté, que
Luther greffait sur le corps de l’Eg]ise, prit de plus en plus d’autonomie et aboutit a
une transformation « spirituelle », qui déboucha sur les processus de sécularisation ;
tel que le dicton cartésien « je pense donc je suis » ; le sujet transcendantal de Kant ;

la liberté subjective et la critique autoréflexive de Hegel.254

Ainsi, ce que nous nommons la seconde modalit¢é de la modernité
correspond a un changement épistémique qui place I'individu au centre des
préoccupations de par sa qualité intrinseque a accéder — grace a sa réflexivité

pensante — a la connaissance?e.

De plus, cette foi en la capacité du sujet repose sur une rupture
épistémologique qui prend la forme d’un matérialisme. En effet, si 'individu est
capable de connaitre ce qui 'entoure, si c’est bien sa capacité rationnelle qui lui
permet d’accéder a la compréhension des phénomenes qui I'environnent, c’est
que ces derniers ne sont plus considérés comme les résultats d’une volonté
divine, d’un principe spirituel, mais qu’ils sont régis par des lois mécaniques que
Pobservation de la maticre et la logique permettent de mettre en évidence.
Historiquement, ce sont certainement les découvertes coperniciennes, mais
également la conceptualisation de la méthode expérimentale par Francis Bacon et

263 Michel Blay, Dictionnaire des concepts philosaphiques, Larousse, 2013, p. 119.

264 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 82.

265 Tpid., p. 58.
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la mathématisation du monde par Galilée?® qui entrainent ce changement
épistémologique en Europe, consistant en une rationalisation des phénomenes
naturels et en lintroduction d’une doctrine matérialiste qui permettent a
I'individu d’accéder aux « secrets de la nature »?7 et méme de devenir, selon
I'expression consacrée par Descartes, maitre et possesseur de la nature. Ainsi, ce
que nous nommons I’ego-politique de la connaissance renvoie a une rupture dans
le rapport au savoir et a la connaissance prenant la forme d’un matérialisme et

d’un rationalisme, mettant en place les conditions d’émergence de ’humanisme.

1.1.2.3. La philosophie des Lumiéres et I’'ego-politique de la
connaissance

I’ambition de ce paragraphe n’est bien sur pas de réaliser une étude
exhaustive de la pensée des Lumiéres, mais de comprendre comment ce moment
fondamental pour Ihistoire de la philosophie européenne s’illustre comme le
moment historique du changement de paradigme épistémique instaurant
I'avénement de la seconde modernité. En somme, il s’agit de mettre en exergue la
maniere avec laquelle le projet philosophique et politique des Lumicres

correspond a une politique ego-logique de la connaissance.

Tout d’abord, ce projet repose bien sur une conception humaniste de
I'individu et sur la foi indubitable en ses capacités rationnelles comme principal
moyen d’émancipation des diverses tutelles avec lesquelles il est aux prises,

comme le souligne Emmanuel Kant :

Les « Lumiéres » se définissent comme la sortie de I'homme hors de 1'état de tutelle
dont il est lui-méme responsable. L'état de tutelle est I'incapacité de se servir de son
entendement sans étre dirigé par un autre. Elle est due a notre propre faute
lorsqu'elle résulte non pas d'une insuffisance de 'entendement, mais d'un manque
de résolution et de courage pour s'en servir sans étre dirigé par un autre. Sapere
ande ! Ale le courage de te servir de ton propre entendement ! Telle est la devise des

Lumieéres.268

Kant utilise, par ailleurs, la métaphore filée de la progression de la vie,
pour illustrer que 'individu, peut passer d’un état d’hétéronomie, qu’il nomme la
minorité, a un état d’autonomie, qu’il nomme la majorité, par I'exercice de sa
raison. Si certaines personnes restent toute leur vie durant a I’état de mineur,

c’est-a-dire, dans une position d’assujettissement face a une autorité qui leur est

266 A ce titre voir Pouvrage d’Alexandre Koyté, Du monde clos & Punivers infini, Patis, Gallimard, 1973.
267 Vincent Citot, gp. ¢it, p. 54.

268 Emmanuel Kant, Qun'est-ce que les Lumiéres?, Patis, Garnier Flammarion, 2006, p. 43.
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extérieure, c’est pour le philosophe allemand, le résultat d’une lacheté ou d’une
paresse, dans la mesure ou la rationalité est une capacité universelle qui de ce fait
place les individus sur un pied d’égalité. 11 dit :

Paresse et licheté sont les causes qui expliquent qu'un si grand nombre d'hommes,
alors que la nature les a affranchis depuis longtemps de toute tutelle étrangere
(naturaliter maiorennes), restent cependant volontiers, leur vie durant, mineurs ; et
qu'il soit si facile 2 d'autres de les diriger.26°

Or, cette conception de la rationalité comme universel et principal moyen
d’émancipation a deux conséquences que je peux identifier. I.a premicre consiste
a vouloir remplacer la foi, la superstition, I'intuition, ou encore l'instinct par la
raison afin d’accéder a la liberté. Cette supplantation systématique permettrait
alors le progres, concu comme le temps nécessaire a la réalisation effective de
cette liberté.?® Le progres est donc placé, a partir du XVIIIe siecle, sous le signe
d’une rationalisation. La seconde conséquence consiste en une modification des
conditions matérielles d’existence des individus et, plus particuliecrement, du
régime politique en vigueur. En effet, si ontologiquement les individus sont
considérés comme égaux par leur capacité rationnelle, et si cette méme capacité
est la condition nécessaire et suffisante de 'autodétermination de l'individu, il
semble que la soumission a une tutelle politique extérieure a soi-méme ne soit pas
légitime. C’est alors sur ce principe philosophique que « les penseurs du XVIII¢
siecle et notamment Rousseau, élaboreront une théorie de I'Etat démocratique,
avec la participation égale de tous aux institutions politiques »?”1, mais aussi que la
rédaction de la Déclaration des Droits de ’THomme et du Citoyen sera rédigée et
enfin que la Révolution francaise s’appuiera sur celle-ci. Ainsi, parce que les
individus sont considérés comme égaux de par leur faculté rationnelle, ils doivent
I’étre politiquement, ce qui encourage 'avénement d’un systeme démocratique??2.
Enfin, nous pouvons considérer, et jaurai I'occasion d’y revenir plus loin dans
ma démonstration, que les mouvements socialistes, a partir du XIXe¢ siecle en
Europe, sont la prolongation de ce type de raisonnement. Si les individus sont
considérés comme égaux de par l'universalité de la rationalité, cette égalité doit
s’exercer juridiquement et politiquement, comme je viens de le mentionner, mais
également matériellement et socialement. Dans tous les cas, il semble que les

269 1 o¢. cit

270 A ce titre voir Dominique Lecourt, L>Avenir du progrés, Paris, Textuel, 1997. Voir également Pierre-
André Taguieff, Le Sens du progrés, une approche historique et philosophique, Paris, Flammarion., 2004.

271 Iid, p. 57.

272 Voir a ce sujet: Luc Ferry, Alain Renaut, Philosophie politiqne : des droits de I'hHmme a l'idée républicaine.
Volume 3 de Philosgphie politigue, Patis, Presses Universitaires de France —PUF, 1988.
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Lumicres posent, elles aussi, les fondements d’un changement paradigmatique
ayant des conséquences ¢pistémiques et politiques, changement que je
comprends comme un humanisme ayant pour principe la foi en la rationalité du
sujet comme fondement de sa liberté. Pour le dire en d’autres termes, les
Lumicres participent d’un renversement du théocentrisme par un humanisme
plagant l'individu libre et rationnel au cceur d’une nouvelle représentation du
monde, et c’est ce renversement que Walter Mignolo nomme I’ego-politique de la

connaissance.

1.1.2.4. L’ego-politique de la connaissance et l'introduction de la
différence temporelle externe

Avec l'introduction de la politique ego-logique de la connaissance aux
cotés de la politique théo-logique de la connaissance, la colonisation spatiale
s’accompagne d’une colonisation temporelle interne et externe a ’Europe. En
termes internes, il s’agit de la création d’un Moyen Age, qui s'impose comme un
temps révoqué. Plus précisément, il s’agit pour les hommes de la seconde
modernité, de se considérer comme plus évolués sur ’échelle civilisationnelle que
leurs ancétres, ancrés dans la tradition, dans leurs croyances et leurs superstitions.
En termes externes, cette colonisation temporelle prend la forme d’une mutation
de I'imaginaire collectif relatif aux populations autochtones d’Amérique. Alors
quavec Las Casas, elles étaient, comme je I'ai dit, considérées comme

« barbares »?73, au sens négatif du terme, elles deviennent « primitives »?74, aux

>

yeux des Européens. Alors qu’elles vivaient dans un espace autre, elles se voient
reléguées dans un temps autre : un présent qui est déja dépassé par rapport au
temps des Européens. Bien sur, ici, il s’agit bien d’un différentiel de pouvoir. Ces
populations ne sont pas ontologiquement « primitives », elles le sont pour ceux
qui s’octroient la légitimité de les nommer ainsi, comme le souligne Walter
Mignolo :

Avec le concept de « primitif », la différence temporelle externe fait son entrée
dans le récit de la modernité : les barbares jusque-la relégués dans un espace autre
deviennent « primitifs » ou encore ceux qui appartiennent a un temps révolu.
L’autonarration de la modernité réalisée par les acteurs qui se revendiquent comme
modernes, c’est-a-dire ceux qui racontent leur histoire comme si ¢’était une histoire
universelle, entre dans sa deuxieme phase, celle des Lumieres. La modernité se
distingue alors de la tradition. [...] Avec le développement de la « conscience
moderne du temps », les sociétés qui ne répondent pas aux styles et aux exigences

273 Tes guillemets mettent en évidence le fait que ce terme provient d’une historiographie moderne et
eurocentrée.

274 Iem.
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des modes de vie européens sont qualifié¢es d’ «arriérées ». L’invention du
« primitif » et de la « tradition » était une premiére étape du processus de traduction
plus récent.?7s

La politique ego-logique de la connaissance prend alors la forme d’une
négation de la contemporanéité de ceux qui ne partagent pas ’épistémologie des
Européens. Toute forme de rationalité, autre que celle modélisée et canonisée par
les hommes des Lumiéres, se voit alors niée, et est assimilée a une forme
ancienne, traditionnelle, dépassée, de connaissance. Plus encore, en devenant des
« primitifs », ces « barbares » — comme les nommait Las Casas — sont considérés
comme arriérés, c’est-a-dire comme étant a un stade moins avancé que les
Européens sur Iéchelle de la civilisation. De la sorte, le nord de I’Europe
s’autoproclame comme le e plus uitra de la civilisation, et s’érige en modcle a
imiter et a rattraper pour ceux qui ne partagent pas son systeme de rationalité.
Enfin, cette hiérarchisation temporelle et spatiale de la civilisation est renforcée
par les conceptions kantiennes et hégéliennes de la rationalité, comme le précise

le sémiologue argentin :

Hegel réorganisa I'espace-temps et s’efforca de situer Allemagne dans lespace
comme la premiere nation, dans le temps. A coté du « ceeur de I'Europe »,
I’Allemagne, Hegel fit une place a la France et a ’Angleterre. Il introduisit ainsi un
paradigme spatio-temporel dans la classification géopolitique de la planéte
complétant ce que Kant avait commencé a faire quelques décennies plutot. Ce
dernier comparait les diverses nations a partit de leur progression vers la
rationalité, la beauté et le sublime afin de montrer la place qu’occupaient la France,

IAngleterre et ’Allemagne.?7®

Ainsi, la seconde figure de la modernité/colonialité se caractérise par une
politique ego-logique de la connaissance fondée sur la rationalité du sujet
considérée, par les hommes de cette seconde modernité, comme le seul moyen
d’accés a une émancipation de lindividu, émancipation jugée comme
universellement souhaitable, et c’est au nom de ce principe universel que les
campagnes de christianisation forcée de la premic¢re modernité sont supplantées,

ou du moins accompagnées par les missions civilisatrices.

275 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 90.

276 Tpid, p. 97.
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1.1.3. Les caractéristiques de la politique organo-logique
de la connaissance

Si nous avions vu quavec la théo-politique de la connaissance les
populations non européennes étaient qualifiées de « barbares » et quavec I'ego-
politique de la connaissance, elles I’étaient de « primitives », 'organo-politique,
propre au troisicme type de modernité, présente ces populations comme en
retard de développement. Walter Mignolo dit qu’« a présent, ce sont les notions
de "zone et pays sous-développé" et "d’économie émergente", notions tres
récentes, qui servent a désigner ces sociétés non européennes »?77. Cette organo-
politique est a comprendre comme le moment a partit duquel une pluralité
géographique de centres est reliée par un méme type d’économie, le capitalisme
libéral. Ces centres sont appelés par la rhétorique de la modernité, les « pays du
nord », ou encore «les pays développés ». Je remarque alors que derricre ce

concept de développement se cache un double présupposé.

Le premier consiste a penser que cette forme économique spécifique
qu'est le capitalisme libéral conduit inexorablement a Pamélioration des
conditions matérielles d’existence, en termes de niveau de vie, d’accés a
I’éducation, a la santé, mais également en termes d’égalité et de liberté. Comme le
dit Walter Mignolo, «le capitalisme |[...] justifié par la philosophie libérale et
néolibérale est décrit et est célébré en tant que moteur du progres et de
développement »?’8. Ce progres est, en effet, percu aussi bien en termes
économiques — de possession de la richesse — qu’en termes démocratiques.
L’implicite consiste alors a articuler forme économique et régime politique,
comme si le respect constitutionnel ou du moins législatif des libertés
individuelles, de la souverainet¢é du peuple et de la séparation des organes
politiques, ne pouvait voir le jour que si le systétme économico-politique en
vigueur était capitaliste et libéral.

Or, si la rhétorique de la modernité appelle capitalisme ce nouveau type
d’économie succédant au féodalisme en Europe, ce terme, tel qu’il est congu par
Adam Smith ou par Karl Marx, occulte le différentiel de pouvoir sur lequel
repose cette nouvelle économie — augurant 'avenement de ce qui sera, en

Europe, au XIXe sic¢cle, la révolution industrielle. Afin de rendre visible ce

277 Thid, p. 90.

278 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqne : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 116.
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différentiel occulté par la rhétorique de la modernité, Anibal Quijano?”® remplace
le terme moderne et eurocentré de capitalisme par celui de colonialité
¢conomique. De la sorte, il rend explicite que la « découverte »?° de ’Amérique
n’integre pas ce continent dans une économie capitaliste qui existait déja, mais
qu’a 'inverse, de la « découverte » de I’Amérique, nait le capitalisme tel qu’il existe
de nos jours. « L’expropriation de la terre, exploitation massive du travail et la
production des mati¢res premicres a nouvelle échelle, le marché global, sont
possibles grace a I’émergence de ’Amérique dans ’horizon européen »?81. Ce qu’il
faut entendre par « découverte » de PAmérique, ce sont sa « conquéte »*#2 et sa
colonisation autorisées et justifiées par les politiques théo et ego-logiques de la
connaissance. La « conquéte » et la colonisation se traduisent, concrétement, non
seulement par Pexpropriation des populations autochtones de leurs terres, mais
surtout par leur exploitation. Cette exploitation doit étre comprise en tant que
main-d’ceuvre, et est synonyme de violences génocidaires et du commerce

triangulaire.

La contrepartiec de la soudaine croissance économique fut la formation de
nouvelles sociétés dans lesquelles apparition massive des terres créa les conditions
pour I’émigration européenne; pour la création des vice-royautés; des
«nouvelles » Europe, Nouvelle Espagne et Nouvelle-Angleterre, et pour la
destruction des civilisations existantes. Le besoin d’hommes est aussi a 'origine des
dégats causés dans les communautés africaines par le rapt et le déplacement des
Africains a des fins esclavagistes. Ces pratiques visaient a compenser les pertes
massives en termes de force de travail dues au haut taux de mortalité des peuples
indigenes.283

Or, si le capitalisme, dans sa version contemporaine, est engendré par la
matrice coloniale du pouvoir, la rhétorique émancipatrice de la modernité occulte
ce phénomene. De la sorte, dans le discours qu’elle fait d’elle-méme, la modernité
se présente comme le moment historique du changement de systeme
économique — transition du féodalisme au capitalisme — a 'origine du progres et
du développement civilisationnel. En effet, comme nous l'avons vu, avec la

politique théo et ego-logique de la connaissance, la modernité s’autodéfinit

279 Anibal Quijano, « Colonialidad y modernidad/racionalidad », dans Los Conguistades. 1492 y la poblacién
indigena de las Américas, Quito, Tercer Mundo, 1992, p. 437-447.

280 Les guillemets signalent que le terme est moderne et colonial.

281 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 103.

282 I es guillemets signalent que le terme est moderne et colonial.

283 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 115.
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comme le nec plus nltra de '’humanité, comme modcle a imiter universellement.
Plus précisément, dans sa seconde version, la modernité se présente comme le
moment historique du processus de libération tant individuelle que sociale. L’ego-
politique de la connaissance articule alors capitalisme et émancipation, en
dissimulant la matrice coloniale du pouvoir sur laquelle repose le capitalisme dans
sa forme contemporaine. Ainsi, ce sont cette articulation et cette dissimulation
qui sont présupposées ou plutdt qui fagonnent, en partie, le concept de « pays

développé » ou plus généralement de « développement ».

Le second présupposé de cette classification du monde en termes de
niveau de développement, consiste, non seulement, a penser que les pays « sous-
développés » n’ont pas encore réussi a imiter économiquement ceux qui sont
censés étre leurs modeles — les anciens pays colonisateurs, ainsi que I’Amérique
du Nord et ’Australie —, mais surtout, que leur population est « arriérée »?#4, dans
le sens ou elle n’est capable de produire ni science ni philosophie, comme

I'indique Walter Mignolo :

Les concepts de développement et de sous-développement, nouvelle version de la
rhétorique de la modernité, furent créés tous les deux dans le but de réorganiser la
différence coloniale spatio-temporelle. Catégoriser le monde en sous-développés,
en arriérés dans le temps et en éloignés dans Pespace revenait a ne plus distinguer
tiers-mode et sous-développement. Bien que la méme idée de développement et de
sous-développement — ou encore de la modernité/colonialité — vienne de
I’économie, elle renvoie également aux autres spheres de expérience humaine qui
configurent la matrice coloniale du pouvoir. Dans le monde industrialisé, si on est
« sous-développé », o est aussi un « arriéré » tant au niveau spirituel qu’au niveau
épistémique. [...] La conséquence directe est de penser que le monde sous-
développé peut produire de la culture, mais qu’il est incapable de faire de la science
ou de la philosophie.285

Ainsi, le terme de « sous-développé » vient compléter celui de « barbare »,
et de « primitif » dans cette opération de classification épistémico-ontologique de
la population mondiale que réalise la modernité/colonialité, dans ses différentes

figures.

Cette analyse définitionnelle des trois modalités de la modernité et de ses
épistémologies, certes, assez longue, était toutefois nécessaire pour ma démarche

d’identification des corollaires esthétiques a la modernité/colonialité. En effet, je

284 Ies guillemets signalent que le terme est moderne et colonial.

285 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqne : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p. 93.

©]112 e



De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

réutiliserai dans les paragraphes suivants les diverses caractéristiques des trois
aspects de la modernité/colonialité pour décelet, dans les formes canoniques des
théatres européen et mexicain, ce qui releve de la rhétorique de la modernité et de

la logique de la colonialité dans les trois aspects qu’elles peuvent prendre.

1.2. La théo-politique de la connaissance de
la comedia nueva

La premicre esthétique théatrale parmi les formes canoniques des théatres
européen et mexicain que jaimerais étudier a la lueur des études décoloniales
correspond a la comedia nueva et c’est plus particulicrement a la lumiere de la théo-
politique de la connaissance que je souhaiterais I'analyser, afin de déterminer si

elle est 'un des produits de la premiere modernité qu’elle reconduirait.

Tout d’abord, jobserve lexistence d’une concordance temporelle et
géographique entre cette esthétique et la premiere forme de la modernité. En
effet, alors que la premicre figure de la modernité/colonialité est ibérique et
qu’elle s’étend approximativement du XVIe siecle a la premiere moitié du XVIII¢
siecle, comme je I'ai indiqué plus haut en m’appuyant sur les hypotheses de
Walter Mignolo, les picces de théatre, regroupées sous appellation comedia nueva,
fleurissent, tout d’abord, dans I'Espagne du XVII¢ siecle. Ensuite, comme je
Iexhiberai dans les paragraphes suivants, les thémes de ces productions
dramatiques sont pour la plupart théologiques et leurs mobiles sont motivés par
des themes, dits asuntos en espagnol, reflétant I’épistémologie, ici théologique,
dominante.?® 1] ne s’agira pas, dans les paragraphes a venir, de réaliser une étude
exhaustive du théatre du Siecle d’Or espagnol, dans sa complexité et dans sa
pluralité de composantes, mais de dégager, a 'aide de quelques études d’ceuvres,
des thématiques sinon systématiques, du moins suffisamment récurrentes, pour
étre considérées comme constitutives en général du théatre baroque espagnol. Je
ne pourrai étudier I'intégralité des ceuvres dramatiques de cette époque, et en ce
sens mon raisonnement déductif rencontrera ses limites, c’est pourquoi

jappuierai en grande partie ma démonstration sur des arguments d’autorité, en

286 A ce sujet voir : Ferndndez de Moratin Leandro, La Comedia nueva, Toulouse Patis, Edouard Privat
Henri Didier, 1947.
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faisant appel aux ouvrages de Charles Vincent Aubrun7, de A. Morel-Fatio?s et
de A. A. Van Beysterveldt?®, tous relatifs aux caractéristiques de la comedia nueva.

1.2.1.La comedia nueva fait signe vers les
préoccupations du Royaume d’Espagne et de la
Vice-Royauté d’Espagne

La plupart des critiques s’accordent sur le fait que I'on retrouve, au sein
des intrigues de la comedia nueva, beaucoup d’éléments propres a la société
espagnole du Siecle d’Or. Plus encore, cette forme théatrale serait a méme de
renseigner le lecteur ou la lectrice contemporain sur un certain nombre de
préoccupations ou de peurs tres présentes chez les Espagnols et Mexicains du
XVIIe siecle. Comme le dit A.A. Van Beysterveldt :

Pour ce qui est de la fidélité avec laquelle la comedia dépeignait la réalité en général,
les critiques sont presque unanimement d’accord pour y attribuer un haut degré de
véracité [...]. Et ce théitre [...] peint la vie telle qu’elle était, « sin quitar, ni poder

nada ».290

Mais si la comedia nueva nous renseigne sur le Siecle d’Or espagnol, si elle
comporte certains éléments historiques, il ne faut pas prendre le rapport qu’elle
entretient avec la réalité qui lui est extérieure comme une imitation trait pour trait.
Ce rapport analogique ne tend pas a dissimuler la fictionnalité du théatre, a
instaurer un ordre du « comme si», une illusion mimétique, projets qui seront
ceux de Diderot et du théatre naturaliste. En effet, les spectateurs pourraient
difficilement « oublier » qu’ils sont au théatre, dans la mesure ou la théatralité de

la représentation leur est constamment rappelée, tant par la /4?1, les

287 Chatles Vincent Aubrun, La Comédie espagnole (1600-1680), Paris, Presses universitaires de France,
1966.

288 A. Motel-Fatio, La Comedia espagnole du XV1I siécle, lecon d’ouverture, Paris, Honoré Champion, 1923.

289 A.A. Van Beysterveldt, Répercussions du sonci de la pureté de sang sur la conception de I'honnenr dans la « comedia
nueva » espagnole, op. cit.

290 [pid, p. 48.

291 Avant chaque représentation un texte qui peut étre en vets ou en prose est lu ou chanté. Ce texte
indique les intentions de l'auteut, il révéle le théme principal de la piece, déployé lors de diverses intrigues.
A cette occasion, la compagnie est présentée, et lorsqu’elle a un mécéne ou un protecteur financier, un
hommage lui est rendu. Outre d’assurer une survie financiere a la compagnie, la /a sert a rendre le propos
intelligible.
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intermedes?92) les danses?®3, que par la mgjiganga. Cette dernicre se déroule lors du
final de la représentation. Si, originellement, il s’agit d’une farce représentée avec
des masques et des costumes lors des fétes publiques prenant leur origine dans le
Carnaval, la mojiganga de la comedia se présente sous la forme d’un défilé comique
des acteurs qui dansent tout en exhibant leurs masques et en saluant I'auditoire.
De 1a sorte, ils dénoncent leur role, brisent 'impression d’adéquation entre, d’une
part, le personnage de théatre, et d’une autre, 'acteur. Ainsi, le déroulement de la
représentation tend bien a exhiber au spectateur la théatralité du théatre et non a
la dissimuler. A cela, rajoutons quelques mots sur les personnages de la comedia
espagnole. Chaque comedia compte une vingtaine de personnages qui se répartit en
personnages-types tels que le galant, qui est généralement protéiforme, la dame,
le barbon, la soubrette ou encore le gracioso. Remarquons, tout d’abord, que le
panel de ces personnages ne renvoie qu’a une infime partie de la réalité sociale de
I'Espagne du XVIIe siecle, dans la mesure ou les ouvriers, les artisans travaillant
de leurs mains, les négociants, les banquiers, les boutiquiers, les usuriers, en
somme ces nouvelles professions qui émergent de toutes parts dans 'Espagne du
XVIIe siecle, ne sont pas représentées sur scene. Il en va de méme pour les
prétres, les religieuses, les meres et les grands-parents. En ce sens, les
personnages de la fiction ne refletent pas I’étendue de la société espagnole
baroque. Ensuite, les personnages de la comedia nueva sont des personnages-types,
ils sont dénués de complexité psychologique, n’ont pas d’histoire personnelle, de
caractéristiques identitaires comme un nom ou un prénom, mais renvoient a un
imaginaire social, dans le sens ou ils sont déterminés par des codes, connus et
intégrés par tout le monde, lors dune époque donnée. En aucun cas ces
personnages-types ne sont construits a 'image des personnes du monde, et en ce
sens, il n’est pas possible de définir 'esthétique de la comedia nueva dans son

rapport d’adéquation a la réalité qui lui est extérieure.

Pour autant, s’il n’y a pas adéquation, il y a bien rapport analogique. En
effet, parce que I'analogie se comprend comme un « rapport de ressemblance,
d'identité partielle entre des réalités différentes préalablement soumises a
comparaison ; des trait(s) commun(s) aux réalités ainsi comparées, une
ressemblance bien établie, une correspondance »?%, il est possible de comprendre

292 Entre la premiére et la seconde journée (que nous pouvons transposet pat le mot « acte », pour plus
d’intelligibilité) se déroule Pentremés qui est un petit acte burlesque, dont on peut faire remonter 'origine a
ce qui agrémentait autrefois les banquets royaux. Il s’agit d’une manié¢re d’introduire au cceur de la
représentation la farce traditionnelle, tant appréciée du public.

298 La danse se déroule entre la seconde et la troisiéme journée (ou « acte ») et est simultanée 2 un texte
chanté en musique.

294 Trésors de la Langue francaise informatisés.
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tant les themes que les intrigues de la comedia espagnole, comme des
transpositions, des modélisations des rapports sociaux en vigueur ou des
préoccupations en circulation, dans I’Espagne et la Vice-Royauté d’Espagne du
XVIIe siecle. Ce sont ces thémes que je tacherai d’isoler et d’interroger a la lueur
de la politique théo-logique de la connaissance, pour voir dans quelle mesure la
comedia nueva est susceptible de reconduire la logique de la colonialité et la
rhétorique de la modernité, alors dans leur premicre phase. Clest plus
particulicrement a la thématique de lhonneur, masculin d’abord, car moins
évident, et féminin ensuite, car plus prégnant, que je m’intéresserai, avant de
porter mon attention sur le réle de la foi. Les deux paragraphes consacrés a la
question de ’honneur reprennent les analyses et les exemples de 'ouvrage de A.
A. Van Beysterveldt intitulé Reépercussions du souci de la pureté de sang sur la conception
de 'honneur dans la « comedia nueva » espagnole, qui a été une lecture cruciale. 11 s’agit
de rendre compte de sa démonstration consistant a montrer comment ’honneur,
omniprésent dans les pieces de comedia nueva, est lié a 'obsession de la pureté du
sang. C’est a partir de cette démonstration que j’articulerai alors la question de la

pureté du sang avec celle de la colonialité du pouvoir.

1.2.2. La pureté du sang et I'honneur masculin

Jaimerais, tout d’abord, commencer ce paragraphe par cette interrogation

proposée par Albert A. Sicroff :

On pourrait se demander [...] si le souci de la pureté de sang n’a pas joué quelque
role dans le théatre espagnol du Siecle d’Or. Car cette susceptibilité envers le
pundonor qu’on trouve comme théme principal de la comedia espagnole, n’aurait-elle
rien a faire avec la susceptibilité envers la question de la Jmpieza de sangre ? Ne
serait-ce pas que le théme de la pureté de sang, dans la vie espagnole mettait un
accent encore plus vif sur la valeur de ’honneur 229

Je I'ai exposé un peu plus haut, la politique de la connaissance de la
premiére forme de la modernité/colonialité est théologique et la notion de pureté
du sang, telle qu’elle apparait dans 'Espagne de I'Inquisition et de la Contre-
Réforme est l'une des manifestations de cette classification épistémico-
ontologique de la population mondiale en fonction de ces criteres théologiques.
Plus précisément, la notion de pureté de sang renvoie a une classification raciale

295 Albert A. Sicroff, Les Controverses des statuts de « pureté de sang » en Espagne dn XV, an XVII siécle, Patis,
Didier, 1960, p. 16.
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qui introduit ce que Walter Mignolo2? nomme la différence impériale : les Juifs,
et les Maures seraient inférieurs aux Chrétiens de par leur religion, et la pureté du
sang renverrait a 'assurance d’une supériorité ontologique de par une filiation
purement chrétienne. Or, il semble que la comedia nueva fait référence a cette
pureté du sang, mais de maniere implicite, jamais frontalement, comme le suggere
Albert A. Sicroff, en affirmant qu’ « il est fort intéressant de remarquer qu’aucun
dramaturge n’a jamais écrit une picce sur le theme de la lZmpieza de sangre en dépit
du fait que la vie quotidienne lui aurait fourni une ample provision de matériaux a
ce propos»?®’. Je nuancerais tout de méme ce propos, car il n’est pas vrai
qu’aucun auteur dramatique de 'époque n’ait jamais écrit sur le sujet ; cependant,
les picces relatives a la question du statut du sang sont fort peu nombreuses, du
moins les pieces qui y font explicitement référence. Cela s’explique, selon Albert
A. Sicroff, par deux raisons principales. L.a premicre concernerait la difficulté et la
dangerosité pour l'auteur, de créer un sentiment de sympathie entre le public et
un personnage victime d’accusation concernant I’hypocrisie de son statut de
Vieux Chrétien. La seconde concernerait la distance prise par la comedia nueva
d’avec la tragédie. En effet, la comedia espagnole n’admet pas de situations
inexorablement tragiques dont souffrirait un personnage. Or, si un personnage
avait été victime de la « tare »?® juive héritée de ses ancétres, ni ses actions ni la
grace du Roi n’auraient pu le libérer de son déshonneur, ce qui aurait rendu sa

situation éminemment tragique.

Cependant, si presque aucune intrigue de comedia nueva n’est articulée
explicitement autour de la question obsessionnelle du statut du sang dans
I'Espagne du Siecle d’Or, il semble que cette thématique soit implicite, en
filigrane, et se dissimule derriere la thématique omniprésente de 'honneur. En
effet, comme nous lavons vu, dans ce contexte d’Inquisition et de Contre-
Réforme, I'accusation de la part du v#/go d’étre un chrétien converti était source
de déshonneur, autrement dit de mort sociale, comme nous I'indique A. A. Van

Beysterveldt :

La mort par suite du déshonneur, qui [...] était déterminée par de vagues analogies
avec la rupture du lien mystique (par le péché) qui unit la créature avec Dieu, prend
dans ce contexte une signification concréte, sociologique : la découverte de la tare
juive dans le sang d’un individu entrainait son élimination de la société, faisait de

296 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit.

297 Albert A. Sicroff, ap. cit., p. 299.

298 Les guillemets marquent la conception théo-politique de la connaissance adoptée ici.
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lui spso facto un infame. L’atmospheére religieuse, dans laquelle baigne 'honneur au
Siecle d’Or, a mis souvent un obstacle a la vision claite de cette vérité
fondamentale : la notion de ’honneur dans I’Espagne du XVI¢ et du XVIIe siecle
est étroitement liée a la question de la pureté de sang, qui elle-méme est un
probleme d’origine religieuse, mais qui a exercé une influence profonde sur la vie
sociale de cette époque.29°

La question de 'honneur semble alors, dans le contexte de I’Espagne du
XVIIe siecle, étroitement liée a celle du statut du sang, et une étude plus
approfondie de I’honneur masculin me permettra de mieux cerner cette
articulation. Cependant, avant d’amorcer cette étude, jaimerais préciser cette
définition de ’honneur, en distinguant les deux acceptions du terme recouvertes
par deux noms différents en espagnol. Alors que le frangais ne tolére qu’un seul

mot, le castillan en compte deux, il s’agit de honor, et de honra.

Le premier est d’essence spirituelle et se trouve en rapport avec la conscience.
Pourtant il est variable, parce que la conception concernant les actions appropriées
a P'honneur peut changer suivant les époques, les coutumes et les circonstances.
Par contre, la honra, bien que d’essence spirituelle, elle aussi, est tout a fait imposée
du dehors et consiste en I'approbation de nos actes par les membres de la
communauté dont nous faisons partie.3%0

L’honor selon A. A. Van Beysterveldt, renvoie :

Dans la littérature hagiographique, [...]d’un c6té, au sens de louange de Dieu et
des saints, de l'autre, a celui de mépris d’honneurs terrestres de la part de la
créature. Cet aspect sémantique du mot bonor de révérence a Dieu, se retrouve chez
les auteurs latins qui patlent des hommages rendus aux dieux, et, de la, aux héros

divinisés et aux empereurs.30t

Quand le terme Aonor semble alors faire référence a une dimension
métaphysique, plus précisément théologique, celui d’honra renvoie a une
dimension de 'ordre du physique, et du terrestre. Cela posé, nous pouvons voir
avec plus de précision comment la question théologique de la pureté du sang
s’articule avec les deux acceptions du terme « honneur ». Tout d’abord, comme
dit précédemment, le statut du sang est une question considérée comme
ontologique, dans la mesure ou I'individu, quelles que soient ses actions, ne peut
se défaire de sa généalogie, qui, une fois découverte est susceptible de le conduire
a une mort sociale par déshonneur. En ce sens, le statut du sang est alors bien

299 A. A. Van Beysterveldt, op. cit.,, p. 5.
200 14id. p. 30.
201 [id p. 38.
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relié a la question de lhonor. Cependant, ce sont, la plupart du temps, les
soupgons ou les accusations de la communauté, qui ouvrent une enquéte sur le
statut du sang d’un individu, et en ce sens la JZmpieza de sangre est liée au concept
de honra. Cest ainsi que dans la comedia nueva, nous trouvons fréquemment

employés autant les termes honor que honra, pour faire référence au statut du sang.

Voyons désormais comment la thématique de I’honneur est elle-méme
interconnectée avec la question de la pureté du sang, et comment elle entoure les
personnages masculins de la comedia nueva. Tout d’abord, A. A. Van Beysterveldt
remarque que la question de ’honneur est souvent liée, dans les intrigues de /z
comedia nueva, a celle des habits militaires. Dans E/ Examen de maridos de Juan Ruiz
de Alarcon, il remarque que Dona Inés évince I'un de ses prétendants, car 'habit
militaire lui a été refusé. Or, comme toute fonction honorifique était refusée aux
individus qui n’étaient pas de Vieux Chrétiens, dans I'Espagne du Si¢cle d’Orx, il y
a fort a parier que Dofna Inés craint que son prétendant se soit vu refuser cet
habit, car il n’était pas de sang pur. A. A. Van Beysterveldt signale un schéma
similaire dans La Verdad sospechosa du méme auteur. Jacinta refuse d’y épouser

Don Juan tant que 'habit militaire qu’il sollicite lui est refusé. Elle déclare :

Tant que Pobtention de son habit est suspendue,
11 ne doit pas étre mon mari,
Et s’il ne Pobtient pas,

Je considere cette tentative comme perdue. 302

Si ce refus n’est pas explicité, il y a fort a penser qu’il est motivé par le
fardeau qui péserait sur le jeune couple et leur descendance, suspectés d’étre des
Nouveaux Chrétiens. Ainsi, pour A. A. Van Beysterveldt, si la question de la
pureté du sang n’est jamais le theme principal de la comedia nueva, on la retrouve

implicitement dans les intrigues ayant trait a 'obtention de I’habit militaire.

De plus, selon A. A. Van Beysterveldt, quand bien méme le statut du sang
d’un personnage ne serait pas mis en doute par l'attente de I’habit militaire, la
préoccupation relative a la fmpieza de sangre entoure tout de méme implicitement

les intrigues amoureuses de la comedia nueva. En effet, il n’est pas rare de voir

302 Juan Ruiz de Alarcon, La Verdad sospechosa, [en ligne], URL :

http:/ /bibliotecadigital.ilce.edu.mx/Colecciones/LitHispano/ docs/VerdadSospechosa RuizAlarcon.pdf
derniére consultation le 04/01/2020.

« Que como ha tanto que esta

El habito detenido

Y no ha de ser mi marido

Si no sale, tengo ya

Este intento por perdido ». Je traduis.
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certains mariages ¢tre mis en péril par peur que le »x/go ne s’en prenne a la
réputation d’une famille par ses mwurmuraciones. A. A. Van Beysterveldt remarque
que dans E/ Dueiio de las estrellas d’Alarcon par exemple, Licurgo, fiancé de Diana,
se voit accroché une médaille sur la poitrine par le roi de Crete. Cette médaille
révele que celui qui la porte possede trois qualités : celle du sang, celle de
I’honneur (a comprendre comme Ahonra), et celle des services rendus a la nation.
Licurgo refuse d’épingler cette médaille en raison d’un soufflet que lui a donné
Teoén, le frere de Diana. En effet, ce soufflet 'ampute de la seconde qualité
conférée par la médaille. Licurgo décide alors d’accumuler des mérites aupres du
roi, avant de pouvoir a nouveau accrocher la médaille. Or, ce refus de porter
I'insigne royal éveille des soupgons dans I’entourage de Licurgo, a tel point que
Severo, le pere de Diana, ne consent plus au mariage de sa fille, tant que Licurgo
ne sera pas en mesure d’épingler a sa poitrine la médaille royale. I est clair ici que
Severo refuse de marier sa fille a Licurgo, car il craint pour la réputation de sa
famille. En effet, en constatant que Licurgo ne porte plus sa médaille, les langues
risquent de se délier et de supposer que Licurgo n’est pas de sang illustre,
autrement dit, qu’il déroge au statut de sang pur. Or, il semble inenvisageable
pour Severo de faire peser sur sa famille un pareil soupcon, de lui faire encourir le
risque de déshonneur. Une fois encore la question du statut du sang est implicite,
mais bien présente dans la comedia nueva, toujours selon A. A. Van Beysterveldt. Il
cite également un autre exemple pour conclure a 'entremélement de la question
de la /impieza de sangre et des intrigues matrimoniales dans la comedia nueva. 11 s’agit
a nouveau de la comedia d’Alarcon El Examen de marides. Blanca, jalouse de Dona
Inés et du fait que le marquis de Fadrique lui fasse la cour, répand la rumeur que
celui-ci a mauvaise haleine, qu’il a un ulcere et surtout qu’il est menteur et avare.
Inés, sans préciser de quoi il s’agit, raconte au marquis que par sa faute, leur
union rencontre des obstacles. Par conséquent, le marquis craint alors que 'on
soupconne la pureté de son sang et part immédiatement demander des
explications a ce sujet, a son ami, le comte Carlos. A aucun moment Fadrique
n’envisage que les obstacles a son mariage puissent étre liés a autre chose qu’a sa
qualité de Vieux Chrétien, et cela témoigne a nouveau que sur la scéne du Siecle
d’Orx, se joue la méme obsession pour le statut du sang que dans la société.

Dans d’autres comedias, articulation de '’honneur masculin et du judaisme
est plus explicite, selon A. A. Van Beysterveldt. Dans I'Entremés de los Negros de
Simén Aguado, par exemple, il montre comment l'honneur est lié a une
hiérarchie des étres, elle-méme justifiée par larticulation du phénotype et de la
religion. Dans cette intrigue, Rubio possede un esclave noir lui-méme amoureux

de Dominga, lesclave du voisin prénommé Ruiz. Rubio accuse Ruiz d’en
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profiter : de 'union charnelle des deux esclaves, Ruiz pourrait avoir de nouveaux
esclaves qu’il serait susceptible de vendre. Suite a cette dispute entre les deux
voisins, Rubio et Ruiz convoquent leur esclave respectif et leur interdisent de se
fréquenter a nouveau. Ces derniers protestent, et Ruiz s’indigne que son esclave
lui parle de la sorte, ce a quoi Dominga répond qu’elle n’est pas inférieure a lui
bien que sur ses joues soient gravées au fer rouge les initiales SJ pour Sine Jure,
signifiant en latin « sans droit », autrement dit, esclave. Il ne s’agit pas ici d’'une
revendication d’égalité entre tous les étres humains, mais d’une référence au
statut du sang du maitre. En effet, Ruiz est juif, et a ce titre son esclave se
considére comme supérieure a lui. Nous retrouvons ici la classification raciale de
la planete instaurée par Las Casas entre la barbarie négative et la barbarie
contraire — ce que Walter Mignolo nomme la différence coloniale et la différence
impériale. Ainsi «'idée que le Juif ne devait pas étre considéré comme un étre
humain, que sa position sociale se trouvait a un niveau encore plus bas que celui
des plus misérables dans la vie espagnole du XVIe¢ et du XVIIe siecle, se retrouve
dans la production dramatique de ce temps»%. A. A. Van Beysterveldt
s’intéresse également a Las Paces de los reyes y Judia de Toledo de Lope de Vega, au
sein de laquelle David, le pere de Raquel, verbalise clairement 'infamie dont est
victime sa famille en raison de sa religion. A Tacte 11, lorsqu’il apprend a son fils
Levi que Raquel est détenue par le roi, il affirme que « ’honneur étant refusé aux
Juifs, il doit seulement considérer les profits qu’il peut espérer de cette liaison
d’un roi avec sa fille »*%4. Nous pouvons alors en conclure que dans les intrigues
de la comedia, la question centrale de ’honneur est toujours étroitement liée a la

question des statuts du sang, que ce lien soit explicite ou non.

Le lecteur ou la lectrice pourrait objecter a cette démonstration que la
thématique de '’honneur n’est pas le propre de la comedia nueva, que nous la
retrouvons dans la tragédie classique francaise ou, bien avant, dans les romans de
chevalerie francais du XII¢ si¢cle. II pourrait également objecter que ces derniers
influencent la comedia espagnole et qu’a ce titre ’honneur de la comedia espagnole
n’est qu’une réminiscence de ’honneur chevaleresque. Cette idée est, dailleurs,
soutenue par Claude Chauchadis dans sa these3s. Mais §’il est vrai que la comedia
nueva puise en partie ses origines dans le roman de chevalerie et dans le genre
pastoral, il serait restrictif de ne voir dans '’honneur masculin des personnages de

393 Ipid, p. 54.
394 Ihid, p. 55.

805 Claude Chauchadis, La Lo/ du duel : Je code du point d'honnenr dans la société et la littérature espagnoles des
XVT1e-XV1le siécles, sous la dir. de Robert Jammes, soutenue en 1991, a ’'Université Toulouse Jean Jaures.
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la comedia qu’une transposition de I’honneur chevaleresque francais, comme le

souligne A. A. Van Beysterveldt :

En France, des le treizieme siecle, la sensibilité primitive du chevalier tend a se
développer au contact de formes de vie plus raffinées, reflétées, entre autres, dans
les romans de Chrétien de Troyes. En Espagne, il faudra attendre jusqu’au
seizieme siecle avant que le genre chevaleresque — dont la période initiale est
marquée par des traductions et des imitations des modeéles francais — et le genre
pastoral fassent sentir notablement que des transformations importantes se sont
opérées dans l'idéal chevaleresque espagnol. C’est sous linfluence de ces deux
genres que des éléments artificiels se sont glissés dans la comedia, menagant de
réduire a un pur formalisme, a une formule théatrale, le sentiment de ’honneur. Ce
qui a fait garder a ’honneur espagnol son caractere authentique, c’est la nouvelle
fonction qui lui incombe de mettre en valeur, outre la noblesse du chevalier
espagnol, sa qualité de Vieux Chrétien. C’est par la qu’il contraste avec le sentiment

de 'honneur francais qui est en vigueur dans I’ceuvre dramatique d’un Corneille.3%6

L’obsession pour l'honneur, fer de lance de la comedia nueva, est a
différencier de I’honneur tel qu’il est congu et présenté ailleurs, notamment dans
le théatre classique frangais. Dans ce dernier, ’honneur devient synonyme de
gloire. II s’agit, en effet, de mérites personnels qui relevent de la sphére privée, de
la réalité¢ individuelle. La société n’a rien a voir avec cette gloire propre a
I'individu. A Tinverse, dans I'Espagne du Siecle d’or, 'honneur est Paffaire de
tous, car il est menacé par le vu/go, par ses soupgons et sa malveillance. 11 suffit
d’une rumeur, peut-étre lancée par une famille concurrente, pour que le doute sur
le statut d’une famille s’installe, ruinant ainsi sa réputation et sa place au sein de la
société. Face a cette menace permanente, menace d’autant plus dangereuse qu’elle
ne provient pas d’un individu, mais de la masse, du peuple indéfini et anonyme, le
noble, le chevalier, tente désespérément de sauver son honneur par ses faits
d’armes ou par ses services rendus a la patrie. Mais cette tentative est aussi
désespérée quinutile, puisque rien ne peut sauver du déshonneur le Nouveau

Chrétien, comme le note, la encore, A. A. Van Beysterveldt :

Dans la conscience de ['individu] s’engage une lutte entre le sentiment de sa valeur
propre, la « hombria », et la paralysante incertitude de voir reconnue cette
« hombria » par une société soupgonneuse et mal intentionnée. En face de I’épée
toujours brandie de la pureté de sang entre les mains du s#fgo anonyme et hostile,
se dresse, avec une arrogance a la fois orgueilleuse et désespérée, l'affirmation du
sentiment de l'honneur de la part de lindividu isolé, de I’ «hidalgo», du
« caballero ».307

306 A. A. Van Beysterveldt, op. cit,, p. 41.
397 Ibid., p. 21.
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Certes, la défense de I’honneur prenant des allures chevaleresques est
omniprésente dans la comedia nueva et elle se traduit la plupart du temps par des
duels a mort, notamment dans la comedia de cape et d’épée. A titre d’exemple, A.
A. Van Beysterveldt évoque Licurgo dans E/ Duerio de las estrellas qui devrait tuer
Teon pour laver son honneur du soufflet qu’il lui a donné, et Sebastian dans Lz
Culpa busca la pena &’ Alarcon, qui tue son meilleur ami — qui pourtant lui a sauvé la
vie a deux reprises —, car il avait offensé son pere. Cependant cette reconquéte de
I’honneur par les faits d’armes, ou la mise a mort de l'offenseur, est moins a
comprendre en tant qu’obsession pour la gloire personnelle, qu'en tant que
réaction, peut-étre désespérée, du noble ou du chevalier face a I'intrusion d’une
nouvelle dimension a 'honneur alors en circulation, celle de la pureté du sang.
Ainsi — c’est du moins la thése de A. A Beysterveldt, que je reprends a mon
compte ici — méme si ’honneur masculin, 1a homzbria, dans le Siecle d’Or espagnol,
et dans sa dramaturgie, présente de fortes similitudes avec I’honneur
chevaleresque, il n’en est pas quune simple transposition, car il est toujours
directement ou indirectement lié¢ a la question de la pureté du sang, que, quant a
moi, jassimile a P'une des manifestations de la politique théologique de la

connaissance.

1.2.3. La question de I'honneur féminin

Si les critiques littéraires®°® s’accordent généralement sur le fait que
I’honneur est une thématique centrale dans les intrigues de la comedia nueva, st elles
en font méme le motif principal, il me semble nécessaire de distinguer deux
modalités de T’honneur dans la comedia espagnole en différenciant ’honneur
féminin de ’honneur masculin. Dans les deux cas, il me semble que ’honneur est
soutenu par une politique théologique de la connaissance, seulement, si j’ai réduit
I'expression de ’honneur masculin dans la comedia nueva aux questions de statut du
sang, il m’apparait que ’honneur féminin n’est pas uniquement a interpréter en

fonction de la différenciation entre Vieux et Nouveau Chrétien.

Tout d’abord, ’honneur des personnages féminins de la comedia nuneva est
toujours rattaché a leur chasteté, contrairement a ’honneur masculin, comme le
remarque A. A. Van Beysterveldt :

308 Voir a ce sujet Charles Vincent Aubrun, gp. ¢it. Voir également : Encarnacién Irene Serrano Mattinez,

« Honnenr » y « honor » : su significacion a través de la literatura francesa y espasiola (desde los origenes basta el siglo
XV1), Murcia, Universidad de Murcia, 1956.
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C’est sous une double forme que 'honneur fondé sur la vertu personnelle a regu
une expression dans le théatre du Siécle d’or espagnol. En premier lieu ’honneur
de la femme : il consistait, en effet, dans la conduite vertueuse de celle-ci. [...]
Dans la plupart des comedias, 1a valeur et la dignité de la femme sont fondées sur le

souci qu’elle prend de conserver intacte sa chasteté. 309

Dans E/ Mejor Alealde e/ Rey de Lope de Vega, par exemple, la thématique
de la virginité d’Elvira est le motif de la piece. Rappelons brievement les éléments
principaux de I'intrigue : Elvira est la fille d’un riche fermier prénommé Nufio et
est promise a Sancho, dans la mesure ou le seigneur de Galice, Tello, a donné son
aval pour réaliser cette union. Tello fait I’honneur a Sancho d’assister a la noce,
mais est foudroyé par la beauté d’Elvira, et afin de la faire sienne, reporte le
mariage au lendemain. Il profite de la nuit tombée, pour faire enlever la jeune fille
par ses domestiques. A Pacte 11, Elvira, prisonniere de Tello, résiste a ses avances,
voici les propos qu’elle lui tient :

A quoi te sert de me tourmenter

Tello, avec autant de rigueur ?

Ne vois-tu pas que j’ai de ’honneur

Et que c’est te fatiguer et me fatiguer ?
[...]Et en toi, en fonction de ce que je vois
Ce n’est pas de 'amour, mais vouloir
M’enlever 2 moi tout I’étre

Que le ciel m’a donné dans ’honneut.

Tu es la source de mon déshonneur,

Et moi, je dois me défendre.31©

Ces vers montrent bien que '’honneur et la virginité des personnages
féminins sont employés comme synonymes dans la comedia nueva. Pour autant, la
virginité féminine dans I’absolu n’est pas une valeur honorable, il s’agit plus
précisément de la virginité prénuptiale. En effet, I'acte de chair hors mariage est
déshonorant pour le personnage féminin — ce qui n’est pas le cas pour son

309 A. A. Van Beysterveldt, p. iz, p. 107.

310 Yope de Vega, E/ Mejor Alcalde el rey, [en ligne], URL : http://www.biblioteca.org.ar/libros/70693.pdf,
derniére consultation le 28/09/2018.
« ¢ De qué sirve atormentarme,
Tello, con tanto rigot ?

¢ T no ves que tengo honor,

Y que es cansarte y cansarme ?

[...] Y en ti, segin lo que veo,

No es amor, sino querer

Quitarme a mi todo el ser

Que me di6 el cielo en la honra.

T procuras mi deshonra,

Y yo me he de defender ». Je traduis.
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acolyte masculin —, mais cette « infamie »3'* peut étre réparée par un mariage a
posteriori, comme le note A. A. Van Beysterveldt. Il remarque que dans E/
Alealde de Zalamea, de Calderén de la Barca, par exemple, Isabel est violée par le
capitaine Don Alvaro Ataide, et perd alors sa virginité. Le pere d’Isabel, Crespo
supplie, un genou a terre, le capitaine d’épouser sa fille, pour lui rendre son
honneur. Il est d’ailleurs prét a ajouter a la dot de sa fille la vente de tout ce qu’il
possede, ainsi que sa personne et celle de son fils en tant qu’esclaves. Force est de
constater alors 'importance que revét le mariage en termes de réparation pour le
pere d’Elvira, afin que sa fille regagne son honneur. A. A. Van Beysterveldt
remarque également que le déshonneur n’est pas en lien avec la responsabilité du
personnage féminin. Qu’il s’agisse d’un acte charnel consenti ou d’un viol, le
personnage féminin des comedias nuevas, perd systématiquement son honneur

lorsqu’il perd sa virginité dans un autre cadre que celui de la nuit de noces.

Si le pere d’Isabel est prét a offrir en dot tout ce qu’il possede a Don
Alvaro Ataide, ce n’est pas simplement par amour paternel, ou par sens du
sacrifice, selon A. A. Van Beysterveldt. En effet, dans les comedias espagnoles, la
perte de son honneur par un personnage féminin ne le concerne pas uniquement,
dans la mesure ou ce sont tous les hommes qui lui sont affiliés, a savoir, le plus
généralement, le pere et le frere, qui sont conséquemment déshonorés. Dans la
logique de Crespo, il est alors moins infamant d’étre esclave, que d’avoir une fille
dont ’honneur a été bafoué.

Or, si la perte de la virginité prénuptiale est déshonorante, pour le
personnage et pour les membres masculins de sa famille, cette perte ne constitue
pas I'unique source de déshonneur. En effet, pour A. A. Van Beysterveldt, moins
que la virginité c’est la chasteté des personnages féminins qui garantit leur
honneur. Ainsi, toute relation extra-conjugale d’un personnage féminin est a

lorigine de son déshonneur.

L’adultere de la part du mari n’affaiblit pas la structure de la famille, celui de la
femme, par contre, y porte atteinte. [...] Les activités sexuelles extra-conjugales de
la femme lui font perdre la « vergiienza » et déteignent sur celle des membres
masculins de la famille, de méme qu’elles compromettent la « hombria » du

mari.312

311 T utilisation de guillemets permet de signifier que ce terme provient de la théopolitique de la
connaissance.

312 A. A. Van Beysterveldt, gp. cit., p. 113.
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A titre d’exemple, A. A. Van Beysterveldt pense a La Perfecta Casada,
prudente sabia y honrada d’Alvaro Cubillo de Aragén. Dans cette ceuvre, Estefania
est marice a Don César, connu de tous pour ses nombreuses infidélités,
notamment avec Rosimunda. Si Estefania souffre en silence de la situation, elle
soutient, non seulement, publiquement son époux — notamment lorsque le roi de
Sicile se rend chez Estefania pour 'entretenir sur les frasques de son mari —, mais
refuse catégoriquement de pratiquer elle-méme I’adultere. Ainsi, une relation
extra-conjugale est tolérée lorsqu’elle est menée par le personnage masculin, mais
reste de l'ordre de linenvisageable quand elle serait relative au personnage
féminin. Ce paradoxe peut également étre illustré par Dattitude des divers
personnages féminins de E/ Amor constante de Guillén de Castro, selon A. A. Van
Beysterveldt. Dans cette comzedia le roi, alors marié, est éperdument amoureux de
Nisidia, fiancée a Celauro. Le refus de Nisidia de répondre aux avances de son
souverain plonge le roi dans un chagrin d’amour tel que sa femme intervient
aupres de Nisidia pour lui demander de feindre des paroles, afin d’apaiser le
tourment de son époux. L’abnégation de la reine est alors similaire a celui
d’Estefania qui entreprend de tisser une relation d’amitié avec Rosimunda. Dans
ces deux cas de figure, adultere du mari est excusé par son épouse, et ne
perturbe pas l'ordre familial. A Tinverse, adultére du personnage féminin, ou
simplement la rupture de ses fiangailles sont absolument proscrits de la comedia
nueva. Cest ainsi que Nisida se refuse au roi, a tel point que celui-ci 'emprisonne
et fait également enfermer son pere pour avoir une prise affective sur elle.
Comme cette ultime stratégie ne fonctionne pas, il 'oblige a choisir entre la mort
par empoisonnement ou le mariage avec lui. Nisidia choisit alors de mourir. Ces
deux exemples montrent ainsi comment 'honneur du personnage féminin
dépend de sa chasteté, ce qui n’est absolument pas le cas des personnages

masculins.

De plus, comme je l'ai déja dit, '’honneur d’'un personnage féminin met
également en jeu celui des membres masculins de sa famille. Ainsi, 'adultere, ou
un comportement non chaste de la part d’'un personnage féminin met en péril
I'honneur de son mari, de son peére, ou de ses freres, selon A. A. Van
Beysterveldt. Cest ainsi que dans Cudnto se estima el honor, le déshonneur de Célia
oblige le duc, son pere, a Passassiner, pour échapper au sien. En effet, Célia,
amoureuse de son cousin Alejandro, est 'objet de convoitise du prince, qui un
soir, s’'introduit dans sa chambre. Lorsque cette affaire est rendue publique, le
prince prétend que des recherches secretes ont révélé que Célia n’est pas la fille
du duc, mais de deux domestiques. Il interdit alors a Alejandro de I’épouser

compte tenu de sa basse naissance. Il révéle également sa passion dévorante au
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Dug, tout en lui indiquant qu’il n’y a pas d’offense puisque Célia n’est pas sa fille.
Célia, qui a été déshonorée par l'intrusion du duc dans sa chambre, ne pourra étre
épousée en raison de sa prétendue basse naissance, et est condamnée a rester
entre les mains du prince. Le duc, qui n’a pas été dupe du mensonge du prince,
décide de transpercer la poitrine de Célia d’'un coup de poignard : puisqu’il ne
peut pas tuer le prince qui est de sang royal, la seule manicre de récupérer son
honneur est alors de donner la mort a sa fille. Dans E/ Caballero bobo de Guillem
de Castro, Anteo, le fils ainé du duc, ne souhaite pas se marier, car il trouve
intolérable que ’homme marié dépose son honneur entre les mains de sa femme,
et qu’il soit ainsi soumis a la chasteté de celle-ci. Dans Engasiarse enganiando du
méme auteur, le marquis, devant les injonctions au mariage de son pere, explique
qu’il refuse le mariage, car il ne veut pas lier son honneur a l'inconstance d’une
femme. Enfin, Don Juan Roca, dans E/ Pintor de su deshonra de Calderon de la

Barca, s’exclame :

11 savait peu de ’honneur,
Le législateur tyran
Qui a mis dans des mains étrangeres

Et non dans les miennes, ma réputation.313

Ainsi, dans la comedia du Siecle d’or, 'honneur des personnages féminins
dépend de leur vertu et la réputation de I'époux, du pere ou du frere est elle-
méme relative a la chasteté de I’épouse, de la fille ou de la sceur.

Or, j’identifie deux raisons principales a 'entremélement de ’honneur et
de la chasteté féminine, et elles sont toutes deux théologiques. La premicre
consiste a penser que par sa virginité «la femme »34 transcende sa condition
terrestre et se rapproche du divin. En effet, en conservant sa virginité, «la
femme » se fait symboliquement I’égale de la Sainte Vierge. Or, la perpétuelle
virginité de Marie Pempéche, non seulement, d’étre assimilée a Eve, responsable
de la chute des hommes, mais surtout, témoigne de la divinité de son fils. De la
sorte, la virginité de la mere du Christ est la condition nécessaire, mais implicite
du dogme. Sans m’aventurer dans une étude herméneutique des textes bibliques

— qui dépasserait largement mon domaine de compétence — je peux, tout de

818 Calderén de la  Barca, E/ Pintor de su  deshonra, [en  ligne], URL:
https://core.ac.uk/download/pdf/83570271.pdf, detniére consultation le 04/01/2020.

« Poco del honor sabia

El legislador tirano,

Que puso en ajena mano

Mi opinién y no en la mia». Je traduis.

814 Tes guillemets soulignent que jadopte momentanément une perspective théo-logique de la
connaissance.
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méme, envisager la maternité virginale de Marie comme parabole de la
rédemption humaine. En étant vierge, elle I'est symboliquement du péché
originel, et ainsi elle enfante un étre parfait et pur. Dans une conception
théologique, la conservation de leur virginité prématrimoniale est alors, pour les
femmes, un moyen de se rapprocher de la pureté du Pere créateur, comme le
signale A. A Van Beysterveldt :

Pour la femme il n’y a point incompatibilité entre la morale chrétienne et les
normes auxquelles elle doit obéir dans la comedia. |...] L’observation de la chasteté
ne doit pas s’inspirer de motifs terrestres, mais la femme doit penser que, grice a
sa virginité, elle se fait ’égale de la Sainte Vierge, et I'épouse du Christ. [...] Les
aspirations de la femme — telles que le théatre classique les reflete fréquemment — a
s’attribuer une valeur sublime, comparable a la plus haute noblesse, jettent
finalement leurs racines dans cette conception religieuse de la chasteté féminine.31°

Si, certes, la virginité prématrimoniale devient, au cours des siccles, une
injonction sociétale, il n’en demeure pas moins que cette injonction prend sa

source de la morale chrétienne, comme le note A. A. Van Beysterveldt :

Les exigences de 'honneur et celles de la morale chrétienne se renforcent ainsi
mutuellement en se confondant. A ce sujet, il s’agit de mettre en relief le caractére
essentiellement chrétien que prend la notion de I'honneur féminin [...]. Ce
contraste est di au fait que, pour la femme, le souci de chasteté était a la fois une
vertu chrétienne et un impératif social. Par conséquent, I’exercice de cette vertu
constituait pour elle une garantie de participer, en toute conscience, a la
communauté spirituelle de I’Eglise et en méme temps a la société terrestre316.

De plus, si la virginité prématrimoniale, ou plus généralement lattitude
chaste déterminent ’honneur féminin, cet honneur féminin peut déteindre sur la
réputation des personnages masculins. En somme du controle de la sexualité des
personnages féminins dépend I’honneur des personnages masculins, mais
I'inverse n’est pas vrai. Cette différence fondamentale est alors, peut-étre, a
comprendre — dans le contexte de I'Inquisition et de la Contre-Réforme ou la
question du statut du sang est primordiale — comme relative au controle de la
natalité. Garantir qu’une femme est vierge, et I'enjoindre a un comportement
chaste, sont, en effet, des moyens de tracer la paternité de la descendance qu’elle
engendre. Dans un contexte ou l'obsession générale concerne la « pureté du
sang »17, autrement dit, la qualit¢é de Vieux ou de Nouveau Chrétien d’une

315 A. A Van Beysterveldt, gp. cit., p. 107.
316 [jid, p. 117.

817 Les guillemets signalent que nous adoptons momentanément le prisme théo-politique de la
connaissance.
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famille, enfanter un « batard »® consiste a prendre le risque d’étre soumis aux
doutes du w#lgo, et au déshonneur. De la sorte, ’honneur féminin et masculin se
rejoindraient dans une méme préoccupation relative au statut du sang. Ainsi, la
chasteté, comme condition de ’honneur des personnages féminins de la comedia
espagnole, prend ses origines dans une conception théologique chrétienne. C’est
alors a ce titre que jaffirme, grice a 'ouvrage A. A. Van Beysterveldt, que la
thématique de ’honneur, non seulement omniprésente dans la comedia nueva, mais
surtout, consubstantielle a ce genre, repose sur les présupposés idéologiques de la

politique théo-logique de la connaissance.

1.2.4. Foi et fonction didactique de la comedia nueva

Comme le lecteur ou la lectrice le sait, les comedias nuevas sont données
dans les corrales, autrement dit dans des cours d’immeubles des grandes villes
marchandes ayant connu un processus d’urbanisation et de croissance
démographique colossal avec larrivée des métaux précieux et des produits
exotiques en provenance de la Nouvelle Espagne. Si le fort exode rural que
connait 'Espagne est la conséquence de I’essor de I’emploi dans les grandes villes
espagnoles telles que Séville ou Madrid, ces dernieres sont également des lieux de
perdition ou la prostitution, les rixes et les beuveries fleurissent. Dans L. Abusenr
de Séville de Tirso de Molina, par exemple, Don Juan et le marquis de la Mota font
ostensiblement référence a la prostitution en se raillant des filles de joie sévillanes
mises au rebut, car trop vieilles ou malades.

DON JUAN : Quoi de neuf a Séville ?

MOTA : Tout a changé dans cette capitale.

DON JUAN : Les femmes ?

MOTA : Cause entendue.

DON JUAN : Ines ?

MOTA : Elle part pour Vejel.

DON]JUAN : Bon endroit pour vivre, celle qui si dame y naquit.

MOTA : Le temps 1'a exilée a Vejel.

DON JUAN : Qu'elle y meure. Constanza ?

MOTA : Elle fait peine a voir, avec son front et ses sourcils pelés. Les Portugais
l'appellent vieille, et elle croit entendre belle.

DON JUAN : Oui, car en portugais velha, sonne comme bella en espagnol. Et
Teodora ?

MOTA : Cet été, elle a échappé au mal frangais par un torrent de sueur : elle est
depuis si tendre et si fraiche qu'avant-hier elle m'a craché une dent, enrobée de

mille autres fleurs.

318 Jifem.

129 e



De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

DON JUAN : Julia, celle de la rue de la lanterne ?

MOTA : Elle lutte avec ses fards.

DON JUAN : Se vend-elle toujours pour de la truite ?

MOTA : Maintenant elle se donne en tant que motue.

DON JUAN : Le quartier de Chanterainettes est-il bien peuplé ?

MOTA : Rainettes pour la plupart.

DON JUAN : Et les deux sceurs vivent-elles encore ?

MOTA : Et aussi cette guenon de Tolu, leur maquerelle de mere qui leur enseigne
la doctrine31®,

Dans la méme veine, Madrid est appelée, non sans raison, la Babylone
moderne. Dans de pareils contextes, «la voix du Christ et celle des apotres se
perdent, méme si elles sont relayées par les prédicateurs ».320 . C’est alors que la
fonction didactique de la comedia nueva intervient. Ainsi, « ’habilité du dramaturge
consiste précisément a dire au peuple, certes, ce qu’il veut entendre, mais aussi, ce
qu’il ne veut plus écouter a Péglise »*21. 1l ne s’agit pas d’indiquer au spectateur
une morale explicite, mais de lui proposer sur scéne un questionnement d’ordre
théologique, en lui soumettant des éléments de réponse, qu’il pourra, a l'aide
parfois du prétre, interpréter. Ces questionnements sont le plus souvent relatifs a
I'obtention du paradis et aux péchés des mortels. II s’agit de savoir, par exemple,
si pour gagner le ciel il faut vivre dans la dévotion et si le salut de 'ame est
systématiquement refusé aux pécheurs. Pour autant, la charité chrétienne, le
pardon chrétien ou encore la confession, la messe ou I'absolution ne sont pas
représentées sur scene. Plus encore, il semble que d’une certaine manicre les
dramaturges cautionnent certains des péchés condamnés par 'Eglise, comme la
jalousie, I'idolatrie amoureuse, ou la déraison, qu’ils reproduisent sur scene et qui
sont pardonnés au sein de lintrigue. Les seuls péchés condamnés dans la
dramaturgie de la comedia nueva sont ceux qui perturbent Pordre social établi. En
effet, ordre terrestre est compris comme le résultat de la volonté divine, et toute
perturbation de cet ordre irait a Pencontre du dessein divin. Ceux qui mettent a
mal le projet de Dieu recoivent des avertissements, et s’ils ne les prennent pas en

considération, ils en subissent les conséquences, car I’harmonie divine est

319 Tirso de Molina, L’ Abuseur de Séville, [en ligne], URL :
https://www.google.fr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd =1&cad =rja&uact=8&ved =2ahU
KEwjUlv-

7ruDdAhVMXBoKHc]nAHcQFjA AegQICRAC&url=http%3A%2F%2Flectures.actives.free.fr%2FEspa
ce _cleves 2004 2005%2F1Litteraire%2FDocuments%2F Tirso.doc&usg=AOvVaw2UHKI gn B7oiv44
v9h7S3 derni¢re consultation le 29/09/2018.

320 Chatles Vincent Aubrun, gp. cit., p. 227. « Se pierde la voz de Cristo y las de los ap6stoles, incluso
repetidas por los predicadores ». Je traduis.

821 [ oe. cit., «la habilidad del dramaturgo consiste precisamente en no dejar de decir al pueblo lo que él
quiere oir, pero ademas algo por afiadidura que no quiere oir con atencién en la iglesia ». Je traduis.
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https://www.google.fr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjU1v-7ruDdAhVMXBoKHcJnAHcQFjAAegQICRAC&url=http%3A%2F%2Flectures.actives.free.fr%2FEspace_eleves_2004_2005%2F1Litteraire%2FDocuments%2FTirso.doc&usg=AOvVaw2UHKl_qn_B7oiy44v9h7S3
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toujours 7 fine rétablie. A titre d’exemple canonique je pense au sort de Don Juan
dans /’Abusenr de Séville de Tirso de Molina. Apres avoir trompé la duchesse
Isabela a Naples, Don Juan se moque de Tisbea a Tarragone, et se raille de Dofa
Ana de Ulloa a Séville pour enfin tromper Aminta. Il n’écoute pas les diverses
injonctions de son pére a revenir a la raison en respectant 'ordre moral, et finit
par tuer en duel le commandeur Ulloa. Or, si Pautorité paternelle est incapable
d’enjoindre a Don Juan de cesser de perturber 'ordre social, le monarque est tout
aussi incompétent dans sa tache puisqu’il ne parvient pas a imposer la justice, et
protege les frasques de Don Juan face aux requétes de ceux qu’il a abusés. Au
final, la statue du commandeur en entrainant Don Juan dans les flammes se
charge de punir le perturbateur, pour autant cette statue n’incarne pas le pere
Ulloa, mais bien une puissance céleste. La statue a 'effigie du commandeur fait
office d’intercesseur entre Dieu et le pécheur et est instrumentalisée pour la
réalisation de la justice divine, selon Pierre Guenoun3?. Ainsi, les comedias
espagnoles dispensent de maniere officieuse et, certes, peu orthodoxe, un
enseignement clair et simple illustrant a la fois la toute-puissance divine et
considéré comme la faiblesse et ighorance des hommes qui tentent de perturber
Pordre social, réalisation du dessein divin. Ce sont donc les motifs thématiques
des comedias nuevas qui me permettent de voir dans ce genre canonique du théatre
européen le corollaire esthétique de la premicre forme de Ia
modernité/colonialité. En effet, patce que cette derniére repose sur une politique
théo-logique de la connaissance et que tant ’honneur masculin et féminin — au
cceur des intrigues du théatre espagnol — que la fonction didactique de ce genre
théatral, sont systématiquement fondés sur des questions d’ordre théologique,
jen viens a penser que la comedia espagnole est le produit de la premicre

modernité/colonialité dont elle reconduit la rhétorique et la logique.

St la comedia nuneva nait dans la péninsule ibérique au Siecle d’Or, elle sert
également de modcle outre-Atlantique aux productions mexicaines. En effet,
comme le soulignent Yolanda Argudin et Maria Luna Argudin, durant le XVII¢
siecle «le théatre au Mexique n’est pas autre chose qu'une copie des modeles
espagnols, adaptés a la recherche d’une différenciation "de I'espagnol ", dans une
quéte "du mexicain" »323, Or, ces modeles se trouvent étre les auteurs de comedias
nuevas espagnoles, et plus particulicrement Lope de Vega, Tirso de Molina et

322 Pierre Genoun, L Abusenr de Séville, Paris, Montaigne, 1962.

323 Yolanda Argurdin, Matia Luna Argudin, Historia del teatro en México desde los rituales prebispanicos hasta el
arte dramatico de nuestros dias, México, Panorama Editorial, 1986, p. 37. « El teatro en México no es otra cosa
que la copia de modelos espafioles adaptados a la bisqueda de identidad diferente de "lo espafiol" en una
busqueda por "lo mexicano ». Je traduis.
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Calderén. Ces modeles se diffusent grace a une réglementation rigide qui, selon
Walter Mignolo, « favorise de préférence la représentation d’ceuvres étrangeres,
arrivées de la péninsule, celles de certains auteurs du Siecle d’Orx, au détriment de
la production nationale »324. Certains auteurs dramatiques de la Vice-Royauté
d’Espagne marquent tout de méme le XVII¢ siccle par des comedias nuevas
influencées par celles importées d’Espagne. Clest ainsi que la seule picce
conservée de Matfas de Bocanegra, la Comedia de San Francisco de Borja, « par sa
structure et par sa versification variée, a montré I’évolution vers la comédie de
Lope de Vega »®%. Si Agustin de Salazar y Torres est percu par Rodolfo Usigli
comme un auteur espagnol dans la mesure ou il compose la majorité de ses
picces dramatiques en Espagne, pays dans lequel il vit a partir de ses dix-huit ans,
il n’en demeure pas moins qu’il grandit au Mexique, et qu’il figure dans les
anthologies du théatre mexicain. Or, selon Antonio Magafia Esquivel certaines de
ses picces auraient « [...] mérité d’étre attribuées a Tirso et toutes ont gagné le
gout de la critique »%2%, c’est dire a quel point elles s’inscrivent dans la veine du
Siecle I’Or. Mais ce sont surtout aux ceuvres de Juan Ruiz de Alarcon que je
pense, et que j’ai d’ailleurs déja citées, car il écrit la majeure partie de ses picces en
Espagne. Il n’en demeure pas moins qu’il reste profondément mexicain, identité
dont il patit et qui lui vaut des surnoms tels que « satyre des muses, babouin des
poctes, pocte entre deux plats»®?7. De plus, ses picces sont également
fréquemment sur les scenes de la Vice- Royauté d’Espagne. Enfin, je devrais
mentionner Sor Juana Inés de la Cruz qui écrit a «lapogée de la comedia
espagnole, [...] dont I'influence arriva jusqu’a [elle] au travers de représentations
ou de lectures de Calderén, Lope, Moreto, Rojas et Ruiz de Alarcén »328. Sans
nier les particularités de la production dramatique de celle que 'on nomme en
son siecle la dixieme muse, notons simplement que ses comédies telles que Los
Emperios de una casa ou ses autosacramentales comme E/ Narciso divino se fondent
sur des pieces de Calderén de la Barca, a savoir respectivement Los Emperios de un

acaso et Eco y Narcisa.

324 Antonio Magafia Esquivel, Imagen y Realidad del teatro mexcicano hoy (1533-1960), op. cit., p. 81. «[...]
favorece de preferencia la representacién de obras extranjeras, llegadas de la peninsula, las de algunos
autores del siglo de oro con menoscabo de la produccién nacional ». Je traduis.

325 Thid., p. 63, « por su estructura y por su atiada versificacién, vino a probar la evolucién hacia la
comedia lopesca ». Je traduis.

326 Ibid, p. 64. « [...] Ser atribuidas a Tirso y todas ganaron el aprecio de la critica ». Je traduis.
327 Thid, p. 68. « Satiro de las musas, zambo de los poetas, poeta entre dos platos ». Je traduis.

328 Tbid, p. 76-77. « Era el epogeo de la comedia espafiola, [...] cuya influencia llegé a sor Juana a través de
representaciones o lecturas de Calderén, Lope, Moreto, Rojas y Ruiz de Alarcén ». Je traduis.
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Ainsi, la comedia nueva est une forme canonique tant du théatre européen
que du théatre mexicain, et mes analyses concernant la place de la théologie et de
la pureté du sang dans la comedia nueva, s’appliquent aux ceuvres de part et d’autre
de océan. La comedia nueva n’est probablement pas la seule forme dramatique qui
fait office de corollaire esthétique a la politique théo-logique de la connaissance
de la premiere forme de la modernité/colonialités??, cependant, il me semble que
compte tenu de son importance tant en Espagne qu’au Mexique dans lhistoire du

théatre, il était nécessaire de s’attarder sur son étude.

1.3. Ego-politique de la connaissance et
polymorphie esthétique

11 s’agit désormais de mettre en exergue, parmi les formes canoniques du
théatre européen et mexicain, ce qui pourrait étre le corollaire dramatique de la
seconde modernité, correspondant, rappelons-le, a une politique ego-logique de
la connaissance. Mes recherches m’ont conduite a étudier plusieurs formes que
j’ai associées alors, pour des raisons diverses, a la seconde modalit¢ de la
modernité/colonialité, comme le lecteur ou la lectrice poutrra le constater dans les
paragraphes qui suivent. Ces formes, ce sont celles du drame bourgeois, du
drame romantique, du drame réaliste et naturaliste et des réécritures des mythes
antiques de ceux que la postérité a appelés les Modernes. 11 s’agit d’une liste non
exhaustive, qui mériterait, surement, d’étre complétée. Cependant, si j’ai limité
mon étude a ces formes, c’est, d’une part, parce que j’ai voulu me centrer sur les
formes canoniques du théatre européen et mexicain des siecles de Pexpansion et
de 'apogée des empires coloniaux frangais et britannique, correspondant, selon
Walter Mignolo a la seconde modernité/colonialité. D’autre part, il m’a semblé
que le panel de ces formes canoniques était suffisant pour dégager une méta-

esthétique ego-logique.

1.3.1. L'ego-logie de la connaissance du drame bourgeois

La premicre forme canonique du théatre sur laquelle j’aimerais centrer
mon ¢étude correspond au drame bourgeois. Encore une fois, c’est un constat
historico-géographique qui m’y conduit. Nous I'avons vu, lintronisation d’une

ego-logie aux cotés d’une théo-logie de la connaissance, au XVIII¢ siecle,

329 Bien évidemment, il ne s’agit pas de réduire la comedia nueva A cette dimension, mais de signaler que
’aspect moderne et colonial est un trait saillant de son identité.
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correspond au moment de la supplantation du Royaume d’Espagne par la France,
I'Angleterre et Allemagne, en Europe. Or, a cette méme période émerge, en
France, un genre qui influencera la dramaturgie de toute ’Europe, a savoir le
drame bourgeois, autrement appelé le genre sérieux. Comme le souligne Robert
Abirached, «les traits constitutifs du personnage bourgeois, que le drame sérieux
avait esquissés au XVIII¢ siccle, se précisent avec netteté entre la Restauration et
la III¢ République »*%. Ce changement de paradigme esthétique introduit par le
drame bourgeois — changement que je préciserai — ne sera pas anecdotique, mais
emblématique, dans la mesure ou il déterminera la dramaturgie des siecles
suivants. Ainsi, en France, au XVIII¢ si¢cle, dans ce cceur de 'Europe, a 'époque
des Lumieres — mouvement philosophique, rappelons-le, en partie responsable
du changement de paradigme épistémique instaurant 'avenement de la seconde

modernité — un genre théatral nouveau apparait.

Ce genre est, non seulement, fondamental pour I'Histoire du théatre
francais, mais semble I'étre également pour celle du théatre mexicain. En effet, ce
dernier est marqué par l'influence du changement de paradigme épistémique qui
parcourt I'Europe du XVIII¢ siecle, comme le souligne Antonio Magafia
Esquivel, en notant que « l'irrésistible invasion des idées modernes politiques et
sociales, malgré les barricres mises a I'importation de livres, produit
désorientation ou déséquilibre chez les auteurs de I'époque »®3L Ces idées
modernes, ce sont celles des philosophes des Lumicres, mais aussi celles des
physiciens et mathématiciens, qui se caractérisent par un humanisme séculier
pronant rationalité et matérialisme. Dans les malles voyagent /’Encyclopédie, les
écrits de Diderot, Voltaire, Rousseau et Montesquieu, mais également les
comédies de Molicre, en témoignent la traduction et 'adaptation du Tartuffe par
Miguel Hidalgo a San Felipe Torresmochas. Fleurissent alors des picces de
mceurs ayant a cceur de rendre compte des coutumes d’un peuple encore non-
représenté sur la scene. Clest ainsi que José Agustin de Castro écrit E/ Charro, un
«monologue dont le personnage principal s’appelle Perucho Chavez et dont
'action se passe dans la loge d’un couvent de Puebla ; il est écrit dans un langage
populaire, rustique, avec un sceau typiquement mexicain »332, Mais c’est surtout

330 Robert Abirached, La Crise du personnage dans le théitre moderne, Paris, Gallimard, 1994, p. 151.

331 Antonio Magafia Esquivel, Imagen y Realidad del teatro en México, op. cit., p. 97. « La incontenible
invasion de las modernas ideas politicas y sociales, pese a las barreras opuestas a la importacién de libros,
producian desorientacién o desequilibrio en los autores de la época ». Je traduis.

332 Jhid. p. 88. «[...] Un mondlogo cuyo personaje se llama Perucho Chivez y cuya accién ocutre en la
porterfa de un convento de Puebla ; estd escrito en lenguaje popular, rustico, con el sello tipicamente
mexicano ». Je traduis.
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José Joaquim Fernandez de Lizardi qui marque dramaturgiquement son siccle,
méme si c’est surtout par son travail de romancier qu’il acquiert sa notoriété.
Rappelons, en effet, que son roman E/ Periguillo Sarniento, écrit en 1816, est
considéré comme le premier roman moderne d’Amérique latine, comme le fait
remarquer Bobadilla Encinas Gerardo Francisco3®. Grand lecteur de /’Encyclopédie
et des Lumicres, nous pouvons également imaginer qu’il se plonge dans les
Entretiens sur le Fils naturel et autres écrits théoriques relatifs au drame bourgeois.
C’est du moins ce que m’amene a croire son théatre qui peint un certain visage de
la réalité mexicaine «avec des personnages comme le bécheur, le fauché,
I'apothicaire, etc. »334. Antonio Magana Esquivel qualifie son esthétique de réaliste
et Yolanda et Marfa Luna Argudin de « costumbrista et naturaliste »335. Si ces termes
semblent anachroniques pour définir une esthétique du XVIII¢ siecle, ils sont
peut-étre a comprendre comme une tentative de qualifier un théatre soucieux de
rendre compte de manicre plus fidele qu'auparavant du réel au moyen d’une
mutation du langage et des personnages. C’est alors ce qui m’invite a envisager,
aux cotés d’Antonio Magana Esquivel, que la scene mexicaine est d’une certaine
maniere influencée par la mutation esthétique que fait émerger le drame
bourgeois sur les scenes frangaises et bientot européennes. Il ne s’agit pas
d’affirmer que le drame bourgeois s’exporte tel quel outre-Atlantique, mais de
voir dans certaines expressions dramatiques mexicaines du XVIIIe siecle,
I'influence du genre sérieux frangais et de la philosophie des Lumiéres.

Ainsi, le fait que le genre sérieux introduise une mutation de paradigme
esthétique semblant naitre d’un changement de paradigme épistémique prenant sa
source dans la philosophie des Lumieres, et le fait qu’il voie le jour en France au
XVIIIe siecle et s’exporte sans doute au Mexique, en méme temps que
I’Encyclopédie, alors méme que selon Walter Mignolo33, la politique ego-logique de
la connaissance nait en France au siecle des Lumiéres, m’ont invitée a penser que
le drame bourgeois est peut-¢tre 'un des corollaires esthétiques de la seconde
modernité/colonialité. J’explorerai donc cette piste en centrant mon analyse

principalement sur la théorisation du genre sérieux plus que sur sa concrétisation

333 Bobadilla Encinas Gerardo Francisco. « Satira y nacién en la novela mexicana del siglo XIX. El caso
de El Periquillo Sarnientode José Joaquin Fernandez de Lizardi » dans América : Cabiers dn CRICCAL,
n°37, 2008, p. 119-128.

334 Yolanda Argurdin, Marfa Luna Argudin, gp. ¢it,, p. 89. « [...] Con personajes como: el catrin, el pelado,
el boticario, etc ». Je traduis.

335 L oc. cit., « costumbrista y naturalista ». Je traduis.

836 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémiqune : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit.

®]135 e



De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

scénique, partant du principe que cette derniere n’est pas a la hauteur de
Pambition de la premicre. Parallelement, je consacrerai un temps pour souligner
les principaux caracteres esthétiques de cette forme canonique, afin de dégager,

en derniere instance, une méta-esthétique ego-logique.

1.3.1.1. Filiation entre la comedia nueva et le drame bourgeois

Si la théo-logie et 'ego-logie de la connaissance sont deux modalités de la
modernité/colonialité, je I’ai dit, 'une ne remplace pas 'autre, mais au contraire,
vient la compléter. Si 'on cherche un corollaire esthétique de la seconde forme
de la modernité/colonialité, il semble, alors, logique que celui-ci compléte, ou
découle, de la premic¢re forme dramatique que nous avons identifiée. Or, il se
trouve qu’il semble exister une filiation entre la comedia nueva et le drame
bourgeois, filiation qu’il faut comprendre en termes d’influences ou de
modélisation. Certes, tout le monde, dans la critique dramatique, ne s’accorde pas
sur cet héritage. Ainsi, Felix Gaiffe reconnait 'influence du théatre élisabéthain

sur le drame bourgeois, mais nie celle de la tragi-comédie espagnole. 1l déclare, en

effet :

11 convient d’abord de remarquer que les littératures des différentes nations ont agi
sur nos écrivains dramatiques dans une mesure fort inégale : la part qui revient aux
théatres italiens et espagnols est insignifiante, comparée a celle de ’Allemagne et
surtout de I’Angleterre.3%7

Il poursuit, en affirmant que :

C’est a travers Le Barbier de Séville et Le Mariage de Figaro qu’ils [les auteurs] copient
une Espagne toute imaginaire et toute conventionnelle. On voit combien est faible
la dette du drame a I’égard des littératures du Midi; ce chapitre serait bien vite
achevé si celles du Nord ne lui avaient pas prété davantage.338

Cependant, il est permis de douter de ces affirmations. Tout d’abord, car
le drame bourgeois influence lui-méme le drame romantique dont Iinspiration
multiple puise une partie de sa source dans la comedia espagnole. En effet,
Florence Naugrette remarque que :

Le drame romantique répond a une attente présente en France depuis le XVIIIe
siecle, attente déclenchée par les avancées et les essais des théoriciens et praticiens

du drame bourgeois, attente encouragée par la remise en question de la norme

837 Felix Gaiffe, Le Drame en France an XVIII siécle, Paris, Armand Colin, 1910, p. 41.
338 Thid., p. 45.
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classique qu’entraine la découverte du Siecle d’Or espagnol, de la scene
¢lisabéthaine, du Sturm und Drang |. . .].33°

Cette découverte de la littérature hispanique est grandement influencée

par un éditeur qui traduit et publie en grande série des ouvrages étrangers,

comme le note Anne Ubersfeld :

Le grand libraire-éditeur Ladvocat, avec son immense édition des Chefs d’ceuvre
étrangers (traduits) ne fit pas connaitre la seule littérature allemande, mais aussi les
Espagnols qui influenceront si fortement Hugo et Dumas : Lope de Vega, Tirso de
Molina, et surtout Calderén, dont La Ve est un songe est une des ceuvres de

référence |[...].34°

Cependant, le lecteur ou la lectrice pourra objecter que seul le drame

romantique, postérieur au drame bourgeois, dont il est héritier, est influencé par

la dramaturgie du Siecle d’Or espagnol. Si cette objection semble logique, il est

pourtant difficile d’envisager que le genre sérieux naisse de maniére spontanée et

autonome. C’est précisément ce que défend Didier Souiller dans les propos

suivants :

Ces quelques indications préliminaires permettent de mieux cerner le moment
d’une naissance, si I'on refuse la fausse évidence d’un surgissement du drame ex
nihilo au XVIIIe siecle. Antérieurement a cette période, I’histoire du théatre
européen propose deux moments de développement original : ce que 'on nomme
I’époque « classique », qui a clairement refusé I'esthétique du drame en prénant un
partage net et sans appel entre la comédie et la tragédie, seuls genres officiellement
reconnus ; et 'dge « baroque », qui a vu également un essor sans précédent et
réellement original du théitre en Angleterre et en Espagne, mais au prix d’une belle

indifférence a I’égard des normes aristotéliciennes [...].34%

En quoi alors la comedia nueva influence-t-elle le drame bourgeois ? 1l

semble que ce soit, tout d’abord, dans 'importance accordée a la scene. Didier

Souiller précise que :

[...] il est habituel d’insister sur le lien entre le drame et I’évolution des techniques
de la scene pour créer une illusion nécessaire a I’évocation dun milieu
contemporain ou historiquement daté (drame bourgeois ou drame romantique).
Or, si le plateau des théatres ouverts de Londres et de Madrid se prétait certes

assez peu a des mises en scéne réalistes avant la lettre, du moins I'époque a-t-elle

339 Flaurence Naugtette, Le Thédtre romantique : histoire, écriture, mise en scéne, Patis, Le Seuil, 2001, p. 21.

349 Anne Ubersfeld, Le Drame romantique, Patis, Belin, 1993, p. 29.

341 Didier Soullier, « Introduction », in Philippe Baron (Dit.), Le Drame, du XVT siécle a nos jours, Dijon,
Editions Universitaires de Dijon, 2004, p. 12.
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favorisé une réflexion sur le lien entre le sighe scénique et son référé, qui allait dans
le sens d’une attention plus grande a ’évocation des lieux. On citera les comédies
de mceurs élisabéthaines consacrées a la peinture du milieu des artisans londoniens
(Thomas Dekker, Féte chez le cordonnier, Beaumont et Fletcher Le Chevalier de 'ardent
pilon) ou I'importance de la poésie populaire et bucolique (Peribasiez et le Commandenr
d’Ocasia et Fuente ovejuna) et le r0le joué par la ville méme de Madrid (ILz Foire de
Madrid et VEau ferrée de Madrid) dans les pieces de Lope de Vega.342

C’est, ensuite, une influence d’ordre thématique que la comedia nueva aurait

sur le drame bourgeois. En effet, les histoires familiales, placant I’adultere au

cceur de lintrigue, font florilege dans le genre sérieux. Didier Soulier Iaffirme :

En Angleterre comme en Espagne, on rencontre au ceeur du fait divers mis en
scene par le drame, le probleme de I'adultére, ce qui la encore n’est pas sans
annoncer certains aspects du mélodrame du XIX¢ siecle, qui posent également la
question des différences de classe sociale des protagonistes. [...] Cette veine, le
théatre espagnol va l'exploiter avec encore plus d’enthousiasme dans ce qu’il est
convenu d’appeler les « tragédies de vengeance domestique » ; la raison en est
simple et due aux mentalités du Siécle d’Or, ou ’honneur est une passion et un
devoir national [...].343

Enfin, /Ja comedia nneva sert, aux cotés de la tragédie élisabéthaine, de

modele au drame bourgeois, par la liberté générique qu’elle offre. En effet — jy

reviendrai — les théoriciens du genre sérieux s’opposent avec force au théatre

classique et a la séparation générique qu’il réalise entre comédie et tragédie. Pour

montrer qu’une telle dichotomie est aussi arbitraire qu’inutile, les personnes de

Lettres francaises vont chercher des modeéles chez leurs voisins, et c’est alors

toute la dramaturgie baroque — celle de I'¢re élisabéthaine et du Siecle d’or

espagnol — qui sert a appuyer leur propos. Je laisse la parole, a ce propos, a

Mercier et a sa significative éloquence :

Mais les barbares ne seraient-ils pas plutét ceux qui rejettent un Ferivain qu’ils
n’ont point lu, quils n’entendent pas, et quiils ne veulent pas entendre ; qui se
moquent d’'une Nation éclairée, constante dans son admiration justifiée par le
suffrage unanime de tous les grands hommes ; juges compétents de ’Art et de ses
effets ? C’est néanmoins ce qu'on a fait en France a I’égard de Shakespeare, de
Lopes de Vega, de Calderén ; et il faut avouer que leffronterie n’a jamais été
poussée si loin, il n’y avoit que I'ignorance qui pht rendre des arréts aussi ineptes :

342 Tpid, p. 14.
343 [pid, p. 14-15.
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mais comme elle ne scait point rougir de ses exces, elle ne voit plus le mépris qui

accompagne ses insignes témérités.344

Ainsi, non seulement les dramaturges baroques sont connus des
théoriciens du genre sérieux, mais surtout leurs ceuvres servent de modéle aux
francais soucieux de réformer le théatre francais. Pour autant, s’il semble logique
de montrer qu’il existe un lien entre la comedia nueva et le drame bourgeois pour
voir dans quelles mesures ce dernier est le corollaire esthétique de la seconde
forme de la modernité/colonialité, ce lien n’est pas suffisant. C’est en m’attachant
aux conditions d’émergence de cette nouvelle esthétique, tout en identifiant son
sous-bassement idéologique, que je pourrai voir ce lien de corrélation entre la

politique ego-logique de la connaissance et 'avenement du genre sérieux.

1.3.1.2. Le drame bourgeois ou la dramaturgie de la libération

Comme le sait le lecteur ou la lectrice, le drame bourgeois s’inscrit contre
le théatre classique3*s, et rappeler cette opposition servira non seulement de base
a mon argumentation, mais me permettra également de dégager les principes
esthétiques du genre sérieux. Rappelons-nous donc que c’est a la codification du
théatre classique que s’en prennent les théoriciens du drame bourgeois. Diderot

le dit en ces termes, dans De /a poésie dramatique :

C’est un tissu de lois particulieres dont on a fait des préceptes généraux. On a vu
certains incidents produire de grands effets ; et aussitot on a imposé au pocte la
nécessité des mémes moyens, pour obtenir les mémes effets. Cest ainsi que l’art
s’est surchargé de regles ; et que les auteurs, en s’y assujettissant servilement, se
sont quelquefois donné beaucoup de peine pour faire moins bien |...].34¢

Il Sexclame également: « O faiseurs de régles générales, que vous ne
connaissez guere l'art, et que vous avez peu de ce génie qui a produit les modeles
sur lesquels vous avez établi ces regles »3*7. Ce sont bien les auteurs et les
théoriciens du théatre classique que vise ici Diderot, en soulignant d’'un méme
mouvement leur manque de talent et linutilité des régles qu’ils prescrivent.
Mercier amorce, quant a lui, plus particulicrement, une critique de la régle des

344 Louis Sébastien Metciet, De /a littérature et des littératenrs, suivi D’un nonvel examen de la tragédie frangoise. ..,
Yverdon, 1778, p. 137.

345 A ce sujet voir les travaux de Marc Buffat : « La force du théatre », dans L’Eneyclopédie, Diderot,
Lesthétique, Paris, PUF,1991, p. 187-198 et Pierre Frantz et Sophie Marchand, « Nouvelles conceptions du
théatre »,dans Le Thédtre francais du X111 siécle, , Paris, I’ Avant-scene théatre, 2009, p. 348-365.

346 Denis Diderot, Jacques André Naigeon (Dit.), Euvres de Denis Diderot : thédtre, Université de Princeton,
J.L.J. Briere, 1821, p. 499.

347 Ihid, p. 493.
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trois unités du théatre classique. Alors que Felix Gaiffe prétend que le drame
bourgeois n’a jamais remis en cause cette triple contrainte esthétique dans les
ceuvres qui le composent, nous pouvons lui faire une objection. Celle-ci consiste
a affirmer que le drame bourgeois a moins d’influence par sa pratique que par sa
théorie. En effet, si les ceuvres de Diderot ou des dramaturges francais du XVIII¢
siecle ne semblent pas opérer de changement majeur dans les regles classiques de
construction des intrigues, les théoriciens du genre sérieux n’ont eu de cesse de
crier a leur absurdité. Rétrospectivement, je peux donc affirmer que le drame
bourgeois a influencé 'esthétique dramatique des siccles suivants dans la mesure
ou les regles du théatre classique se sont taries, mais que cette influence repose
moins sur la nouveauté de la production artistique que sur celle du projet
esthétique qui commence alors a étre théorisé. Or, personne ne peut nier que
cette théorisation prétend que la regle des trois unités est a lorigine d’une
stérilisation du théatre. Rappelons-nous, en effet, des propos de Mercier, qui
s’indigne de la sorte :

Mais ce qui a surtout perdu Art en France, c’est d’avoir suivi les unités de temps
et de lieu, deux regles, qui, par leur absurdité, devaient étre proscrites, et qui ont
été avidement adoptées par les Poétes Francois. Ils ne se sont pas apercus de la
perte immense qu’ils allaient faire, en s’assujettissant a des entraves qui devaient

nécessairement les priver des plus grandes beautés.348

La regle des trois unités n’est pas I'unique convention classique que les
théoriciens du drame ont en ligne de mire. En effet, I'injonction a la bienséance
est également percue comme une contrainte inutile, que le théatre gagnerait a

abolir. Diderot, dans les Entretiens sur Le Fils naturel, I’évoque de la sorte :

D. — Ah ! Bienséances cruelles, que vous rendez les ouvrages décents et petits ! . .
Mais, ajouta Dorval d'un sang-froid qui me surprit, ce que je propose ne se peut
donc plus ?

M. — Je ne crois pas que nous en venions jamais la.

D. — Eh bien ! Tout est perdu 34°

Enfin, c’est plus généralement la séparation générique du théatre classique
et la hiérarchisation des genres qui semblent poser probleme aux théoriciens du
drame bourgeois. En effet, lorsque Diderot pense rétrospectivement sa
production dramatique, il déclare : « J'ai essayé de donner, dans Le Fils naturel,

lidée d'un drame qui fat entre la comédie et la tragédie »3%°. Pour qualifier ce

348 Merciet, gp. ¢it., p. 105.
349 Denis Diderot, p. cit., p. 161.
350 [id, p. 437,
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nouveau type de théatre, inspiré des tragicomédies élisabéthaines et espagnoles,
Diderot invente une nouvelle catégorie esthétique qu’il nomme le genre sérieux.
Voici comment le concept est introduit pour la premicre fois dans la discussion,

dans les Entretiens sur 1e Fils naturel :

Je demande dans quel genre est cette piece ? Dans le genre comique ? Il n'y a pas le
mot pour rire. Dans le genre tragique ? La terreur, la commisération et les autres
grandes passions n'y sont point excitées. Cependant, il y a de l'intérét; et il y en
aura, sans ridicule qui fasse rire, sans danger qui fasse frémir, dans toute
composition dramatique ou le sujet sera important, ou le pocte prendra le ton que
nous avons dans les affaires séricuses, et ou l'action s'avancera par la perplexité et
par les embarras. Or, il me semble que ces actions étant les plus communes de la
vie, le genre qui les aura pour objet doit étre le plus utile et le plus étendu.
J'appellerai ce genre le gente sérieux.351

C’est donc a un théatre trop étriqué, trop fagonné selon des regles qu’ils
jugent absurdes, celle des trois unités, de la bienséance ou de la séparation des

genres, que s’attaquent les théoriciens du drame.

Pour Mercier et Diderot, ces regles sont, non seulement, contraignantes et
inutiles, mais s’averent surtout sclérosantes par I'uniformisation théatrale qu’elles
produisent. En effet, tous deux considerent que les picces classiques sont une
répétition inlassable d’'un méme modecle, dont les quelques variations ne suffisent
pas a insérer de loriginalité dans ce qui s’apparente a une recette toute faite.
Mercier déplore que les tragédies « se ressemblent toutes »3%2 et blame le manque
d’imagination des dramaturges :

Encore si le Pocte savait diversifier les dessins imaginaires, mais non : il est si
content de lui-méme, qu’il se copie et se répete le lendemain. Le tyran aux sourcils
élevés, le confident toujours humble et fier, le jeune Prince malheureux et chéri, ne
font que changer de place, comme a une table de jeu: ils étaient a gauche; le
Pocte, par un coup étonnant de génie, les met a droite ; ils avaient un casque, il leur
donne un turban ; ils respiraient 2 Rome, il les transporte en Perse ; et a I'aide des
lampions et du souffleur, cette sérieuse caricature passe comme si elle n’était pas
étrangement risible.3%3

Diderot a un propos assez analogue dans son Prgjet de préface envoyé a
M. Trudaine :

351 [hid,, p.185.
852 Louis-Sébastien Metcier, gp. cit., p. 96.

353 Ihid., p. 100-101.
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C’est une chose singuliere que la maniére dont un art se forme, dont ses limites
sacrées se fixent et dont la raison s’en affranchit a la longue [...]. Un homme de
génie tente une ceuvre, il a du succes malgré tous les défauts de sa production.
D’autres génies lui succedent ; les défauts du premier essai disparaissent sous leurs
efforts réitérés ; la forme de louvrage s’établit, chacun s’y conforme, les
productions se multiplient ; il s’établit entre elles une uniformité qui rend les succés
plus difficiles. Quelque fécondité qu’aient les esprits, on ne voit plus que ce qu’on a

vu cent fois.354

Les classiques seraient allés puiser chez les Grecs un modele dramatique,
qu’ils s’évertueraient a répéter, sans faire preuve de la moindre originalité. Parce
que ce modcle est esthétiquement paralysant, les dramaturges du XVIIIe¢ siecle
appellent a 'émergence d’un nouveau théatre, libéré des injonctions esthétiques
du théatre classique. C’est, du moins, le souhait que formule Dorval, dans les
Entretiens sur le Fils nature/ de Diderot :

On dit quil n’y a plus de grandes passions tragiques a émouvoir ; quil est
impossible de présenter les sentiments élevés d’une maniére neuve et frappante.
Cela peut étre dans la tragédie telle que les Grecs, les Romains, les Francais, les
Italiens, les Anglais et tous les peuples de la terre I'ont composée. Mais la tragédie
domestique aura une autre action, un autre ton et un sublime qui lui sera propre.3%°

Or, si subitement les regles du théatre classique font Pobjet d’une critique
virulente, alors qu’elles s’étaient imposées comme synonymes du bon gout, c’est
peut-étre parce que les théoriciens et dramaturges du genre sérieux sont mus par
un projet émancipatoire. Gardons en mémoire que ces théoriciens sont
également les rédacteurs de I'Encyclopédie et que cette derniere nait d’un projet
d’émancipation globale au moyen de I'accumulation de connaissances et du
développement de la raison. Nous pouvons alors comprendre le souhait des
dramaturges de soustraction aux injonctions esthétiques fixées par les classiques,
comme un désir de libération. Parce que ces reégles et modeles seraient vécues
comme des contraintes, comme des hétéronomies que précisément les
philosophes des Lumicres se proposent de combattre, il faudrait les abolir. Ainsi,
par le méme geste soutenu par un méme projet d’émancipation, les penseurs et
praticiens du XVIII¢ siecle lutteraient contre 'obscurantisme, I’absolutisme et le
classicisme. Michel Lioure déclare d’ailleurs, a propos du drame bourgeois :

Profondément inséré dans le contexte intellectuel et moral dont il est solidaire, a la
jonction de T'histoire du théatre et de I’histoire des idées, le drame est Penfant du

354 Sophie Marchand, « Diderot et Ihistoire du théatre : passé, présent(s) et avenir des spectacles dans la
théorie diderotienne », Recherches sur Diderot et sur I'Encyclopédie, 47 | 2012, p. 14.

355 Denis Diderot, gp. cit., p. 135.
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siecle ou il a été congu. [...] (Buvre des philosophes et de leurs amis, le drame était
nécessairement I'expression privilégiée de leur pensée. A ce titre il est inséparable
d’un siecle et d’un esprit.3%6

Mon hypothese consiste alors a affirmer que le théatre classique et ses
regles sont Déquivalent, en Art, pour les hommes de la seconde
modernité/colonialité, des différentes formes d’hétéronomies desquelles ils
aspirent a s’émanciper, et cette hypothése gagnera sirement en force
argumentative en exposant plus précisément ce que rejettent les théoriciens du
drame bourgeois dans le théatre classique et en identifiant les soubassements

idéologiques justifiant ce rejet.

1.3.1.3. Le principe analogique du drame bourgeois et la philosophie
des Lumieres

L’un des reproches récurrents que fait Mercier a la tragédie classique
consiste a critiquer Pexhibition de sa construction esthétique. En effet, il déplore
que le travail sur la langue soit prépondérant et indispensable dans le théatre
classique, a tel point que le public ne fasse que saluer et applaudir le travail de
Pécrivain. Il affirme que « 'auteur doit se faire oublier : le Pocte veut toujours étre
apercu et se meéler parmi ses personnages, il ne scait pas combien il gagneroit a
disparaitre toute-a-fait, plus on l'oublira, plus il devra étre satisfait »*7. En
d’autres termes, le théoricien reproche aux ceuvres de n’étre qu'une monstration
du travail poétique de lauteur sur la langue. 11 ajoute :

Et le dialogue, que devient-il au milieu d’une si étrange nature ? Jentends
incessamment une muse compassée jusque dans le désordre effréné des passions ;
la cadence, ’hémistiche et la rime ne lachent point prise : est-ce qu’un silence peut
dire quelque chose ? Au lieu de ces mots simples, entrecoupés qui peignent les
transports tumultueus, je recois une tirade a périodes, qui me fait dite : 0b / comme
cela est bien éerit | Et le Parterre, de battre des mains : tandis que le héros essoufflé
reprend haleine : mais s’il a fait quelque effort, ce n’est tout au plus qu’un effort de

mémoire.358

Peut-étre plus grave encore pour Mercier, les tragédies classiques copient
un modele dramatique antique. Ce sont, non seulement, les productions encore
en notre possession d’Eschyle, de Sophocle et d’Euripide qu’ils imitent, mais

également la cothurnata et la praetexta, en somme les tragédies latines influencées

356 Lioure, Michel, Le Drame de Diderot a Ionesco, Paris, Armand Colin, 1973, pp 10-11.
357 Louis Sébastien, Mercier, p. cit.., p. 113.

358 Thid,, p. 101-102.
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par le théatre grec. En effet, quand Racine écrit son Phédre, il semble qu’il s’inspire
plus de la picce de Séneque que de celle d’Euripide, qu’il imite alors un modele
qui en imite lui-méme un autre. Les tragédiens classiques peuvent alors étre
qualifiés de copieurs au carré, dans la mesure ou ils réalisent une copie de ce qui

est déja censé étre une copie de la Nature. Mercier le dit ainsi :

Si I'imitation sert de base fondamentale a la peinture, elle en doit servir a tous les
arts. Quand un Poéte, au-lieu de dessiner et de peindre la Nature qu’il a sous les
yeux, va copier des scénes grecques, je crois voir un peintre qui, au-lieu de dessiner
un paysage fraichement coloré par la rosée du matin, va copier froidement un
tableau dans un cabinet : ce sera la copie d’'une copie. Le trait vivant, naif,

s’éloignera d’autant plus ; le tableau aura de I’art, mais point de ressemblance.3%°

Or, le théoricien justifie Pabsurdité de cette modélisation du théatre grec
par le fait que le monde dans lequel il vit ait changé, se soit modifié. Dans ces
conditions, une picce antique ne peut étre source d’amusement pour un
spectateur du XVIII¢ siecle, car la réalité qui y est peinte ne lui évoque rien.
Finalement, Mercier renoue bien avec le principe d’identification du spectateur, et

a ce titre, il souligne la vacuité de I'anachronisme des tragédies classiques.

C’est donc un malheur qu’Buripide, Sophocle, Eschyle, Sénéque, soient tombés
entre les mains d’hommes qui d’abord n’ont pas scu les distinguer, et qui ensuite
ont cru ressusciter I’Art, en copiant le Théatre des Grecs. Voleurs grossiers,
copistes infideles, sans songer a extréme différence des temps et des lieux, a la
variété infinie des caracteres, a la fécondité de I’Art, ils n’ont jamais soupgonné que
le Théatre dut étre la véritable école de la vie et un amusement utile pour toutes les

conditions.360

Diderot blame également 'anachronisme de la tragédie lorsqu’il dit, dans
ses Entretiens sur Le Fils naturel : « Sont-ce les mceurs qu’on avait il y a deux mille
ans, ou les notres qu’il faut imiter ? »%%1. Ainsi, parce que la tragédie classique
copie un modele antique, elle ne peut, selon les théoriciens du drame bourgeois,
évoquer sur scene la réalité du spectateur, pas plus qu’elle ne peut intégrer en son

sein les caractéristiques propres a son contexte de création.

C’est ensuite aux personnages du théatre classique que s’en prend Mercier.
En effet, selon lui, tant les personnages héroiques de la tragédie que Iaspect
caricatural des personnages types de la comédie sont responsables du manque de

359 [)id, p. 94.
360 [jid, p. 91.
361 Denis Diderot, gp. cit., p. 121.
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crédibilité de la fiction, ou plutét du manque de fidélité par rapport a ce dont elle
prétend étre I'imitation. Mercier critique alors les ceuvres de Moliere en ces

termes :

Par exemple, au lieu de la peinture d’'un homme avare, Moli¢re nous a donné une
peinture fantasque de la passion de l'avarice. Je I'appelle fantasque, parce que ce
portrait tel qu’il a tracé n’a point d’original dans la nature. En peignant cette
passion primitive, et ne la mélangeant point, Moliére a 6té au tableau les ombres et
les lumicres dont 'accord seul produit la force et la vérité. Aussi cette piece
dégénere-t-elle en charge, elle n’est le plus souvent qu’une farce. Il faut 'avouer, a
coté des traits excellents se trouvent des traits de Taconet. Les lumiéeres et les
ombres consistent sur la scene dans le mélange des passions différentes, qui font,
avec la passion dominante, le caractére de ’homme, sans ce mélange les traits
seront durs, extrémes, n’exprimeront qu'un personnage forcé, et la vie réelle ne
transpirera point d’une maniere douce et sensible. La peinture dramatique exige
donc qu’avec l'affection dominante, on détermine encore les mceurs de ’homme,
sans quoi 'on peindra bien la passion, mais d’une manicre abstraite.362

Ce n’est pas uniquement le manque de nuance de la comédie dans la
peinture des passions que déplore Mercier, mais bien qu’aucune personne réelle
ne ressemble aux personnages que peint Moliere3%3. Comme le souligne, alors,
Robert Abirached, avec la théorisation du genre sérieux « le théatre devient donc
un miroir, ou le spectateur est invité a reconnaitre son semblable sans étre rebuté

par une technique affichée de grossissement et de concentration des traits »3%4.

Cette analyse plus précise de la critique du théatre classique, a laquelle se
consacrent les théoriciens du drame bourgeois, me permet alors de mettre en
exergue le nouveau principe esthétique dont ils se font les défenseurs. Il s’agit
d’'un principe analogique, reposant sur une redéfinition de la mimésis
aristotélicienne. Diderot, dans ses Ewntretiens sur Le Fils naturel, compare lart
dramatique et pictural pour insister sur la nécessité de faire du théatre une

imitation fidéle de la réalité :

362 Touis Sébastien Merciet, gp. cit., p. 149-150.

863 « La nature ne nous fournit point d’exemple de personnes tout-a-fait absorbées, et changées dans une

seule passion : aucune métamorphose ne sauroit étre plus rare ni plus incroyable ; cependant, on a fait des
portraits dans ce mauvais got, et ils ne manquent pas d’admirateurs ridicules, qui, lorsqu’ils trouvent un
caractére exprimé grossierement, de maniere que chaque muscle est tendu, et chaque trait chargé, se
croient obligés de crier au miracle. L.a comédie ou I'on fait dominer un seul caractére pour lui assujettir
tous les autres est évidemment sans vérité et sans art ; les autres personnages n’ont plus l'air que de servir
a Déchafaudage, et lintrigue du Poéte paroit a nud, au lieu de la marche simple et naturelle des
événements ». 1bid., p. 150.

364 Robert Abirached, gp. cit., p. 107.
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Il faut que l'action théitrale soit bien imparfaite encore, puisqu'on ne voit sur la
scene presque aucune situation dont on put faire une composition supportable en
peinture. Quoi donc ! La vérité y est-elle moins essentielle que sur la toile ? Serait-
ce une regle, qu'il faut s'éloigner de la chose 2 mesure que l'art en est plus voisin, et
mettre moins de vraisemblance dans une scéne vivante, ou les hommes mémes
agissent, que dans une scene colotrée, ou l'on ne voit, pour ainsi dire, que leurs
ombres ? Je pense pour moi que si un ouvrage dramatique était bien fait et bien
représenté, la scéne offtirait au spectateur autant de tableaux réels, qu'il y aurait
dans I'action de moments favorables au peintre.365

Ainsi, comme le commente Robert Abirached, opération analogique
posée par les théoriciens du genre sérieux « semble entrainer un nouveau rapport
entre la fiction théatrale et notre manic¢re d’envisager les objets réels, en tenant
compte de Tlidentification qu'on opere désormais entre le vrai et le
vraisemblable »%%. Ce principe analogique, faisant du drame un théatre de la
vérité, instaure alors une dramaturgie du miroir, et prone lillusion mimétique.
Cette illusion est d’ailleurs le moteur du roman qui poursuit, avec ses propres
modalités, le méme objectif que le genre sérieux, comme le commente Diderot en
affirmant : «[...] qu'il n'y a point de bon drame, dont on ne puisse faire un
excellent roman. Clest par les regles que ces deux genres de poésie different.
Lillusion est leur but commun [...] »7. Cette illusion ressemble, finalement, au
quatrieme mur que concrétise André Antoine sur la scene du XIXe¢ siecle, comme
le fait remarquer Robert Abirached en affirmant que « le véritable inventeur de la
théorie du quatrieme mur, mise en honneur par Antoine, c’est Diderot »3%8. N’est-
ce pas, en effet, la définition du quatricme mur qui transparait dans les propos

suivants de Dorval ?

M. — Qu'appelez-vous changer la scéne ?

D. — En 6ter tout ce qui resserre un lieu déja trop étroit ; avoir des décorations,
pouvoir exécuter d'autres tableaux que ceux qu'on voit depuis cent ans ; en un
mot, transporter au théatre le salon de Clairville, comme il est.36°

Cependant, si Diderot semble théoriser le quatrieme mur que concrétise

Antoine, s’il prone une théatralité du miroir, de I'illusion, celle-ci ne se contente

365 Denis Diderot, gp. cit., p. 127-128.
366 Robert Abirached, gp. cit., p. 102.
367 Denis Diderot, p. cit., p. 474.

368 Robert Abirached, gp. cit., p. 108.
369 Denis Diderot, gp. cit., p. 154.
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pas de transposer le réel, elle le met en forme.3° Cette mise en forme se traduit
par une organisation, une rationalisation et une moralisation du réel, a tel point
que, comme le souligne Robert Abirached :

Le théatre bourgeois en vient ainsi, paradoxalement, a se poser en rival de la vie
quil veut imiter, en substituant ’harmonie de ses images au désordre du réel
quotidien, en assurant le triomphe du désir sur la force des choses, en désamorcant
les motifs du trouble et en donnant I'absolution aux erreurs, une fois désignés les

uns et les autres.371

La fonction du théatre est, en effet, double pour les théoriciens du drame
bourgeois. Il s’agit, non seulement, de transposer fidélement la réalité, mais
également de diffuser une morale. En témoigne ce passage des Ewntretiens sur Le
Fils naturel -

D. — Quel est 'objet d'une composition dramatique ?
M. — Clest, je crois, d’inspirer aux hommes I'amour de la vertu, I’horreur du

vice.372

Diderot insiste sur leffet moralisateur produit par le théatre qu’il

considére comme :

[...] le seul endroit ou les larmes de I'nomme vertueux et du méchant soient
confondues. La, le méchant s'itrite contre des injustices qu'il aurait commises ;
compatit a des maux qu'il aurait occasionnés, et s'indigne contre un homme de son
propre caractére. Mais l'impression est regue ; elle demeure en nous, malgré nous ;
et le méchant sort de sa loge, moins disposé a faire le mal, que s'il et été

gourmandé par un orateur sévére et dur.373

Le rapport analogique a la réalité sert alors a produire chez le spectateur

une émotion, que Diderot explique en ces termes :

Quoi ! Vous ne concevez pas l'effet que produiraient sur vous une scene réelle, des

habits vrais, des discours proportionnés aux actions, des actions simples, des

370 «Dans les ouvrages d’imitation, on peut néanmoins s’attacher trop 2 la vérité, c’est-a-dire que

IEctivain, en voulant copier la nature, peut se fatiguer trop a exprimer chaque trait particulier de I'objet.
Dans cette maniére, il néglige I'idée universelle du genre. On peut faire a ces Ecrivains le reproche fait a
I’école Flamande, dont les tableaux tirés de la nature réelle, n’offrent pas, comme ceux de I'Italie, le beau
idéal. Ce n’est que par I'union de la vérité particuliere rendue fidélement et tout a la fois embellie que
P'imitation poétique mérite la louange extraordinaire qu’Aristote donne a la Poésie, quand il dit qu’elle est
bien plus philosophique que I'histoire ». Louis-Sébastien Mercier, gp. cit., p. 153-154.

371 Robert Abirached, gp. cit., p 112.
372 Denis Diderot, gp. cit., p. 206.
373 [hid, p. 446.
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dangers dont il est impossible que vous n'ayez tremblé pour vos parents, vos amis,
pour vous-méme ? Un renversement de fortune, la crainte de l'ignominie, les suites
de la misere, une passion qui conduit 'homme 2 sa ruine, de sa ruine au désespoir,
du désespoir a une mort violente, ne sont pas des événements rares; et vous
croyez qu'ils ne vous affecteraient pas autant que la mort d'un tyran, ou le sactrifice
d'un enfant aux autels des dieux d'Athenes ou de Rome 1374

Or, le spectateur rationalise et intellectualise ses émotions, et de la sorte il
se moralise, identifie le bien et le mal, ce qu’il devrait faire ou étre3s. Ceci
présuppose alors que le spectateur saurait intuitivement ce qu’est la morale et la
justice, et qu’il suffirait au drame bourgeois, grace a 'émotion produite par le
principe analogique, émotion ensuite rationalisée, de réveiller la morale latente du

spectateur. C’est du moins ce que prétend Mercier dans les propos suivants :

Si le but principal des Arts doit résider dans I’élévation de I'ame, c’est-a-dire, dans
tout ce qui peut porter ’homme a un sentiment de grandeur et lui inspirer des
idées nobles et intéressantes, il a une base solide dans I'idée de la grandeur de son
étre, idée quelquefois confuse; mais il ne s’agit que de déployer en lui cet
instinct.37®

L’art en général, et le drame en particulier, seraient, selon Mercier3”?, les
moyens privilégiés de enseignement moral, car bien plus efficace que de longs
discours dont la rhétorique viserait a convaincre, le drame persuaderait au moyen
de la sensibilité. Ainsi, le genre sérieux s’offre, certes, comme un miroir de la
réalité, mais dont le reflet est détourné, modifié, par la morale qui y est diffusée
comme le souligne Felix Gaiffe en affirmant que « les maximes et les sentences, la
propagande politique, religieuse et sociale, qui s’étaient peu a peu et
subrepticement insinués dans la Tragédie, vont devenir I'objet principal du
drame »%¥8. Tout en étant, donc, une dramaturgie fondée sur un rapport
analogique a la réalité, le drame bourgeois fait fonctionner de pair sensibilité et
moralité. Le principe analogique vise alors a provoquer une émotion chez le

374 Tpid,, p 203.

375« ’homme commence par sentir, et dés qu’il sent, il ne tarde pas A raisonner ses sensations » Louis

Sébastien Mercier, op. cit., p. 5.
376 Thid., p. 7.

877 « I’Auteur a persuadé la morale sans en patler. Il ne s’est point enfoncé dans des discussions souvent
seches et fatigantes. Par I'art d’un travail caché, il nous a présenté certaines qualités de ’ame revétues de
ces images qui les font adopter. Il vous fait aimer ces actions généreuses : et ’homme qui résiste aux
réflexions, qui s’aigrit par les lecons dogmatiques chérit le pinceau naif et pur qui met a profit la sensibilité
du cceur humain, pour lui enseigner ce que l'intérét personnel et farouche repousse ordinairement ». Ibzd.,

p. 4-5.
378 Felix Gaiffe, op. cit., p. 82.
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spectateur, et cette émotion servirait elle-méme une moralisation, la diffusion
d’une idéologie.

Or, cette idéologie semble étre celle pronée par les Lumicres comme le

précise Michel Lioure en ces termes :

Le drame n’apparait plus alors comme une simple innovation littéraire, un épisode
isolé de notre histoire dramatique, mais comme un aspect particulier du
mouvement spirituel propre a toute une époque. |...] Le drame est né du méme
génie qui congut I'Engyclopédie. |...| Le Fils naturel de Diderot est dénoncé comme
une intolérable incursion des philosophes dans le jardin des Lettres, une annexion

de l'art dramatique au bénéfice des Lumieres.37°

Diderot le notait déja dans les Entretiens sur Le Fils naturel en affirmant : « je
crois qu’en un ouvrage, quel qu’il soit, Pesprit du siecle doit se remarquer »3, et
Pesprit du siecle du drame bourgeois est celui des Lumicres. De la sorte, comme
le fait, a2 nouveau, remarquer Michel Lioure, «les préceptes moraux, politiques et
religieux du drame procedent des dogmes essentiels des philosophes : bonté de la
Nature, excellence de la raison, liberté de Pindividu, transcendance de la

SOCi1été »38L,

Si la fonction analogique du drame bourgeois est moralisante, et si la
morale propagée est issue des préceptes philosophiques des Lumicres, il ne faut
peut-étre pas voir, pour autant, le genre sérieux comme un outil de propagande,
mais plutdot comme une dramaturgie qui est le produit d’un changement de
paradigme épistémique dont elle se fait le relais, un produit de la philosophie des
Lumieres qu’elle reflete. C’est du moins la maniere dont j’interprete les propos de

Robert Abirached lorsqu’il dit :

Si le drame bourgeois a pu passer, aux yeux de certains, pour 'un des véhicules
privilégiés de la propagande philosophique, comme le dit, par exemple, Felix
Gaiffe, il a surtout reflété les idées, les aspirations, les préjugés et les méfiances du
tiers état, en train de se constituer une « vision du monde » et en passe de la faire
triompher dans les faits. Des le XVIIIe siecle, le théatre bourgeois subit la pression
de lesprit public beaucoup plus qu’il ne la faconne et préche plus de convertis qu’il
ne convainc d’esprits réticents. [...] 1l s’agit de donner a la société une image
rassurante, qui montre les bienfaits des lumieres bourgeoises et vienne en renfort
des convictions intimes des spectateurs.382

378 Michel Lioure, gp. cit., p. 10-11.

380 Denis Diderot, gp. cit., p. 215.

381 Michel Lioure, gp. ¢it., p-43.

382 Robert Abirached, gp. cit,, p. 117-118.
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Or, nous l'avons vu, la philosophie des Lumicres est au cceur de la
politique ego-logique de la connaissance, ce qui m’incite a penser que le drame
bourgeois est un des corollaires dramatiques de la seconde forme de la
modernité/colonialité.

1.3.1.4. Le drame bourgeois et la place accordée a l’individu

Avec la mutation esthétique qu’introduit le drame bourgeois, c’est
¢galement le personnage qui mute en s’individualisant. En effet, les théoriciens et
dramaturges cherchent, comme le souligne Robert Abirached «la vérité du
personnage par rapport a un modele qui existerait dans la vie, a 'extérieur de la
scene »%83. Afin de 'imiter, le personnage de théatre se dote, dés ’écriture, de
caractéristiques qui permettront aux spectateurs de lenvisager comme une

personne du monde.

A Pinstar du personnage de roman, le personnage du théatre bourgeois commence
par recevoir, a partir des années 1760, toute une panoplie de déterminations
propres a authentifier dés I'abord de son appartenance a la réalité sociale et
historique, mais aussi a le situer au milieu de la société comme un individu. On va
pouvoir désormais, et de plus en plus, établir I’état civil, la biographie, le degré
d’éducation, le physique, le costume et le comportement du personnage,

préalablement a son incarnation dans 'actualité scénique.384

A I'image d’un individu du monde, le personnage se voit alors attribuer

une identité, une biographie, une classe sociale, un métier :

11 devient inconcevable, dans la nouvelle dramaturgie, de présenter un personnage
privé de physionomie, de biographie, d’état civil et de statut social : pourvu d’'un
age déterminé et d’un physique a nul autre pareil, inséré dans un milieu précis et
dans une époque exactement datée, situé par son métier et I’état de sa fortune dans
un secteur particulier de la société, le personnage de théatre appartient désormais a
la vie quotidienne de la collectivité, qui doit le reconnaitre sans effort pour 'un des

siens.385

11 ne s’agit plus, pour le drame bourgeois, de construire un type atemporel,
mais d’accorder au personnage un métier, une biographie, une psychologie, et de
la fagonner a 'image d’un individu du monde, mais pas n’importe quel individu,
un individu bourgeois. Cette représentation de la bourgeoisie correspond, comme

le souligne Robert Abirached, au moment ou elle prend conscience d’elle-méme

383 Robert Abirached, op. cit., p. 103.
384 [id, p. 104,
385 [)id, p. 151.
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et « commence a prendre la mesure de sa force et de sa capacité a conduire le
changement de la société : elle a la puissance intellectuelle, le dynamisme moral,
et de plus en plus, le pouvoir économique nécessaire a cette ceuvre »*#. Comme
le remarque Felix Gaiffe, le genre sérieux s’impose donc au moment de la

constitution effective de la bourgeoisie :

si I’harmonie de la Tragédie racinienne s’est rompue, c’est quen méme temps
Iéquilibre se rompait aussi entre les différentes classes de la société ; I'inflexible
hiérarchie se désorganisait, la bourgeoisie sans cesse grandissante empiétait sur les
Corps privilégiés.387

La bourgeoisie compose alors non seulement I’assistance, mais souhaite se
voir représentée sur scene, et comme le note Michel Lioure, «le choix des
personnages et des sujets manifeste la complaisance du drame a ’égard de cette
grande ou moyenne bourgeoisie dont la puissance économique et sociale influe
sur évolution du gott»®®. Si, pour les théoriciens du genre sérieux, il faut
faconner le personnage a 'image d’un individu bourgeois, cette individuation du
personnage passe également par sa localisation et sa détermination. C’est ainsi
que Diderot introduit I'idée, reprise par Zola un siecle plus tard, que le milieu
influence les comportements humains. Or, si les personnages de théatre
fonctionnent de maniere analogique aux individus, le milieu, les circonstances
particulieres dans lesquelles ils évoluent sont primordiales pour comprendre leur
maniere d’agir. Le contexte historique, économique, culturel ou social prend alors
de I'importance sur scéne pour éclairer les actions des personnages. A ce propos,
Robert Abirached écrit :

Reconnaitre 'importance des conditions, c’est montrer le lien étroit de ’homme et
de la collectivité dont il est membre, pour fonder en raison et en utilité ses
démarches et ses comportements. [...] Selon les nouveaux canons, il est désormais
possible et nécessaire, en suivant la suggestion de Diderot, d’écrire un nouveau
Misanthrope tous les cinquante ans, puisque ce n’est plus la misanthropie en elle-
méme qui est intéressante, mais pourquoi et comment elle s’affirme, sous 'empire

des circonstances locales, historiques, économiques et sociales.38°

Or, 1l s’agit, pour les théoriciens du genre sérieux, de représenter
désormais un individu bourgeois sur scéne et de la placer dans son milieu pour

comprendre ses comportements, cette individuation du personnage entre en écho

386 [)id, p. 97.

387 Felix Gaiffe, p. cit., p. 79.
388 Michel Lioure, gp. cit., p. 12.
389 [)id, p. 105.
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avec la politique égo-logique de la connaissance qui se caractérise par un
humanisme prométhéen plagant une foi, quasi indéfectible, dans les capacités du
sujet, cet ¢tre doté de raison et de conscience réflexive. Ainsi, c’est également
cette individuation du personnage introduite par le drame bourgeois qui m’incite
a envisager ce dernier comme un des corollaires dramatiques possibles de la

seconde forme de la modernité/colonialité.

1.3.1.5. Le drame bourgeois sous le signe de la rationalité

Ensuite, la dramaturgie du genre sérieux procede a une rationalisation du
monde. En effet, les théoriciens du genre sérieux s’opposent a la tragédie
classique car cette dernicre convoque autant la légende, la mythologie, que des
¢éléments surnaturels. Diderot, en tant que philosophe des Lumicres, condamne
ce qui se rapporte au domaine de la croyance, de la superstition, de I’ésotérique,
et C’est a ce titre qu’il semble condamner la tragédie, comme m’incite a le penser

cet extrait des Entretiens sur e Fils naturel :

Lorsqu’un pafen était agit¢é de remords, il pensait réellement qu’une Furie
travaillait au-dedans de lui-méme ; et quel trouble ne devait-il pas éprouver a
Paspect de ce fantdme ! Mais nous qui connaissons la vanité de toutes ces
superstitions 390

Il semble que Diderot évoque ici les Euménides poursuivant Oreste dans
I'Orestie d’Eschyle, et que par le terme de « paiens», il fasse référence a la
mythologie grecque, reprise par la tragédie classique. En d’autres termes, il
assimile tragédie et superstition, et les condamne alors toutes les deux. Plus
encore, il sous-entend que ce qui releve de la superstition appartient a un temps
révolu, auquel il n’appartient plus. Parce que la tragédie releve de la mythologie,
et donc de croyances infondées, elle se situe dans un temps qui, pour Diderot, est
dépassé. Finalement, il semble que le philosophe des Lumicres réalise ici ce que
Walter Mignolo®* identifie comme une colonisation temporelle interne. Parce
Diderot juge que la tragédie n’est pas a 'image de son siecle, du nouveau stade
civilisationnel dans lequel I’Occident serait entré, a savoir I'age de la raison, il
serait alors temps d’inventer une nouvelle esthétique théatrale. Cette esthétique
romprait avec 'univers de la légende et du surnaturel pour offrir aux spectateurs

des explications rationnelles aux événements.

390 Denis Diderot, ap. cit, p. 124.

391 Walter Mignolo, Historias locales-disesios globales : colonialidad, conocimientos subalternos y pensamiento fronterizo,
op. cit.
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Le lecteur ou la lectrice pourrait alors objecter que seule la tragédie ferait
Iobjet d’une critique de la part des théoriciens du drame bourgeois, dans la
mesure ou la comédie ne comporte ni de deus ex machina, ni de part mythologique.
Mais ce serait sans compter sur la critique que réserve Mercier®®? a la comédie.
Selon lui, la comédie est également dépassée car elle est fondée sur le rire, or,
selon lui, au XVIII¢ Pon rit moins, voire plus du tout, car c’est un siecle qui
raisonne, qui pense a partir de ses connaissances. Si, bien évidemment, la
définition qu’il donne du rire est trés contestable, tout comme I'affirmation
reposant sur lidée que plus personne ne rit en son siecle, la logique est
intéressante. En effet, elle consiste a affirmer que l'esthétique qu’il théorise est
fondée sur la rationalité qu’il érige en valeur supréme. Or, nous avons vu
comment la politique ego-logique de la connaissance supplantait la politique
théo-logique de la connaissance en procédant a une érection de la rationalité du
sujet comme seule modalité de bien juger et d’atteindre la vérité, ce qui m’invite,
une fois encore, a envisager le drame bourgeois comme un des corollaires

esthétiques de la modernité/colonialité.

1.3.1.6. Le drame bourgeois ou le sentiment de supériorité
épistémique de I’'Occident

Rappelons-le, le drame bourgeois est moins a comprendre en termes de
production dramatique qu’en termes de théorisation. Or, il se trouve que les
écrits de ses théoriciens témoignent d’un sentiment de supériorité épistémique,
non seulement, par rapport a leurs ancétres, mais également par rapport aux
autres peuples. Plus particulicrement, I’analyse des deux essais théoriques de
Mercier sur la littérature et le théatre nous permet de comprendre comment le
penseur réalise une colonisation temporelle interne et externe, et que cette double
colonisation justifie selon lui 'avénement d’une nouvelle dramaturgie. Pour le
formuler autrement : parce que Mercier croit se situer au stade le plus avancé de
la civilisation, il souhaite voir émerger un théatre qui représente cet avancement
et qui «civilisera» ceux qui ne le sont pas encore. Voyons, tout d’abord,

392 « Dans le monde moderne on ne rit plus, on raisonne : pourquoi tit-on moins aujourd’hui qu’on ne
rioit dans le siécle passé ? C’est peut-Etre parce qu'on a plus de connaissances et le tact plus fin ; c’est
parce qu’on démeéle du premier coup d’eeil ce qu’il y a de froid et de faux dans ce méme trait qui faisoit
rire nos ayeux a gorge déployée. On ne rit plus dans le monde. Pourquoi ? Parce qu’on raisonne
aujourd’hui plus ou moins sur tous les objets ; parce qu’apres avoir épuisé toutes plaisanteries, il faut en
venir malgré soi au raisonnement. Nous avons lu, nous avons voyagé, nous avons vu et examiné des
meeurs bien différentes des notres [...] ». Louis Sébastien Mercier, gp. cit., p. 145.
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comment s’exprime cette double colonisation temporelle, et cette prétention « a

apporter la civilisation »*°3 dans son discours, en lui laissant la parole :

Quoi qu’en disent les esprits détracteurs et chagrins, j’aime donc beaucoup mieux

vivre aujourd’hui que d’avoir vécu il y a trois ou quatre siecles. Malgré plusieurs

restes de barbarie, une lumiere salutaire veut nous environner ; deux grands fléaux

de PHumanité, la superstition et Iignorance ne sont peut-étre point anéanties :

mais, du moins, elles sont terrassées ; et leur voix, quand elle s’éleve, paroit atroce

ou ridicule. La philosophie est semblable a un astre qui roule au-

dessus de ma

terre ; il doit éclairer successivement tous les points du Globe ; tantét les rayons

sont obliques, tant6t perpendiculaires ; mais ils doivent tot ou tard entrer dans les

yeux des Nations qui semblent les plus éloignées de recevoir leurs salutaires

influences.394

Cette double colonisation temporelle valorise la rationalité, qui est

présentée comme Dapanage de 1’Occident et méprise les

populations

amérindiennes assimilées a des « barbares »%% et a des « primitifs »3%, comme je le

constate, dans I'extrait suivant :

Pauvre esprit humain, je le répete ; que tu as besoin de lumieres ! Tu es pres a

chaque instant de tomber dans les plus viles superstitions. Tu

as adopté la

sorcellerie, la magie, 'astrologie judiciaire ; et tes erreurs politiques, non moins

monstrueuses, ont fait gémir de pitié sur ton aveuglement. Sans les Sciences,

I’homme seroit au-dessous de la brute. Sans la Minéralogie, ’Art

de la Culture

n’existeroit pas. L’homme, sur le globe entier, ne seroit que ce que sont les

peuplades errantes de PAmérique, qui dévorent la chair humaine, soit rotie avec de

grandes broches de bois, soit bouillie dans des marmites. Ainsi la justice, la

gratitude et la miséricorde, dépendent d’avoir scu trouver le morceau de fer qui

compose la charrue, la serpe et la faucille.3%7

Ainsi, Mercier, dans ses deux essais sur la littérature et le théatre, relaie

bien le sentiment de supériorité épistémique que constitue la colonialité du

pouvoir. Clest précisément ce sentiment de supériorité qui justifie selon lui

I'invention d’une nouvelle esthétique dramatique. Voyons plutot comme il

s’indigne :

393 Les guillemets suggerent que juilise le vocabulaire de 'ego-logie de la connaissance ici.

394 Louis Sébastien Mercier, gp. cit., p. 10.

395 [ es guillemets signalent qu’il s’agit d’un terme issu de la rhétorique moderne et de la logique coloniale.

396 Il

397 Louis Sébastien Merciet, gp. cit., p. 17.
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Quoi ! Nous sommes au milieu de I’Europe, scéne vaste et imposante des
événements les plus variés et les plus étonnants, et nous n’aurions pas un art
dramatique a nous ! Et nous ne pourrions composer sans le secours des Grecs, des
Romains, des Babyloniens, des Thraces, etc. [...] Nous avons découvert
I’Amérique et cette découverte subite a créé mille nouveaux rappotts ; nous avons
I'imprimerie, la poudre a canon, les postes, les boussoles, etc., et avec les idées
nouvelles et fécondes qui en résultent, nous n’aurions pas un Art dramatique 2
nous ! Nous sommes environnés de toutes les sciences, de tous les arts, miracles
multipliés de I'industrie humaine, nous habitons une capitale peuplée de huit cent
mille ames, ou la prodigieuse inégalité de fortunes, la variété des états, des
opinions, des personnages, nous environnent avec leurs traits caractéristiques,
appellent la chaleur de nos pinceaux et nous commandent la vérité, et nous
quitterions aveuglément une Nature vivante, ou tous les muscles sont enflés et
saillants, pleins de vie et d’expression, pour aller dessiner un cadavre grec ou
romain tout chancelant, et imprimer 4 cet ceil terne, a cette langue glacée, a ces bras
raidis, le regard, I'idiome et les gestes qui sont de convenance sur les places de nos

tréteaux [398

Mercier reconnait 'importance que revét la colonisation de ’Amérique en
termes de modification des rapports économico-politiques internationaux et il
tire de la colonisation un sentiment de supériorité épistémique. En somme, il
constate qu’une mutation s’opeére a partir du XVI¢ siecle, et que cette
modification doit nécessairement entrainer un renouveau de la poésie
dramatique. Il peut étre curieux que Mercier appelle a une régénération théatrale
plus de deux siecles et demi apres la « découverte »°° de I’Amérique, mais il n’en
est rien, dans la mesure ou il écrit, dans I’hexagone, au moment de la
supplantation économique, politique et culturelle de ’Espagne par la France et
I’Angleterre. Ainsi, parce que le théoricien du genre sérieux est conscient des
mutations économiques et épistémiques que connait la France du XVIIIe siecle, il
souhaite rénover le genre dramatique dans un souci de correspondance avec les
changements qu’il constate. Or, ces changements d’ordre économique et ce
sentiment de supériorité épistémique semblent précisément correspondre a ce
que Walter Mignolo appelle la seconde modalité de la modernité/colonialité
encadrée par le « cceur de ’'Europe ».

1.3.1.7. L’ego-logie de la connaissance et le projet humaniste et
universaliste du drame bourgeois

Enfin, et ce sera mon dernier argument en faveur de l'idée que le drame

bourgeois est un des corollaires esthétiques de la seconde forme de la

398 Louis Sébastien Mercier, gp. ¢it., p. 135.

399 Les guillemets signalent qu’il s’agit d’un terme issu de la rhétorique moderne et de la logique coloniale.
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modernité/colonialité, les penseurs et écrivains du XVIIIe siecle se considerent
comme investis d’une mission, celle de civiliser les populations. Ectire, faire de la
littérature, réformer le théatre sont alors autant de moyens de réaliser ce qu'’ils
pensent étre leur réle, celui d’éducateur. Felix Gaiffe remarque que les littérateurs
occupent progressivement une nouvelle fonction sociale. Il décrit cette évolution

en ces termes :

Cette conception nouvelle du théitre s’accentue davantage a mesure qu’on
approche de la Révolution. La condition et le role des gens de lettres se sont bien
modifiés : malgré les résistances d’une partie de l'aristocratie, et grice au vigoureux
appul de la majorité des classes privilégiées, ils possédent désormais, avec une
situation matérielle plus indépendante, une considération et un rang social qu’ils

étaient fort loin d’obtenir au siecle précédent. De simples amuseurs publics qu’ils

étaient, ils deviennent les directeurs écoutés et respectés de la pensée nationale.4%°

Cette mutation de la fonction des littérateurs s’explique, selon Felix
Gaiffe, par la professionnalisation progressive de la politique. En effet, en
reprenant le discours de Thomas a 'académie publié en 1819, il insiste sur le fait
que les politiciens sont trop occupés a gouverner pour prendre le temps d’étre
attentifs a 'avancée des idées des divers pays environnants. Il est alors du devoir
des personnes de Lettres de récolter ces idées, et de les relayer a 'ensemble de la
population®t. Les propos tenus par Mercier dans De /a littérature et des littératenrs

corroborent cette conception. Ecoutons-le :

Ainsi, en estimant le progrés des Lumicres et le changement qu’elles doivent
enfanter, il est permis d’espérer qu’elles apporteront au monde le plus grand bien
[...]. Cest par le moyen des Lettres et des Ecrivains que les idées saines, depuis
trente ans, ont parcouru avec rapidité toutes les Provinces de la France, qu’il s’y est
formé d’excellents esprits dans la Magistrature. Tous les Citoyens éclairés agissent
aujourd’hui presque dans le méme sens.*92

Mercier ouvre la voie a la figure du pocte qui sera développée un siecle
plus tard par les romantiques. Etre sensible capable de capter ce que les autres ne
sauralent percevoir, le poecte montrerait la voie. Aussi bien humaniste que

pédagogue, il saurait moraliser et guider ses lecteurs :

Comment un écrivain est-il utile ? En faisant passer dans Iame d’autrui des
sensations exquises qu’il a recues, lorsquil contemploit les beautés de la nature,
beautés profondes, souvent cachées et qu’il rend perceptibles a I'ceil de

400 Felix Gaiffe, gp. cit., p. 79-80.
401 i . 113,

402 1 ouis Sébastien Mercier, ap. cit., p. 8.
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Ientendement. 11 a été ému et il émeut ; il a pleuré dans le silence du cabinet, et il
fait répandre de précieuses larmes. Beaux Arts (a dit Voltaire), vous étes des
plaisirs. Emouvoir, éclairer, persuader, agir directement sur le cceur de ’homme, le
pénétrer, le remplir de sentiments vifs et profonds : tel est PArt de IEcrivain. A
chaque regard qu’il laisse tomber sur les objets, un trait de lumicre nait dans la
pensée, ou un trait de flamme embrase son cceur. 11 voit différemment des autres
hommes, qui n’apercoivent guere dans 'objet que sa surface ; il leur apprend a
voir, et a sentir d’une maniére plus vraie et plus profonde.403

Or, cette conception du pocte comme guide, comme éducateur, initiée par
les mémes instigateurs de la rhétorique de la seconde forme de la modernité, n’est
pas sans rappeler la logique que prend la colonialité, a partir du XVIIIe siccle.
Parce que les penseurs et écrivains sont persuadés de leur supériorité
civilisationnelle, ils s’octroient le droit de considérer comme « arriérées »%%4 toutes
les sociétés qui n’ont pas le méme mode de vie que le leur, et de les reléguer dans
un temps dépassé. A ce titre, ils se sentent le devoir éthique d’ «apporter la
civilisation 2 ceux qui n’en seraient pas encore pourvus »*%. La fonction que les
théoriciens du drame se donnent entre alors en résonance de maniere criante
avec la rhétorique utilisée par ces mémes hommes pour justifier les missions

civilisatrices.

La mission que les dramaturges du genre sérieux s’assignent correspond a
celle que les philosophes des Lumicres pensent occuper. Non seulement, « ils
placent la réponse de leurs travaux dans 'amélioration des projets pour le bien
public*® », mais ils font de leurs ouvrages des moyens d’émancipation collective.
Mercier le dit en ces termes :

Tout écrivain [...] est le vengeur de la cause publique, et I'oppression qui est
tombée sur son voisin, doit lui devenir personnelle ; il ne peut se dispenser d’élever
la voix, et I’Eerivain le plus estimé sera toujours celui qui réclamera avec plus de
force, les droits imprescriptibles de la justice et de ’Humanité.#°7

L’auteur dramatique est alors présenté comme le défenseur des droits
naturels et inaliénables de '’humanité qui rappellent ceux énoncés, quelques

années plus tard, par la Déclaration des Droits de I'Homme et du Citoyen. Or, cet

403 [pid,, p. 116.

404 T es guillemets indiquent que nous adoptons momentanément une terminologie propre a la politique
égologique de la connaissance.

405 Tdem.
406 1 ouis Sébastien Mercier, ap. cit., p. 4.

497 Thid, p. 3.
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Homme dont les littérateurs défendent les droits, est a leurs yeux universel, mais,
nous I'avons dit, 'universalité est cette capacité a dissimuler le lieu épistémique de
Iénonciation du discours. L’Homme et le Citoyen dont les dramaturges
garantissent les droits inaliénables ne sont alors autres que les hommes blancs,
hétérosexuels et bourgeois. Clest d’ailleurs, paradoxalement, au nom de ce
principe d’universalité, que les instigateurs de la seconde modernité/colonialité
entreprennent cette violence épistémique en laquelle consistent les missions
civilisatrices. En prétendant pouvoir émanciper universellement les individus des
diverses formes d’oppression qu’ils subissent, les dramaturges du genre sérieux
reproduisent alors la rhétorique de la modernité et la logique de la colonialité.
Ainsi, par la mission émancipatrice qu’ils se donnent et par l'universalité¢ a
laquelle ils prétendent, les hommes de Lettres du XVIIIe siecle s’inscrivent bien
dans la politique égologique de la connaissance qu’ils reproduisent. C’est alors sur
ce point que je conclus mon analyse de la théorisation du drame bourgeois et
mon hypothese selon laquelle il est 'un des corollaires dramatiques de la seconde

modernité/colonialité.

1.3.2. L'ego-logie du théatre bourgeois du XIX® siécle

J’aimerais m’attarder sur ce que Robert Abirached*® nomme le théatre
bourgeois du XIX¢ siecle, qui recoupe, il me semble, tant le mélodrame que le
vaudeville. Il apparait, tout d’abord, que ces deux formes dramatiques doivent au
drame bourgeois ’évolution de leurs personnages. En effet, entre la Restauration
et la Il République, le personnage, a 'instar du genre sérieux, tend a se dessiner
a 'image d’une personne du monde. Il se dote d’un nom propre et surtout d’un
age, que ce dernier soit donné dans la liste des personnages, comme c’est le cas
dans les picces de Ducange ou de Monnier, par exemple, ou qu’il soit fourni lors
des répliques. Il se dote également d’un langage qui tend a imiter celui de la vie,
d’un physique précis, d’'une biographie, et ses actions, placées dans une époque
que l'on peut dater, correspondent aux meceurs en vigueur. En somme, les
dramaturges redoublent d’ingéniosité pour faire croire que le personnage
bourgeois appartient a la réalité, a l'actualité parfois méme. Les spectateurs
doivent avoir I'impression que le personnage est fait a leur image, plus encore,
qu’il est tout droit sorti de I'assistance. Ainsi, 'on peut dire que le personnage du
théatre bourgeois est construit a I'image du spectateur, lui-méme bourgeois,
comme I'indique Robert Abirached :

408 Abirached, Robert, gp. cit.
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Concierge, gouvernante, veuve d’un garcon de butreau, dévote, facteur, député et
professeur d’écriture dans Le Roman chez la portiere (1830) ; tanneur, peaussier,
contre-bassier, acteur dans Un scandale (1834); négociant-armateur, chevaliers
d’industrie, fils de famille dans Trente Ans oun la Vie d'un jonenr (1833) ; rentier,
quincailler en retraire, notaire, agioteur, commercant, peintres dans lLes Faux
Bonshommes (1855) ; grognards, colonels d’Empire, avocats, diplomates de Scribe ;
pépiniéristes, garcons de café, porteurs d’eau, carrossiers, aubergistes, officiers de
spahis, musiciens, employés de bureau de Labiche ; demi-mondaines, prostituées,
aventuricres, femmes fatales, viveurs et lions de Dumas : on pourrait retrouver au
théatre, entre 1839 et 1870, tous les métiers, tous les états, toutes les positions de la
bourgeoisie, petite, moyenne ou grande, et des gens avec qui elle est en rapport. 4°°

Ajoutons a cela que l'action se situe souvent dans un intérieur bourgeois,
dans le salon qu’avait introduit Diderot notamment, bien que l'on voie se
multiplier sur la scéne d’autres lieux comme les loges de concierge, un restaurant,
ou encore des salles de théatre. Si, certes, ces lieux sont le plus souvent
représentés par des toiles peintes, les décorateurs commencent, progressivement,
a introduire des objets réels. Bien suar, il s’agit de faux-semblants, Robert
Abirached parle d’ailleurs de « réalisme tricheur et approximatif »1°, cependant

on note déja une premiere mutation du personnage et du lieu qu’il occupe.

De plus, la plupart des intrigues de vaudeville se fonde sur des histoires
d’argent et pour « consolider et maintenir la puissance que l'argent procure, il
importe de protéger ordre familial, intellectuel et social [cat| plus encore qu’au
siecle précédent, la famille est la cellule de base de tout I’édifice »**1. De la sorte,
Augier et Dumas fils introduisent le personnage de la courtisane, de la demi-
mondaine, de I’épouse adultere afin de dévoiler ce qui menace l'ordre familial
bourgeois dans une société de plus en plus urbanisée et tournée vers le plaisir.
Quand Dumas s’intéresse a la question de la paternité et des filles meres, Sardou
prend pour théme de prédilection celle du divorce, et Becques celle du triangle
amoureux. Ainsi, 'on constate que le vaudeville du XIXe¢ s’offre comme une
peinture de la bourgeoisie et de ses préoccupations, bourgeoisie qui « cherche a
s’imposer comme modele, voire a se convaincre de sa propre légitimité sociale
pour asseoir son pouvoir »12. La scene théatrale du XIXe siecle semble alors
avoir conclu un pacte avec le public en majorité bourgeois qui compose les

salles : ce dernier, en allant au théatre, « ne veut plus seulement se reconnaitre,

499 Thid, p. 151.
410 [pid, p. 158.
411 Jhid, p. 154.

A2 T o cit
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mais se rassuret, se glorifier, voire dénoncer ses adversaires »13. Le mélodrame et
le vaudeville en s’offrant comme des peintures tronquées de la bourgeoisie,
s’étant constituée en tant que classe, semblent alors poursuivre 'ambition de
Diderot quant au rapport analogique a la réalité que devrait entretenir le théatre.
Plus encore, ce théatre bourgeois, en délaissant la dimension métaphysique de la
tragédie classique, en individualisant ses personnages, en favorisant la
reconnaissance du public avec ce qui lui est présenté sur scene, place I'individu
bourgeois au centre de sa dramaturgie. Au Mexique, ce théatre bourgeois, comme
le souligne Antonio Magafia Esquivel*4, existe également, notamment par la mise
en scene des pieces du dramaturge espagnol Jacinto Benavente, au début du XX¢

siecle. Or, comme le remarque Philippe Merlo-Morat :

Jacinto Benavente est le dramaturge de la bourgeoisic avec des thémes dans
lesquels elle se retrouve : personnage de la haute société, conflits typiques de ce
groupe social, infidélités conjugales, mauvais mariages, hypoctisies, murmures, sont
des thémes récurrents. La langue est souvent intelligente, pleine de finesses et de
jeux de mots, voire d’ironie.41®

M. Marraste voit dans la dramaturgie de Jacinto Benavente la perpétuation
du style de Dumas fils. Pour lui, Jacinto Benavente « n’a fait que perpétuer les
habitudes et les meeurs théatrales du XIXe siecle : 'adaptation (...) des styles et
des genres, de Dumas fils a Jacques Deval »*18.

Bien sur, les personnages de ce théatre bourgeois, méme dotés d’une
identité, restent stéréotypés. Bien sur, le travail de dramaturgie repose en grande
partie sur les effets de rebondissements, de suspens, et les auteurs « s’appuient sur
une technique éprouvée [qui] produit des objets calibrés a
Pavance »*7. Cependant, malgré cette mécanique bien huilée aux personnages
stéréotypés, le théatre bourgeois du XIXe¢ s’inscrit dans la continuité d’un
humanisme plagant 'individu au centre des préoccupations, humanisme dont j’ai
déja évoqué le lien avec ce que Walter Mignolo nomme une ego-logie de la
connaissance. C’est alors a ce titre que jenvisage le théatre bourgeois comme un
autre corollaire de la seconde forme de la modernité/colonialité.

43 hi, p. 148,
414 Antonio Magafia-Esquivel, Imagen y Realidad del teatro en México, op. cit.

415 Philippe Metlo-Morat, « I — Le contexte historique », dans Philippe Metlo-Motat (Dit.), Littérature
espagnole contemporaine, Presses Universitaires de France, 2013, p 15.

416 M. Marraste, Le Théditre en Espagne an XXe siccle, UN.E.F. F.G.E.L. Groupe d'études d'espagnol, 1964,
p. 25.

47Robert Abirached, gp. ¢it., p. 156.
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1.3.3. L'ego-logie du drame romantique

Je voudrais désormais étudier le drame romantique a 'aune de la politique
ego-logique de la connaissance, et c’est tout d’abord la filiation du drame
romantique avec le drame bourgeois et la comedia nueva, filiation mise en exergue
par Florence Naugrette*’s, Anne Ubersfeld*® et Alain Vaillant*?, qui m’incite
désormais a analyser cette forme. En effet, comme le remarque Florence
Naugrette :

Le drame romantique frangais ne nait pas en 1830 avec la bataille &’ Hemani. 11 a
déja, 'année précédente, fait son entrée a la Comédie-Francaise avec Henri 111 ¢f sa
conr, d’Alexandre Dumas. Sa théorie ne date pas non plus de la Préface de Crommvell
(1827), qui constitue a la fois la synthese et le dépassement de toute une réflexion
préalable menée par les penseurs des Lumieres. Le drame romantique répond a
une attente présente en France depuis le XVIIIe siecle : attente déclenchée par les
avancées et les essais des théoriciens et praticiens du drame bourgeois, attente
encouragée par la remise en question de la norme classique qu’entraine la
découverte du Siecle d’or espagnol, de la scene élisabéthaine, du St und Drang,
du premier romantisme et du classicisme allemands, attente accélérée par la
réflexion toute récente de théoriciens francais qui appellent de leurs veeux un
théatre national conforme a la nouvelle donne de la société postrévolutionnaire.42

Le romantisme semble alors étre une réponse esthétique aux espoirs
formulés par les théoriciens du drame bourgeois, ou encore une proposition
concréte pour répondre aux attentes du public. Cette attente serait renforcée par
un certain nombre de facteurs, dont la découverte du Siecle d’Or espagnol. Si
cette découverte est a relativiser, dans la mesure ou, comme nous I'avons vu, la
comedia nueva servait déja de modéle aux théoriciens du genre sérieux, il y a tout de
méme, au XIXe¢ siecle, une démocratisation de 1’accés au théatre du Siecle d’Or,
grace au travail de publication et de traduction du libraire-éditeur Ladvocat et
plus particuliecrement a son immense édition des Chefs d'wuvres étrangers, comme le
souligne Florence Naugrette*?2. Le drame romantique parait alors bien puiser sa
spécificité, entre autres, dans le drame bourgeois, et dans la comedia espagnole que
j’avais identifiés comme les corollaires esthétiques de la premicre et de la seconde

forme de la modernité/colonialité.

418 Florence Naugrette, Le Théitre romantique : histoire, écriture, mise en scéne, Paris, Seuil, 2001.
419 Anne Ubersfeld, e Drame romantique, Paris, Belin, 1993.

420 Vaillant, Alain, Dictionnaire du romantisme, Paris, CNRS Editions, 2012.

421 Florence Naugrette, Le Théitre romantique : histoire, écriture, mise en scéne, op. cit., p. 23.

422 [pid p. 13.
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De plus, 'une des autres influences du drame romantique est le Sturmz und
Drang, comme le fait remarquer Anne Ubersfeld*?3. Or, ce groupe d’étudiants
réunis a Strasbourg en 1770 peut étre compris comme une sorte de radicalisation
de I’ Aufklariing, dans la mesure ou l'on retrouve dans le Stwrmn wund Drang®?*
certains principes fondamentaux de Pesprit des Lumiceres. Si, certes, les membres
de ce groupe peuvent se montrer critiques par rapport a U Aufklariing, il serait
périlleux de les situer dans un mouvement contre les Lumicres. Au contraire, ils
semblent s’offrir comme les héritiers de la pensée des philosophes frangais du
XVIIIe siecle, de par leur défense sans concession de la liberté, de par leur refus
des conventions sociales, morales et esthétiques, fondements de toute forme
d’hétéronomie. C’est, non seulement, a Pesthétique classique francaise, jugée
sclérosante que s’en prennent les étudiants, mais aussi a I’éclatement du Saint
Empire romain germanique et aux guerres entre souverains qu’il engendre. Pour
le dire autrement, le Sturm und Drang se caractérise par un patriotisme impérial —
quil faut comprendre en termes de national —, patriotisme critique envers le
gouvernement aristocratique, mais aussi envers I'absolutisme des princes, leur
despotisme et leur féodalisme. C’est alors a ce titre que le Sturm und Drang peut se
situer dans la lignée des Lumicres. Or, j’ai établi établi que la philosophie des
Lumicres est partie prenante de ce changement de paradigme épistémique propre
au XVIIIe siecle, que Walter Mignolo identifie comme une politique ego-logique
de la connaissance. C’est alors ce triple héritage qui m’a incitée a interroger le
drame romantique dans sa potentielle ego-logie, interrogation que retracent les

paragraphes qui suivent.

1.3.3.1. Le drame romantique et sa foi en l'individu

En premier lieu, il semble que le drame romantique soit sous le signe d’un
certain humanisme. Cet humanisme se caractérise, tout d’abord, par le lien
unissant les auteurs romantiques et le protestantisme. En effet, je 'ai mentionné,
la foi en Iindividu et en ses capacités, propre a ’humanisme de la Renaissance et
des Lumicres, prend sa source dans le protestantisme et la place qu’il accorde a
chacun, pour ensuite se séculariser avec le cogifo ergo sum cartésien, le sujet
transcendantal kantien, ou encore ’Esprit universel hégélien. C’est Alain Vaillant
qui note, dans les propos suivants, le lien particulier entre les romantiques et le

protestantisme :

423 Anne Ubersfeld, Le Drame romantigne, op. cit., p. 23.

424 A ce sujet voir Jean-Louis Bandet, Histoire de la littérature allemande, Patis, Presses Universitaires de
France - PUF, 1998.
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il est indéniable quil existe une affinité naturelle entre le protestantisme et le
romantisme, dont lidéalisme et le désir d’absolu ont trouvé un terrain
particulicrement favorable en terre calviniste (la République de Geneve de
Rousseau et de Mme de Staél par exemple) et dans toute 'Europe luthérienne (les
Etats germaniques et la Scandinavie). Sur le continent, comme en Grande-Bretagne
on est aussi frappé de constater, parmi les propagateurs majeurs ou mineurs du
romantisme, le grand nombre de théologiens, de pasteurs et d’enfants ou de
parents de pasteurs —comme si le romantisme était un protestantisme profane.*2®

Cest alors la sécularisation du principe humaniste posé par le
protestantisme dont le drame romantique semble se faire le relais. Autrement dit,
Paffirmation progressive du sujet, de sa réflexivité pensante et de sa capacité
rationnelle, introduite par Luther et la Réforme, se retrouvent dans le théatre

romantique, comme le montre Alain Vaillant :

Le cceur vivant du romantisme, le centre actif d’ou tout émane, il faut en effet le
chercher du c6té de la religion — plus précisément, du vaste mouvement de
sécularisation du questionnement religieux qui caractérise globalement I’évolution
intellectuelle de 'Europe depuis la Réforme et qui, virtuellement, confie a chaque
individu, bien sar en fonction de son éducation, le droit et le devoir de se

confronter aux grandes énigmes de la métaphysique chrétienne.#2®

Le sujet, par sa rationalité, se congoit comme susceptible d’accéder a la
vérité, de comprendre les mécanismes du monde, et pour ce faire délaisse les
explications d’ordre métaphysique. Or, cette quéte de la vérité, cette recherche
inlassable du sujet pensant pour percer les mysteres du vivant, de la maticre, de ce
qui 'entoure, se retrouve précisément dans la quéte des héros romantiques, quéte

qu’Alain Vaillant qualifie d’ontologique??”.

J’aimerais, a titre d’exemple, revenir brievement sur le Faust de Goethe. Le
lecteur ou la lectrice pourra objecter que cette tragédie n’est pas a proprement
romantique, qu’elle n’appartient, comme le souligne Jean-Louis Bandet, « a aucun
genre littéraire exactement répertorié »*28. Pour autant, parce que Goethe sert de
mode¢le aux romantiques, mais également parce que I'on peut voir dans son
personnage éponyme l'incarnation de ’homme romantique comme le note, par
exemple, André Dabezies*?, et, enfin, parce que d’autres commentateurs, comme

425 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XXXVIIIL.
426 [l p. XXXVIL

427 [ b, XVIIL

428 Jean Louis Bandet, gp. ¢z, p. 172.

429 André Dabezies, « FAUST », Engelopedia Universalis [en ligne], URL: http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/faust/, derniére consultation le 02/05/2020.
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Charles Dedeyan#3°, placent cette picce aux cotés d’autres drames romantiques, je
me permets d’introduire quelques remarques sur cette ceuvre. Ces remarques sont
¢galement 'occasion de rappeler que le drame romantique allemand est antérieur
au drame romantique francais que 'on fait d’ordinaire débuter symboliquement
lors de la fameuse Bataille d’Hernani de 1830. A cette date, comme le remarque
Jean-Louis Bandet «le romantisme allemand, tout au moins dans ses ceuvres
majeures, appartenait déja au passé »*31, puisqu’il débute dans les derni¢res années
du XVIIIe siecle. Revenons-en donc a Fawst. Jean-Louis Bandet retrace
I’évolution du mythe et remarque que tout au long du XVIIIe siecle, il se modifie
drastiquement, dans la mesure ou la quéte de la vérité en dehors de la révélation
biblique n’apparait plus comme condamnable, contrairement a la version du
mythe publiée en 1587, par un auteur anonyme. Dans les réécritures du mythe,
dont celle de Goethe, Iétude de la nature au moyen de la philosophie, des
mathématiques, et plus globalement de la science, s’offre comme « la tache la plus
élevée que puisse s’assigner lesprit humain ; Faust n’offre plus l'exemple
détestable du pécheur, il devient [alors] le modéle de 'homme moderne »*32. Jean-
Louis Bandet s’attarde, tout d’abord, sur I’étude de la traduction par Faust des
premiers mots de I'Evangile selon Jean, mentionnant qu’au début tout était
Verbe. Non seulement cet acte de traduction semble faire implicitement
référence a Luther et au protestantisme, comme le remarque également Martin
Bollachet*®3, mais c’est également loccasion pour le personnage de nier
I'importance du Verbe, et par la le fait qu’il ne peut plus croire au Christ. 1l
remplace la formule de Jean par «au début était I'action», et de la sorte
«annonce le début du monde moderne, qui refuse le dogme chrétien de la
création divine pour placer au centre du monde lactivité créatrice du travail
humain »*34. Plus tard, quand Gretchen demande a Faust s’il croit en Dieu, celui-
ci répond que non, mais qu’il croit en lui, en ses sentiments et en sa subjectivité.
Jean-Louis Bandet en conclut que « Faust ouvre ainsi I’époque moderne, qui ne
croit plus en Dieu et voudrait croire en ’homme »#35. 11 est d’ailleurs pertinent de

rappeler que la philosophie de Nietzsche, pouvant sentendre comme

430 Charles Dedeyan, gp. cit.
431 Jean-Louis Bandet, op. cit., p. 121.

432 [pid., p. 165.

433 Martin Bollachet, « Si enfin je pouvais connaitre tout ce que le monde cache en lui-méme. Le drame
du savant dans le Faust I de Goethe », in Francois Ost et Laurent Van Eynde (dit.), Faust et les frontieres du
savoir, Bruxelles, Presses de 'Université Saint-Louis, 2019, p. 59-71.

434 Jean-Louis Bandet, gp. cit., p. 169.
435 [id, p. 171.
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P'accomplissement de la sécularisation de la foi, se réfeére largement au Faust de
Goethe. Enfin, jaimerais rappeler la tres célebre tirade de Faust dans laquelle le
personnage constate avec désespoir que la science et la philosophie sont
impuissantes, que I'esprit humain ne peut atteindre la vérité. Voici un extrait de

cette tirade :

FAUST, sexul.

Philosophie, hélas ! Jurisprudence, médecine, et toi aussi, triste théologie I... Je
vous ai donc étudiées a fond avec ardeur et patience et maintenant me voici 1a,
pauvre fou, tout aussi sage que devant. Je m’intitule, il est vrai, maitre, docteur, et,
depuis dix ans, je promeéne ¢a et la mes éléves par le nez. — Et je vois bien que
nous ne pouvons rien connaitre !... Voila ce qui me brile le sang ! J’en sais plus, il
est vrai, que tout ce qu’il y a de sots, de docteurs, de maitres, d’écrivains et de
moines au monde ! Ni scrupule ni doute ne me tourmentent plus ! Je ne crains rien
du diable ni de I'enfer ; mais aussi toute joie m’est enlevée. Je ne crois pas savoir
rien de bon en effet, ni pouvoir rien enseigner aux hommes pour les améliorer et
les convertir. Aussi n’ai-je ni bien, ni argent, ni honneur, ni domination dans le
monde : un chien ne voudrait pas de la vie a ce prix 1436

Faust désespéré n’entre-apercoit d’autres alternatives que le suicide, «le
seul acte par lequel ’homme puisse manifester le peu de liberté qui lui reste, la
liberté de refuser 'absurdité et I'inanité de sa condition »*%’, comme le souligne
Jean-Louis Bandet. Or, ce désespoir est qualifié, par Martin Bollachet, comme
une mélancolie qui, selon lui, «est une maladie moderne, elle réagit au
bouleversement des valeurs et articule, pour ainsi dire, I’état d’ame douloureux et
effondré de 'individu qui a de la peine a s’adapter a I'image éclairée et rationaliste
qu’il s’est faite de lui-méme »*3. De la sorte, le personnage de Faust de Goethe
semble bien incarner une sécularisation de la quéte de la vérité, une supplantation
de la perspective théologique au profit d’un certain positivisme, d’une foi en la
raison, en lindividu et en ses capacités réflexives. Aux cotés de Faust,
Méphistophéles est considéré par Charles Dedeyan comme «le représentant de
I'esprit philosophique des Lumiceres [...], Méphisto est nécessaire, le démon est

placé aux cotés de Faust pour obliger a agir et a penser [...] »*3.

436 Goethe Johann Wolfgang von, Faust, traduction de Gérard de Nerval, [en ligne], URL:
https://fr.wikisource.org/wiki/Faust (tr. Nerval)/Edition Garnier 1877/Texte entier#FAUST,
derniére consultation le 2/05/2020.

437 Jean-Louis Bandet, op. cit., p. 168.
438 Martin Bollachet, op. cit., p. 67.
439 Dedeyan Chatles, Le Drame romantique en Eurgpe, op. cit, 1982, p. 195.
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Mais, ce n’est pas uniquement du c6té du drame pré-romantique allemand
que nous pouvons nous tourner pour envisager que le théatre romantique
dispense '’humanisme des Lumieres et cette foi en l'individu et en ses capacités.
De lautre coté du Rhin, Musset, par exemple, fait de I'humanisme une
thématique centrale de son Lorenzzacio. Certes, il s’agit plus d’un questionnement
sur P’humanisme que d’une affirmation, et ceci releve — j’y reviendrai — d’une
exception frangaise. Pour autant, la thématique de ’humanisme est bien au cceur

du drame. Ecoutons le commentaire d’Anne Ubersfeld sur cette ceuvre :

Discours inquiet ou sceptique dans la bouche de Philippe : « Que le bonheur des
Hommes ne soit quun réve » (I1,1) ; discours pessimiste de Lorenzo « je connais
les hommes [...]. L’Humanité souleva sa robe et me montra, comme a un adepte
digne d’elle, sa monstrueuse nudité » (1II, 3). Discours ambivalent : ’humanité
congue comme une totalité est prise comme unique systeme de référence, comme
nature absolue, a la mode des philosophes des Lumieres, mais en méme temps elle
est violemment ou discretement dévaluée. De la ’'ambiguité : c’est le moment exact
ou 'optimisme bourgeois, I'universalisme de la Raison bourgeoise se retourne |...].
Les formules dix fois répétées ne sont pas celles d’'un anti-humanisme, mais celles
d’un humanisme pessimiste : « Prends le chemin que tu voudras, tu auras toujours
affaire aux hommes » (III, 2), dit Lorenzo a Philippe ; mais ’humanisme cesse
d’étre objet d’une affirmation pour devenir I'enjeu d’un questionnement, d’un pari :
«je jette la nature humaine a pile ou face sur la tombe d’Alexandre ». Formule
précieuse qui suppose d’abord que ce qui est en question n’est pas seulement ou
pas du tout la Florence historique concrete, hic et nune, la cité vivante, mais une
« nature humaine » universelle fat-elle politique |...].#4°

Ce questionnement sur la nature humaine, cette mise en doute du sujet
dans sa capacité réflexive, ou du moins cette interrogation sur son aptitude a bien
juger et a bien agir, est a comprendre comme une exception frangaise au sein du
drame romantique, selon Alain Vaillant*!, qui s’expliquerait par linstabilité
politique frangaise, par le retour de la monarchie et par l'instauration de ’'Empire,
mais aussi par les violences postrévolutionnaires, semblant ouvrir une breche au
pessimisme. Le romantisme serait dans toute ’Europe, orienté vers le futur,
porterait Pespoir d’un avenir placé sous le sceau de la liberté et de ’humanisme,
alors qu’en France, la déception politique minerait I'idéal humaniste du drame. A
I'exception donc du drame frangais, le romantisme se caractérise par une foi en
I'individu et en ses capacités, foi héritée, en grande partie du protestantisme et de
la philosophie des Lumieres. Or, nous I’avons vu, cet humanisme, cette foi en

440 Anne Ubersfeld, « Qu’est-ce Florence ? » dans Franco Bernard (dit.), Le Héros et I'Histoire, Aspects de la
dramaturgie romantique chez, Kleist, Musset et Stowacki, Paris, Honoré Champion Editeur, 1999, p. 138-139.

441 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XXXIII.
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I'individu est propre a ce que Walter Mignolo appelle la politique égo-logique de
la connaissance.

De plus, si les études littéraires insistent beaucoup sur 'expression du #oi
lyrique dans la poésie romantique, il ne faut pas, pour autant, négliger 'exaltation
du je dans le théatre romantique. A ce titre Alain Vaillant parle de « sacre du sujet,
désormais omniprésent, se révant omnipotent »2. Cette sacralisation du sujet
qu’évoque également Bernard Franco*? prend forme dans I'expression du héros
romantique. Hernani, Ruy Blas, Charles Moor ou Gennaro, sont autant de
personnages solitaires, exclus ou en marge de la société, conquérants, voulant
imprégner le monde de la marque de leur individualité. Anne Ubersfeld le dit en

ces termes :

On voit le drame romantique désireux de montrer Ihistoire comme totalité d’un
peuple, d’une époque et d’une société. Mais il est aussi vrai de le voir comme
Pexpansion d’une individualité forte. Le romantisme a partie liée avec la grande
vague d’individualisme qui parcourt le siecle en France et dans toute ’'Europe, et
dont on a déja pu voir les germes a la fin du XVIIIe siecle. Apres Rousseau, voici
venir le temps du moi, du héros qui placé au centre d’un récit s’affirme comme
sujet d’une conscience et d’une action. [...] Double aspect du héros: le moi
solitaire, frileux et replié qui veut agir, mettre tout seul sa marque au monde,

montrer la zirtus du héros conquérant, seul contre tous.44

Plus que d’individualisme, je parlerais d’individualité. En effet, le héros
romantique parait renvoyer a cette volonté d’expression du moi, du sujet
conscient de lui-méme et de son unicité, de son originalité. Cette volonté peut
d’ailleurs parfois prendre des allures de mégalomanie, en témoignent les paroles

de Spiegelberg dans Les Brigands de Schiller :

SPIEGELBERG, vivensent.

Oui ! Jaloux, la, dans le cceur ; toi, et vous tous, vous serez tous jaloux de moi,
toute votre intelligence ne pourra comprendre les plans rusés que j’inventerai. Quel
jour tout a coup m’éclaire ! De grandes pensées crépusculent dans mon ame, des
réves de géant s’agitent dans mon cerveau créateur. Maudit sommeil de ma raison
(se frappant la téte), qui enchalnait ma force et mes espérances... Je m’éveille, je sens
qui je suis, ce que je dois devenir 1445

442 g o, LIL
443 Bernard Franco, gp. cit., p. 7.
444 Anne Ubersfeld, Le Drame romantigne, op. cit., p. 24.

445 Priedrich von Schiller, Les Brigands, Drame en cing actes, 1870, [En ligne], URL:
https://www.cbooksgratuits.com/pdf/schiller les brigands.pdf, etni¢re consultation le : 05/03/2019.
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Sile héros romantique affronte le monde, §’il veut y laisser son empreinte,
il se heurte le plus souvent a un échec, pour autant cela participe de la
valorisation de laffirmation du sujet comme le souligne Anne Ubersfeld, en

réalisant une comparaison entre le héros romantique et le héros tragique :

Le schéma type du drame romantique raconte I’histoire du héros qui affronte le
monde, tente de dominer et se brise contre ses lois: tels Hernani, Ruy Blas,
Chatterton, Lorenzo, Antony, Kean... Cest par le héros que le drame romantique
rejoint la tragédie grecque, confrontation du héros et de la cité (qu’on songe aux
tragédies d’Edjpe ou a I’Ajax de Sophocle) ; mais tandis que dans la tragédie
grecque, c’est la cité qui 'emporte, ici C’est le héros qui est valorisé dans son échec
méme, par la force de son vouloir, par la qualité de son amour —en face d’un

monde a qui est progressivement déniée toute valeur.446

S’il s’agit bien de laffirmation d’une individualité, ceci entraine, comme
Pavait souligné Robert Abirached*” une mutation du personnage qui tend a se
construire a 'image d’une personne du monde et a s’¢loigner du type. Mais le
héros romantique n’est pas uniquement un héros singulier qui exprime son
individualité. En effet, a 'inverse du héros tragique, il se caractérise surtout par la
liberté dont il jouit. La question de la liberté est ainsi consubstantielle au théatre
romantique, en témoigne la réplique suivante de Philippe a Lorenzo : « Arréte, ne
brise pas comme un roseau mon baton de vieillesse. Je crois a tout ce que tu
appelles des réves, je crois a la vertu, a la pudeur et a la liberté »8. Pensons
également au Guillanme Tell de Schiller et a la maniére avec laquelle les paysages
de Suisse se mélent si bien au théme de la liberté, comme le souligne Charles
Dedeyan*®. Ainsi, le héros romantique, parce qu’il est la manifestation d’une
liberté et d’une individualité, témoigne de cette mutation épistémique qui fait de
I'Homme un étre libre, de par sa raison et sa réflexivité pensante. Difficile alors
de ne pas voir, dans cet humanisme propre au romantisme, dans ce héros
romantique singulier et libre, expression de la rhétorique de la seconde modalité

de la modernité/colonialité.

446 Anne Ubersfeld, Le Drame romantigne, op. cit., p. 25.
447 Robert Abirached, op. cit.

448 Alfred De Musset, Lorenzzacio, p. 87. [En ligne], URL:
https://bibliothequenumerique.tvbmonde.com/livre /131 /Torenzaccio derniere consultation le
05/03/2019.

449 Dedeyan, Chatles, gp. cit., p. 204.
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1.3.3.2. Le drame romantique, le sens de I’Histoire et le mythe
émancipatoire

Si la liberté du sujet dans le drame romantique est, certes, donnée par ses
capacités autoréflexives et rationnelles, elle a, également, partie liée a I'Histoire
dans la mesure ou le drame romantique place la compréhension du passé comme
fondamentale a ’emploi correct par chacun de sa liberté. Par emploi correct nous
devons entendre qu’il incombe a tout individu de comprendre le passé pour agir
dans le sens d’une amélioration collective de la vie. Ainsi, comme le dit Alain
Vaillant :

le corollaire du mythe de I'Histoire est le culte de la Liberté, cette Liberté jouant,
dans 'eschatologie romantique, exactement le méme réle que le libre arbitre dans
la théologie chrétienne. La connaissance et la compréhension du passé doivent
donc aider chacun a bien utiliser sa liberté, pour s’orienter dans une direction qui,
paradoxalement, semble tracée d’avance vers le futur.4%°

Cela présuppose deux choses. D’une part que ’'Histoire aurait un sens, et,
d’autre part, que la direction prise culminerait vers un idéal de félicité, ce qui
entre en résonance avec la conception hégélienne de I'Histoire, au cceur de la
politique ego-logique de la connaissance. Une connaissance et une
compréhension de I'Histoire permettraient alors de pouvoir bien utiliser sa
liberté, et c’est peut-étre Don Catlos, dans Hernani de Victor Hugo, qui illustre le
mieux cette conception. En effet, la grandeur du personnage tient au fait qu’il soit
capable d’analyser les situations, mais surtout de trouver et de verbaliser un sens a
I'Histoire. Comme le souligne Florence Naugrette*s!; lors du long monologue de
l'acte quatre, don Carlos exprime le role crucial que joue le peuple dans ’Histoire,
et ce, a 'aide d’'une métaphore d’un bateau ballotté par les flots, métaphore du
peuple qui fait et défait les régimes politiques. Florence Naugrette remarque donc
qu’a ’époque ou I'Histoire devient une science, et ou elle se fait reconnaitre par
les institutions universitaires, le drame romantique « ne se veut pas pure fiction,
mais instrument de compréhension du présent par la connaissance du passé,
réservoir de réponses aux questions que le présent pose aux contemporains »*52,
Cette ambition historique du drame romantique explique alors la présence,

malgré 'importance de la couleur locale, de certains anachronismes, comme le

450 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XLIV.
451 Florence Naugrette, Le Thédtre romantique, histoire, écritures, mises en scéne, op. ¢it., p. 210.

452 Florence Naugrette, « Le mélange des genres dans le théitre romantique francais : une dramaturgie du
désordre historique », Revue internationale de philosophie, 2011, n° 255, p. 27-41. [En ligne], URL:
https://www.cairn.info/revue-internationale-de-philosophie-2011-1-page-27.htm, derniere consultation
02/05/2020.

® 169 e


https://www.cairn.info/revue-internationale-de-philosophie-2011-1-page-27.htm

De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

fait, par exemple, que le républicanisme dans Lorenzaccio ne soit pas celui du
Cinguecento italien mais bien celui des années 1830, ou encore que dans Hernani,
Charles-Quint n’envisage pas sa légitimité comme provenant d’un ordre divin
mais bien comme provenant du peuple. Ces anachronismes sont autant de
marques de cette logique consistant a « interroger le passé avec des catégories de
pensée contemporaines, étrangeres aux époques étudiées »%3. Cette démarche
explique, toujours selon Florence Naugrette, que les reperes axiologiques soient
troublés, que les tyranniques Lucrece Borgia et Marie Tudor suscitent 'empathie
par leur humanité, que Louis XIII soit une marionnette manipulable par son
ministre dans Marion de Lorme, ou encore que Francois I¢f soit un homme grossier
et libidineux dans Le Ro7 s'ammuse. C’est qu’il ne s’agit plus de dégager une morale
de I'Histoire, mais une réflexion, voire une philosophie, car le dramaturge va
«vers le passé avec des questions du présent pour revenir vers le présent, lesté de
ce que 'on a compris du passé »4. Cette compréhension du présent a 'aune du
passé s’inscrit, selon Alain Vaillant*s5, dans une conception idéaliste de I’Histoire,
sous-tendue par lidée de progres. Selon lui, «les romantiques se mettent au
service d’un idéal de progres et de concorde universelle, sur fond d’utopie

sociale »?#56,

Or, nous l'avons vu, cette notion de progres est au cceur de la politique
ego-logique de la connaissance. Parce que les hommes de la seconde modalité de
la  modernité/colonialité fixent un horizon utopique quils prétendent
universellement souhaitable, parce qu’ils considerent que I'unique moyen
d’atteindre cet horizon réside dans I'exercice de la rationalité telle qu’ils la
théorisent — ce qui est renforcé par la conceptualisation hégélienne et kantienne
de la rationalité — ils déprécient, infériorisent, voire nient toute autre forme de
rationalité, et réalisent, au nom du progres universel, ces violences que sont les
missions civilisatrices. Ainsi, la conception progressiste et idéaliste de ’Histoire,
en tout cas téléologique, du drame romantique, entre en écho avec la conception

hégélienne de I’histoire au cceur de la politique ego-logique de la connaissance.

Ensuite, cette conception téléologique de I'Histoire propre a la seconde
modernité, repose sur lidée que I'Histoire cheminerait vers un monde ou

453 T o¢. cit.

454 Nicole Loraux, « Eloge de P’anachronisme en histoire », Espace Temps, vol. 87 / 1, Persée - Portail des
revues scientifiques en SHS, 2005, p. 127-139, [En ligne], URL : https://www.persee.fr/doc/espat 0339-
3267 2005 num 87 1 4369, derniére consultation le 19/08/2020.

455 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XLV.

456 Thid,, p. XXXIIL
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Iindividu et la société tout enticre seraient libérés. Rappelons-le, la
modernité/colonialité s’autodéfinit comme «la possibilité historique de la
liberté »57. Or, si cet idéal de société libérée prendra plusieurs formes au XX¢ et
au XXI¢ siecle, au XIXe¢, en Europe, il se caractérise, globalement, par une
aspiration nationaliste et démocratique. De ’humanisme, de cette confiance en
I'individu et en ses capacités d’accéder a la connaissance et a la vérité, découle une
entreprise de libération par rapport aux diverses formes d’hétéronomie, dont la
monarchie est peut-c¢tre la plus évidente. De la, une volonté, notamment
exprimée par les philosophes des Lumicres et les penseurs contractualistes,
d’accorder plus de liberté et de pouvoir politique aux sujets et de voir institués
des régimes démocratiques. Or, tout d’abord, historiquement, le drame
romantique nait, en Europe, au si¢cle ou fleurissent les premicres démocraties

parlementaires, comme le souligne Alain Vaillant :

Le romantisme correspond a la période qui, pour chaque pays européen ou sous
influence européenne, s’est étendue de I’émergence des premicres aspirations
politiques nationales a I’établissement d’une démocratie parlementaire — avec tout
son appareil 1égal et administratif —, et désigne globalement les activités culturelles,
artistiques et littéraires qui se sont développées pendant cette période de
transition.458

Il ne s’agit pas, pour autant, d’'une simple coincidence, d’'un concours de
circonstances qui ferait coexister, d’une part, le drame romantique, et d’autre part,
les tentatives d’avenement de la démocratie. Au contraire, le drame romantique
semble s’offrir comme le reflet du contexte politique au sein duquel il voit le jour,
le reflet, selon Alain Vaillant*°, de I’embrasement politique enflammant ’Europe
du XIXe siecle, de I'aspiration des peuples a voir avénement de régimes plus
démocratiques, plus libéraux. Le drame romantique serait alors
« consubstantiellement lié au progres du libéralisme, sous ses deux faces,
politique (I"Etat tend a accorder de plus en plus de pouvoir et de liberté au sujet
citoyen) et économique [...] »6°. Autrement dit, le théatre romantique nait de cet
idéal démocratique, qu’il reflete et reproduit sur la scéne, a tel point qu’il
constitue, toujours selon Alain Vaillant, «la préhistoire de nos démocraties

parlementaires*? ». C’est ainsi que les héros du drame romantique s’insurgent

457 Vincent Citot, gp. cit., p. 3.

458 _Alain Vaillant, Dictionnaire dn romantisme, op. cit., p. XXXL.
459 [hid,, p XXX.

460 T oc. cit.

461 Tpid,, p. XXXIII
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contre le pouvoir monarchique en place, et contre les prérogatives de
Paristocratie. Ce qui est en jeu dans le théatre romantique, selon Anne Ubersfeld,
c’est la « question (centrale) de la 1égitimité du pouvoir, [la] question de I'arbitrage
possible entre groupes politiques affrontés, et [le| terrible probleme des libertés
politiques et religieuses »62 . A ce titre, rappelons-nous le discours de Ruy Blas

aux conseillers, a la scene deux de I’acte trois :

Conseillers vertueux | Voila votre facon

De servir, serviteurs qui pillez la maison !

Donc vous n’avez pas honte et vous choisissez 'heure,
L’heure sombre ou ’Espagne agonisante pleure !
Donc vous n’avez pas ici d’autres intéréts

Que remplir votre poche et vous enfuir apres |

Et vous osez | ... — Messieurs, en vingt ans, songez-y,
Le peuple, — j’en ai fait le compte, et c’est ainsi |
Portant sa charge énorme et sous laquelle il ploie,
Pour vous, pour vos plaisirs, pour vos filles de joie,

Le peuple misérable, et qu’on pressure encor,

A sué quatre cent trente millions d’or 463

Je pense, également, aux aspirations républicaines de Philippe et de

Lorenzo, dans Lorenzaccio, que le premier formule en ces termes :

Pourquoi le philosophe qui travaille pour nous regarde-t-il autour de lui ? Voila le
tort. Le moindre insecte qui passe devant ses yeux lui cache le soleil ; allons-y donc
plus hardiment, la République, il nous faut ce mot-la. Et, quand ce ne serait qu’un

mot, c’est quelque chose, puisque les peuples se levent quand il traverse lair. .. 464

Pensons également au Marquis de Posa dans Don Carles de Schiller, qui se
fait, selon Charles Dedeyan, «le représentant des droits de 'Homme et des
peuples [et] se dresse devant la monarchie absolue et 'Inquisition »*5. Ainsi, non
seulement, le drame romantique naitrait de cette aspiration démocratique qui
caractérise une partie de I’élite bourgeoise européenne du XIXe siecle, mais il
diffuserait, également, cette aspiration. Ce n’est pas uniquement de la monarchie
absolue dont se méfie le drame romantique, mais bien de toute forme de terreur

comme le précise Florence Naugrette, en affirmant que :

462 Anne, Ubersfeld, Le Drame romantique, op. cit., p. 98.

463 Victor Hugo, Ry Blas, Saint-Amand, Gallimard, 2009, p. 130.
464 Alfred De Musset, Lorenzzacio, op. cit. p. 201.

465 Charles Dedeyan, op. cit. p. 201.
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Cette peur de la violence d’Etat, apanage de la monarchie absolue, n’a pas disparu
avec labolition de I’Ancien Régime; derricre la dénonciation devenue
anachronique de larbitraire royal se profile la hantise de toutes les terreurs, y
compris celle de la Terreur révolutionnaire, sur laquelle Hugo reviendra dans
Ounatre-vingt-treize.4%®

I’idéal libéral, au sens politique du terme, du drame romantique s’offre alors
comme le reflet de ce méme idéal, a lorigine des divers mouvements
révolutionnaires qui agitent les pays européens tout au long du XIXe si¢cle. Selon
Alain Vaillant, la révolution peut étre comprise comme le ferment du
fleurissement de cette nouvelle esthétique. Cela semble vrai, tout d’abord, en
France. Sans la révolution de 1789, peut-étre que le drame romantique n’aurait
jamais vu le jour, ou du moins n’aurait pas connu la méme ampleur. C’est ce que
défend Alain Vaillant, lorsqu’il affirme que « sans ce séisme politique, il est bien
probable que la France, nourrie de culture classique et arc-boutée sur ses
certitudes aristocratiques, n’aurait jamais pu faire un tel accueil a lesprit du
romantisme »*7. La révolution francaise aurait alors permis d’accentuer, de
condenser et d’ouvrir la voie aux germinations du romantisme. Mais ce ferment
révolutionnaire n’est sans doute pas a circonscrire au cas de ’hexagone. En effet,
le drame romantique peut étre compris comme Pesthétique théatrale, corollaire
d’un vaste mouvement culturel, qui accompagne, dans toute I’Europe, la
progression politico-économique de la bourgeoisie, remettant en cause le systeme
aristocratique voire monarchique. Cette progression n’est pas simultanée a tous
les pays européens, et certains, en proie a des guerres civiles, ou a des difficultés
intérieures, rejoignent plus tardivement les préoccupations de la bourgeoisie ou
de la classe moyenne allemande et francaise. En ce sens, le drame romantique
connait trois phases, selon Alain Vaillant, un glissement du monde germanique
vers l’hexagone, puis vers le «Portugal, [les] peuples balkaniques et la
Hongrie ». Lors de cette troisicme phase, le drame romantique s’exporte
également outre-Atlantique, vers ’Amérique du Nord et 'Amérique latine,
secouées par les processus d’Indépendance. Alain Vaillant le souligne en ces
termes :

On est frappé, a parcourir les journaux d’Amérique latine, de mesurer 'empreinte
du romantisme européen, et francais en particulier : a retrouver, au tournant d’une
profession de foi politique, une réflexion de Chateaubriand ou de Lamennais, un

466 Florence Naugrette, Le Thédtre romantique, histoire, éeritures, mises en scéne, op. ¢it., p. 208.
487 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XXXV.

468 Tpid., p. XX.
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poeme de Lamartine ou de Hugo, ou, dans un feuilleton des journaux, un roman

de Sue ou de Dumas |[...].46°

Ce sont d’ailleurs les élites locales du Nouveau-Monde, proches voire
descendant d’une certaine élite bourgeoise ibérique ou francaise, qui permettent
I'import de la culture romantique en Amérique latine, et qui « mélangent dans
leurs propres productions clichés occidentaux et stéréotypes sur l'indianité »7°,
Au Mexique, au sortir de la Guerre d’Indépendance, c’est sur la scene du Théatre
Principal que le drame romantique importé d’Europe connait un véritable succes,
comme le rappelle Antonio Magafia Esquivel*’?. Ce sont principalement des
drames étrangers qui s’y jouent bien que quelques romantiques mexicains y
rencontrent un franc succes. Parmi eux, Fernando Calderén y Beltran, chef de
file du premier romantisme, et Ignacio Rodiguez Galvan. Ce dernier maitrise le
francais suite a ses lectures de Victor Hugo, Delavigne et Lamartine qui
influencent, non seulement ses essais poétiques, mais aussi, sa production
dramatique et notamment ses picces telles que Muwrioz, Visitador de México et E/
Privado del virrey. Guillermo Prieto se distingue lui aussi par ses picces romantiques
en plus de son engagement politique, notamment par ses drames Patria y Honra,
Don Alonso de Avila, El Alférez, Los Tres Boticarios et La Novia del erario. José Tomas
Cuéllar, connu sous le pseudonyme de Facundo, et sa piece Deberes y Sacrificios
s'inscrivent également dans la digne lignée des romantiques francais et des
dilemmes de leurs héros. A ce premier romantisme en succede un second, au
tournant des années 1850, qui est également appelé post-romantique. Si les
personnages et les thématiques abordées sont proches de ceux de la premicre
vague du romantisme, la distinction se fait dans le degré d’exaltation qui confere
au second un caractere plus intime. Parmi les auteurs romantiques de la seconde
moitié du XIXe si¢cle, 'on compte José Pedén Conteras, qu’Antonio Magafia
Esquivel qualifie de la sorte :

Romantique, nationaliste, conservateur par esprit de classe, Pe6n Contreras a
adapté a son théatre des sujets similaires a ceux de ses romances : honneur,
lardeur galante, le remords religieux, 'amour ardent, les rebondissements de la

469 Alain Vaillant, Qw'est-ce gue le romantisme ?, op. cit., p. 194.

470 Alain Vaillant, « Romantisme et mondialisation », Romantisme, 2014/1 (n° 163), p. 3-13. [En ligne],
URL: https://www.cairn.info/revue-romantisme-2014-1-page-3.htm, derniere consultation le

17/06/2019.

471 Antonio Magafia-Esquivel, Breve historia del teatro mexicano, op. cit.
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passion, et les fatales désillusions. Et le mécanisme a été pareil aussi, semblable a

celui des auteurs romantiques de I’époque ici, en Espagne et en France |...].472

Enfin, parmi ces auteurs romantiques de la seconde génération, il faudrait
mentionner Manuel José Othén, héritier du romantisme d’Echegaray, mais
¢galement José Rosas Moreno et ses deux drames significatits Sor Juana Inés de La
Cruz, et Netzabualedyolt, Bardo de Acolbuacania, Alfredo Chavero ou encore Ramoén
Manterola. Selon Alain Vaillant, le romantisme latino-américain est « une
synthese originale des références européennes et de la singularité revendiquée du
Nouveau Monde »73. Le drame romantique mexicain, largement influencé par le
romantisme francais et espagnol, traduit I'idéalisme de I'Indépendance, 'espoir

d’une élite en un nouveau monde, plus juste, plus égalitaire.

Ainsi, il semblerait que I’élan révolutionnaire — qu’il soit motivé par une
velléité d’abolition des prérogatives de laristocratie ou de ceux des anciens
colonisateurs — mette en place les conditions nécessaires au fleurissement du

drame romantique. Cela revient a affirmer avec Alain Vaillant que :

[...] toute révolution est par essence romantique, en ce qu’elle postule que, par une
mystérieuse synthése des contraires, la violence meurtricre peut conduire a une
forme supérieure de justice et d’harmonie sociale — plus encore : que la vraie justice

a besoin de la violence et d’un désordre passagers.*”*

Parce que le héros romantique est porté par un idéal de justice, d’égalité,
parce quiil lutte contre le despotisme et I'absolutisme et parce que le drame
romantique repose sur cette conciliation des contraires, du grotesque et du
sublime —comme lexpose si bien Hugo, rappelons-le, dans sa préface de

Cromwel] —

>

alors il est possible d’en conclure que le drame romantique est par
essence révolutionnaire, ou encore que toute révolution est déja romantique.
« Romantiques, donc, la Révolution francaise et, bien sur, les révolutions du XIX¢
siecle, mais aussi les révolutions russes de février et d’octobre 1917, les
insurrections de la décolonisation et les révolutions tiers-mondistes »475.

472 Jbid., p. 119. « Romiéntico, nacionalista y conservador por espititu de clase, Peén Contreras adoptd en
su teatro asuntos parecidos a los de sus romances : el honor, el ardor caballeresco, el remordimiento
religioso, el amor ardiente, los arrobamientos de la pasion y los fatales desengafos. Y el mecanismo fue
igual también, semejante al de los autores romanticos de la época aqui, en Espafia y en Francia [...] ». Je
traduis.

473 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XXX/
474 1 oc. cit.

475 T oc. cit.
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Or, toutes ces révolutions, a lexception peut-é¢tre de la dernicres’s,
reposent sur un méme soubassement, sur un méme héritage philosophique et
épistémique : celui de la modernité*”. Voici comment Alain Vaillant le définit :

Politiquement, la base du socle est constituée par une véritable mystique de
humanisme [...] d’ailleurs, cet humanisme romantique a pu parfois étre
rigoureusement identifié avec Iidéologie occidentale et son universalisme
impérialiste. Philosophiquement, il repose sur les prérogatives imprescriptibles de
la personne humaine, sur la valeur absolue des droits de I'homme qui sont
directement hérités des Lumicres.#78

Autrement dit, les barricades édifiées tout au long du XIXe¢ si¢cle, en Europe,
mais également en Amérique latine le sont au nom de la liberté du sujet. Cest
donc, selon Alain Vaillant, au nom de la réalisation effective des principes des
Lumiéres que se justifient les manifestations, «la mort sur la barricade, la
harangue au peuple ou a la tribune, la résistance sacrificielle face a la troupe, la
défense du drapeau de la révolte, souvent aux couleurs de la nation »7°. Si bien
sur, cela semble évident pour le cas de la Révolution de 1789, il en va de méme
pour les mouvements de révolte qui agitent les Etats allemands, la Prusse, la
Belgique, 1a Pologne et I'Italie. En Italie, par exemple, les velléités nationalistes
émergent avec linvasion francaise, et le désir d’indépendance et d’unification
donnent naissance a « cette aventure italienne, traversée d’émeutes sanglantes et
de guerres meurtricres »*8, soutenue par un désir d’émancipation des peuples. En
Pologne, un méme désir d’unification se fait entendre. Apres le partage du pays
en 1795 entre la Russie, 'Autriche et la Prusse, les peuples ne cessent de se
révolter mais chacune des tentatives se solde par une brutale répression. « A la fin
du XIXe siecle — lorsque s’ajoutent a 'autoritarisme russe les effets de la politique
intégrationniste de ’Allemagne de Bismarck — la Pologne est politiquement plus
inexistante que jamais »*81. Or, malgré le refus des diplomates et des Etats, ce que
montrent ces révoltes successives, c’est cette persistance du peuple polonais a

476 Si l'on entend par « révolutions tiers-mondistes » les divers mouvements de révoltes, tant armés,
qu’épistémiques a 'encontre de la colonialité de pouvoir, alors ces révolutions ne peuvent étre qualifiées
de romantiques.

477 A ce sujet, voir mon argumentaire sur la nature moderne et coloniale du théatre épique. Sans trop
développer cette question a ce stade du propos, je peux déja poser comme prémisse le fait que le
marxisme repose, en grande partie, sur les principes ego-logiques de la connaissance, et qu’en ce sens, il ne
ne s’offre que comme l'une des modalités de la modernité/colonialité.

478 Alain Vaillant, Qw'est-ce gue le romantisme, op. cit., p. 188.
479 Ihid, p. 189.
480 [pid, p. 191.
481 [pid, p. 192.
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s‘autodéterminer, a croire en ce principe, au cceur de Pégo-logie de la
connaissance, qu’est la libert¢ du sujet. Les révoltes menant au processus
d’Indépendance ont elles aussi le méme soubassement philosophico-épistémique.
Ces dernicres, comme je I'avais précisé en introduction, ne se font pas a
I'encontre de la colonialit¢é du pouvoir, mais a encontre de la colonisation.
Autrement dit, si certes, des nations se constituent, si certes, elles prennent leur
autonomie vis-a-vis des pays colonisateurs, ces révoltes ne pensent
I'indépendance que dans Tarticulation du champ économico-politique avec le
pouvoir colonial. Elles n’effectuent pas de déplacement épistémique mais sont le
fruit, au contraire, des idéaux des Lumicres, en témoigne le fait que les
constitutions dont se dotent ces nouveaux pays s’inspirent de celles de la

France*®?, ou du moins des concepts déployés par ses philosophes?*83.

Ainsi, parce que le romantisme en général, et le drame romantique en
particulier, semblent issus du contexte insurrectionnel et libertaire du XIXe¢ siecle
qu’il reflete, parce que ces velléités peuvent étre considérées comme le fruit de
humanisme des Lumicres, au cceur de la politique ego-logique de la
connaissance, je considere que le drame romantique peut s’offrir comme un autre

corollaire de la modernité/colonialité.

1.3.3.3. Le drame romantique et la logique coloniale

Si le drame romantique nait alors de la rhétorique émancipatrice de la
modernité quil reconduit, il semble quil en aille de méme de la logique
oppressive de la colonialité. La premiere modalité de cette logique oppressive je
lappelle impérialiste. Elle se caractérise par I'imposition hégémonique du
romantisme qui peut s’entendre comme « les vrais débuts de la mondialisation
culturelle »84. En d’autres termes, avec I'expansion du romantisme l'on assiste,

selon Alain Vaillant, a :

[...] une évidente homogénéisation des cultures, qui reflete la progression
hégémonique du modéle socio-économique issu de la révolution industrielle, en

Europe et dans sa zone d’expansion, et que favorise parallelement une

482 Voir a ce sujet les remarques d’Octavio Paz, dans son Labyrinthe de la solitude, Mayenne, Gallimard,
1990.

483 Je pense patticulierement a héritage de la pensée de Montesquieu dans la rédaction de la constitution
américaine. A ce propos voir : Anne Amiel « La figure de Montesquieu dans le débat constitutionnel
américain », Revue de métaphysique et de morale, vol. 77 / 1, 2013, p. 47-63.

484 Alain Vaillant, Ow'est-ce-que le romantisme, ap. cit., p. 178.
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intensification spectaculaite de toutes les formes d’échanges (marchandises,

personnes, produits culturels, idées. . .).#8®

Or, précisément cette logique d’uniformisation culturelle sur fond de
capitalisme internationalisé peut étre percue comme une manifestation de la
colonialit¢ du pouvoir. En effet, je rappelle briecvement que pour Anibal
Quijano*® la modernité est comprise comme l'internationalisation du capitalisme
a I’échelle mondiale. Je rappelle également que, pour Walter Mignolo*®”, elle
procede a une universalisation de traits culturels des Européens, et en une
volonté d’exportation de ces traits au moyen de I'évangélisation, des missions
civilisatrices et des missions de développement. Ainsi, I’homogénéisation
culturelle a laquelle participe 'expansion du romantisme semble étre I'une des

manifestations que prend la colonialité du pouvoir.

La seconde modalité de la reconduction de la logique coloniale par le
drame romantique consiste en une réitération de l'opération épistémique de
classification et de hiérarchisation de la population mondiale, en fonction des
manques et des exceés par rapport a ceux qui se sont historiquement octroyé le
droit de classer universellement. C’est ainsi que l'intrigue de certains drames est
construite autour d’un imaginaire raciste, convoquant les catégories de
« barbares » et de « primitifs ». C’est par exemple le cas de Herzog Theodor von
Gothland de Christian Dietrich Grabbe. Tout d’abord, dans cette picce, le héros
romantique, le Duc de Gothland, non seulement porte un nom, mais incarne
également 1’époux, le pere, le fils et le frere exemplaire. A I'inverse, son ennemi
mortel, devenu chef des Finnois sur la cote orientale de la Baltique, est
simplement nommé «le negre». Outre cette premicre déshumanisation du
personnage, dépourvu de ce qui confere a un individu son identité, le personnage
se voit attribuer des caractéristiques bestiales. Comme le souligne Charles
Dedeyan, «sa violence se manifeste dans sa fureur. Elle peut lui donner un

crachement de sang, a moins qu’il ne broie un cceur ennemi »*88. Si Bernard

485 L oc. cit.
486 Anibal Quijano, « Coloniality and Modetnity/ rationality » gp. ¢iz.

487 Walter Mignolo, La Désobéissance épistémique : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit.

488 Charles Dedeyan, Le Drame romantique en Enrape, Paris, Société d’édition d’enseignement, 1982, p. 209.

178 e



De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

Sobel*® voit dans la haine du « negre » a 'encontre des Blancs, une vengeance,
voire une revanche, celle des peuples humiliés, méprisés, opprimés, pillés par
I'Occident, §’il interprete le comportement du personnage comme une manicre
de détruire la civilisation qui lui a dénié toute humanité — cette civilisation qui
s’est prétendue supérieure — en somme s’il y voit un critique de 'impérialisme
colonial, cette lecture peut étre remise en cause. En effet, le «necgre» se
caractérise par sa perfidie, non seulement il fait détruire les villages qu’il croise sur
son chemin, fait mettre a mort cinq mille prisonniers, mais surtout, joue un tour
au duc de Gothland. Ce dernier vient de perdre son frere, et pour faire croire
qu’un autre frere I'a tué, le « negre » coupe la téte du cadavre. Il excite également
le fils du duc contre ce dernier. La picce se cloture sur une « chasse au gibier
noir »%° ou le duc poursuit puis tue le «negre» Parce que le «negre» est
présenté comme une béte sanguinaire et perfide, parce que cet imaginaire est
reconduit jusqu’a la scéne finale ou le duc triomphe du « sauvage »*91, je conclus
que la picce de Christian Dietrich Grabbe, reconduit bel et bien la logique de la

colonialité du pouvoir.

De plus, cette reconduction par le romantisme tend a s’amplifier 2 mesure
que se développent les empires coloniaux francais et anglais, permettant alors la
longévité du romantisme; en déplacant son centre, en teintant plus
ostensiblement ses intrigues d’exotisme, et de «clichés ethnographiques ou
géographiques »*92. Cela semble particulicrement vrai pour le genre romanesque,
je pense, par exemple, au Brésilien de La Cousine Bette de Balzac ou au personnage
d’Aydée du Comte de Monte-Cristo de Dumas. Pour Alain Vaillant, cette
multiplication de clichés et de stéréotypes est a comprendre comme une tentative
imparfaite, critiquable et nécessaire « d’ouverture a I’étranger et [comme]| une
vraie curiosité a I’égard des singularités culturelles, [qui] initie a un esprit de
dialogue »*93. Pour moi, cette énumération de clichés racistes est a entendre

comme la conséquence et la réaffirmation de la différence coloniale

489 [a compagnie Bernard Sobel monte Le Duc de Gothland, traduit et adapté par Bernard Pautrat, au
Théitre de I'Epée de bois a La Cartoucherie du bois de Vincennes en 2016. Afin d’insister sur la mise en
perspective critique de ce que, dans notre vocable, nous appelons la colonialité du pouvoir, Bernard Sobel
insiste sur 'aspect bouffon et grotesque du Duc de Gothland qui progressivement se déshumanise. Voir
le dossier de presse, URL: https://www.epeedebois.com/wp-content/uploads/2016/08/Dossiet-
presse-Duc-valid---220816-EMAIL.pdf, derniéte consultation le 14/06/2019.

490 Charles Dedeyan, gp. ¢it., p. 209.
491 7 es guillemets signifient que nous adoptons momentanément un prisme moderne et colonial.
492 Alain Vaillant, Ow'est-ce-que le romantisme, ap. cit., p. 183.

493 T o¢. cit.
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soubassement épistémique de la colonisation. Je rejoins alors partiellement Alain
Vaillant lorsqu’il affirme :

[...] il y eut incontestablement un romantisme de I'impérialisme (ou, si 'on préfere,
un détournement impérialiste du romantisme), qui a mélé, de facon confuse et
contradictoire, Uesprit d’aventure, la découverte de l'exotisme, I'idéalisation de
’action civilisatrice, I’hérofsation de la conquéte guerriere.494

En effet, si je conclus aisément a un romantisme du colonialisme — plutét
que de Il'impérialisme dailleurs — je ne le comprends pas comme un
détournement ou comme un paradoxe. Parce que le romantisme est éminemment
moderne, comme j’ai tenté de le montrer, il ne peut étre disjoint de la logique
coloniale. Prétendre Iinverse serait peut-étre alors reproduire le récit que la
modernité fait d’elle-méme en niant que la colonialit¢ du pouvoir lui est
constitutive. La conciliation de la rhétorique émancipatrice de la modernité et de
la logique oppressive de la colonialité, au sein du drame romantique, n’est donc
sirement pas une contradiction, mais une exhibition du rapport constitutif de
I'une et de I'autre dans une esthétique qui semble alors s’offrir, elle aussi, comme

corollaire esthétique de I'ego-politique de la connaissance.

1.3.4. L'ego-logie du drame réaliste et naturaliste

J’aimerais, maintenant, me consacrer a Iétude du drame réaliste et
naturaliste a la lueur de la politique ego-logique de la connaissance. Certes, je sais
que Zola ne fait pas I'unanimité aupres de ses acolytes, méme chez ceux des
soirées de Medan, et que de la sorte il serait maladroit de réduire le drame
naturaliste aux écrits théoriques de l'auteur des Rougon-Macquart*s. Certes, je
sais, également, que la théorisation de Zola est certainement a comprendre
comme une formulation de ses espérances quant a I'avénement d’un théatre
naturaliste, et qu’il y a bien un écart entre ces ambitions et les réalisations
scéniques, comme le note Henry Becque en affirmant «tous ces messieurs,
Goncourt, Flaubert, Zola, s’étaient promis de révolutionner le théatre. Ils
faisaient des théories magnifiques et des ouvrages bien médiocres »°6. Entre les

échecs de pieces comme Thérése Raguin en 1873, Les Heritiers Rabonrdin en 1874,

494 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XXXIV.

495 Voir 4 ce sujet Bard H. Bakker, « Naturalisme pas mort », Lettres inédites de Paul Alexis @ Emile Zola,
1871-1900, Toronto, University of Toronto Press, 1971, et David Baguley, Le Naturalisme et ses genres, Patis,
Nathan, 1995.

496 Jean Claude Yon, « Henry Becque ou « vérité vivante » au théatre », La Mise en crise de la forme dramatique
1880-1910, études théatrales, n°14-16, 1999, p. 17.
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Bouton de rose en 1878, et les concessions faites aux carcassiers de 'époque, nous
devons reconnaitre que le naturalisme ne triomphe pas a la scene. Cependant,
Iinfluence que les écrits théoriques de Zola ont, tant sur les auteurs étrangers que
sur les metteurs en scene de la fin du XIX¢ est non négligeable. En effet, comme
le rappelle Philippe Baron, non seulement André Antoine, considéré, rappelons-
le, comme l'inventeur de la mise en scéne moderne, ouvre le Théatre Libre en
« répondant a 'appel lancé par Zola sept ans plus tot »97, mais ce type de société
théatrale fleurit dans au moins une douzaine de pays d’Europe a I'initiative de
ceux qui « s’intéressent beaucoup aux théories de Zola et souhaitent 'avenement
d’un théatre qui reflete leur époque »*98. Ainsi, si seules les picces d’Henry Becque
connaissent succes et postériorité — alors méme que le dramaturge nie toute
affiliation a Zola —, nous pouvons convenir que les écrits théoriques de Zola
influencent le théatre européen, tant dans son écriture que dans sa mise en scene,
et n’est donc pas anecdotique. Au Mexique aussi les écrits théoriques de Zola se
lisent et influencent la production théatrale. Certes, le réalisme avait des prémices,
comme en témoignent les ceuvres de José Antonio Cisneros. C’est en province, a
Mérida dans le Yucatan, qu’il fait jouer sa premicre picce Diego mulato, en 1816 au
théatre de San Carlos, puis Los Alealdes de 1V alladolid, El Secreto del aborcado, La
Mujer valerosa Merced et Del Vicio al crimen. Antonio Magafia Esquivel dit de lui qu’il
« peut se voir comme un Ibsen en projet et immature, un Ibsen sans Antoine et
sans Paris, condamné par conséquent a 'oubli dans un recoin du Mexique »**°. 11
faut attendre en définitive la seconde moitié du XIXe¢ pour que Iesthétique
réaliste rencontre celle du romantisme dans la dramaturgie de Rafael Delgado, a
I'image de celle de Pierre Feuillet dont il traduit et monte La Crise de conscience.
Mais c’est surtout au XX¢ siecle, dans cette période prérévolutionnaire que le
réalisme et le naturalisme se déploient, dans le genre tant romanesque que
dramatique, sur fond de nationalisme. C’est Federico Gamboa, fortement
influencé par le naturalisme francais, qui tente de montrer sur scéne la réalité
mexicaine. S’il est bien plus connu pour ses romans représentatifs du naturalisme
mexicain, sa production dramatique reste importante, du moins par la polémique
qu’elle suscite. Si certes, sa premicre piece La Serorita Inocencia est un vaudeville
inspiré de ceux qui se représentent a Paris, tout comme La Moral eléctrica est
inspirée du Fiacre 117 d’Emile de Najax et d’Albert Millaud, il écrit ensuite des
picces en prose, avec notamment La Ultima Camparia et Divertirse. Mais c’est

497 Philipe Baron, Le Thédtre libre d’Antoine et les théditres de recherche étrangers, Paris, L’Harmattan, 2007, p. 7.
498 Tbid., p. 9.

499 Thid., p. 113. «[...] puede vérsele como un Ibsen en proyecto e inmaduro, un Ibsen sin Antoine y sin
Paris, condenado por consiguiente al olvido en un apartado rincén de México ». Je traduis.
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surtout La Venganza de la Gleba, sa piece la plus représentée et la plus critiquée,
qui introduit le naturalisme a la scene. Comme le souligne S. L. Millard
Rosenberg :

[...] cette ceuvre a eu le mérite singulier de promouvoir au sein des écrivains de la
dernicre génération un mouvement enthousiaste tendant a créer un théatre
mexicain, un théatre qui copie pour de vrai la vie citadine et paysanne mexicaine,
sans les conventionnalismes créés par fantaisie par les étrangers.5%°

Marcelino Davalos marque également les esprits par 'aspect naturaliste et
régionaliste de ses pieces Regalo de bodas et Aguilas escénicas, parues respectivement
en 1900 et 1916. Le théatre réaliste prend ainsi, lui aussi, de Pampleur dans ce
tout début de siecle, soucieux qu’il est de rendre compte des préoccupations
nationales. Mais la Révolution génére un temps d’arrét dans la production
théatrale et profite surtout au développement d’un genre importé d’Espagne et
tres populaire, a savoir le género chico. En 1925, au sortir de la période
révolutionnaire, José Joaquin Gamboa se joint a Victor Manuel Diez Barroso,
Carlos Norriega Hope, Francisco Monterde, Ricardo Parada Leén et aux freres
Carlos et Lozano Garcia pour former le Groupe des Sept Auteurs. 11 s’agit de
mettre en place les conditions d’un théatre proprement mexicain, de donner la
parole aux dramaturges nationaux pour rénover la scene, la moderniser. Les
picces représentées souhaitent offrir une peinture de la classe moyenne créole et
citadine, désirent donner a voir ses habitudes et a entendre son langage, dans une
représentation fidele. Cependant, cette tentative de régénération théatrale souffre
des circonstances dans lesquelles elle voit le jour. En effet, les locaux sont usés,
les décors de toiles peintes restent inchangés et les acteurs « forgés a I’école
espagnole décadente »*° continuent de déclamer leur texte. Ainsi, les Sept
Auteurs se confrontent, comme le remarque Antonio Magafia Esquivel , «a
I'impossibilité de créer leurs propres outils de réalisation, leurs propres acteurs,
leurs propres scénographes, leurs propres metteurs en scene et leurs propres
locaux »%2. En 1929, certains membres du Groupe des Sept aux cotés de Julio

Jiménez Rueda, d’Antonio Médiz Bolio et de Marfa Luisa Ocampo, poursuivent

500 S, L. Millard Rosenberg, « El Naturalismo en Méjico y Don Fedetico Gamboa», dans Bulletin
Hispanique, vol. 36 / 4, 1934, p 487. «[...] Esa obra ha tenido el métito singular de promover entre los
escritores de la uUltima generacién un movimiento entusiasta encaminado a crear el teatro mejicano, un
teatro que de veras copie la vida ciudadana y campesina de Méjico, sin los convencionalismos creados por
la fantasia de los extranjeros ». Je traduis.

501 Antonio Magafia Esquivel, Imagen y Realidad del teatro en México, op. cit., p. 181. « [...] fraguados en la
decadente escuela espaola ». Je traduis.

502 Jbhid., p. 185. « [...] la imposibilidad de crear sus propios instrumentos de realizacién, sus propios
actores, sus propios escenografos, sus propios directores y sus propios locales ». Je traduis.
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leur ambition de rénovation de la scéne théatrale en créant I.a Comedia Mexicana.
Comme le souligne Antonio Magafia Esquivel :

Federico Gamboa, Diaz Dufoo, José Joaquim Gamboa, Mediz Bolio, Jiménez
Rueda et Francisco Monterde, antérieurs et certains postérieurs a la Comedia
Mexcicana, ont représenté la survivance d’un théatre conforme au naturalisme de la
fin du XIXeet du début du XXe siecle |...].5%3

En 1932, Mauricio Magdaleno et Juan Bustillo Oro fondent E/ Teatro de
Abora. Alors que La Comedia Mexicana avait pour ambition de rendre compte de la
vie citadine de la classe moyenne, E/ Teatro de Ahora se tourne vers la campagne et
les terres agricoles aux mains des étrangers. Antonio Magafia Esquivel qualifie le
théatre de Magdaleno et de Bustillo Oro de « politique, et par la méme, de
profondément réaliste »°%. En 1932 se jouent quatre picces : Ewmiliano Zapata y
Pdnnco de Mauricio Magdleno, T7burén transposition mexicaine de Vajpone de Ben
Johnson, et Los gue vuelven de Juan Bustillo Oro. 1l s’agit alors de rendre compte
des mécanismes sociaux et politiques qui expliquent la réalité mexicaine post-
révolutionnaire. En termes d’esthétique, comme le dit Antonio Magana Esquivel,
« on a reproduit les faits tels qu’ils se voyaient en ces temps-la. On a prétendu
montrer un état d’injustice économique, une oppression, le probleme des
rapatriés ou une anecdote de ’époque armée de notre Révolution »%%5. Inspiré du
théatre soviétique et du travail de metteur en scene de Stanislavski, E/ Teatro de
Abora se veut social et réaliste. Ainsi, le naturalisme de Zola, relayé par la scéne
réaliste d’Antoine ainsi que le théatre de Stanislavski influencent les auteurs et
metteurs en scéne mexicains a tel point que jusque dans les années 1940, la scene
mexicaine reste profondément naturaliste.

Les paragraphes qui suivent se proposent alors, d’une part, de mettre en
exergue les points de convergence esthétique entre le drame naturaliste, le théatre
bourgeois théorisé par Diderot et le drame romantique — précédemment étudiés
— et d’autre part, de voir dans quelle mesure ce type de théatre est, peut-ctre, le

fruit d’une ego-politique de la connaissance qu’il reconduit.

503 Tbid., p. 189. « Fedetico Gamboa, Diaz Dufoo, José Joaquim Gamboa, Mediz Bolio, Jiménez Rueda y
Francisco Monterde, anteriores y algunos posteriores a La Comedia Mexicana, representaton la
sobrevivencia de un teatro conforme al naturalismo de finales del XIX y principios del siglo XX [...] ». Je
traduis.

504 Ibid., p. 215. « [...] politico y , por ello mismo, profundamente realista ». Je traduis.

505 Tbid., p. 217. « Se reprodujeron los hechos tal y como se vefan en aquellos tiempos. Se prentendié
mostrar un estado de injusticia econémica, una opresion, el problema de los repatriados o una anécdota
de la época armada de nuestra Revolucién ». Je traduis.
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1.3.4.1. Origines et filiations du drame naturaliste

Si la critique historiographique de David Baguley®*® tend a montrer que
I'histoire que Zola trace du naturalisme releve plus d’'un héritage mythique, afin
de faire polémique et d’asseoir une légitimité, que d’une réalité, nous pouvons
tout de méme, comme le fait Charles Beuchat®®?, souligner la filiation du
naturalisme et des théorisations du drame bourgeois. A Pinstar du philosophe des
Lumiceres, Zola prone une dramaturgie du tableau, mais, comme le notent Hélene
Laplace-Claverie, Sylvain Ledda, et Florence Naugrette, « alors que Diderot limite
ses ambitions a la peinture de la condition bourgeoise, Zola prétend donner a
voir I'ensemble des milieux qui constituent la société contemporaine »%¢. Tout
comme lauteur de I'Encyclopédie, Zola veut faire renouer le théatre et la vie, ce qui
implique, nous le verrons, une modification du personnage, du jeu de 'acteur et
de la mise en scene®®. C’est donc bien le rapport analogique du théatre a la réalité
théorisé par Diderot au XVIII¢ siecle et souhaité a nouveau par Zola au XIX¢
siecle qui permet d’inscrire les deux théoriciens dans la méme lignée, comme le

remarque Aimé Gued;°®.

Si cette filiation est assez consensuelle, il n’en est pas de méme de celle
liant le drame naturaliste au drame romantique. En effet, I’histoire littéraire tend
souvent a les opposer, et les critiques virulentes que Zola formule a encontre du
romantisme dans ses critiques théatrales vont dans ce sens. Il déclare par
exemple qu’« aujourd’hui donc, tragédie et drame romantique sont également
vieux et usés »5'%, et des phrases comme celle-ci, je pourrais en citer des centaines.
Cependant, Zola le reconnait lui-méme : «le drame romantique est un premier
pas vers le drame naturaliste auquel nous marchons »12. Cette filiation, Anne
Ubersfeld la note également en commentant les drames de Victor Hugo :

D’une part, il y a le drame naturaliste, qui prolonge la volonté du drame
romantique de dire la vie concréte des Hommes, de sortir du cercle enchanté des
grands de ce monde et des privilégiés. Comme IIntervention de Hugo, U Assommoir de

506 David Baguley, Le Naturalisme et ses genres, Paris, Nathan, 1995.
507 Chatles Beuchat, Histoire du naturalisme francais, Patis, Editions Cortéa, 1949.

508 Hélene Laplace-Clavetie, Sylvain Ledda, Flotrence Naugrette, Le Thédtre francais du XIX° siécle, histoire,
texctes choisis, mises en scéne, Paris, Editions I'avant-scéne théatre, 2008, p. 384.

508 Robert Abirached, gp. cit., p. 161.

510 Aimé Guedj, « Diderot et Zola : essai de rédéfinition du naturalisme », Eurgpe, n° 468-469, avtil-mail
1968.

511 Bmile Zola, Le Naturalisme an théitre, préface de Bernard Dort, Bruxelles, Complexe, 2003, p. 33.

512 1 pe. cit
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Zola (1879) montre des ouvriers, des petites gens aux prises avec les mémes
passions que les rois, avec, en plus, étau des difficultés matérielles.5?3

Ce qu’Anne Ubersfeld décele dans le drame romantique, c’est une fois
encore, un rapport analogique a la réalité, analogique dans le sens ou la scene
donnerait a voir, non plus les héros de la tragédie, mais des individus du monde.
Pour Alain Vaillant le drame romantique consiste en une synthése entre
imagination poétisée et intérét pour la réalité, et dans son évolution le drame
romantique aurait développé a part entiere 'un des deux versants :

A tout prendre, le réalisme et le symbolisme ne sont donc que les deux poéles
) Yy

extrémes du romantisme, comme si ce dernier, échouant d’abord a s’accomplir

pleinement et renongant a une improbable synthese, en avait été alors réduit a

suivre successivement ses deux tendances antagonistes.514

Le naturalisme participe alors du romantisme, « mais d’un romantisme qui
aurait choisi la fascination de la mati¢re »%15. Or, j’ai précédemment considéré que
le drame bourgeois et le drame romantique étaient deux corollaires esthétiques de
la seconde modalité de la modernité/colonialité, ce qui m’invite alors a envisager

que le drame naturaliste puisse en étre un troisieme.

1.3.4.2. Influence du contexte rationaliste, matérialiste et positiviste
sur le drame naturaliste

Tout d’abord, le terme choisi par Zola pour désigner le type de littérature
et de théatre auquel il aspire n’est pas anodin dans la mesure ou il renvoie, a la
fois, au domaine des sciences naturelles et biologiques et a celui de la philosophie.
En effet, comme le rappelle Alain Pages, depuis le XVII¢ siecle, un naturaliste est
un individu pratiquant les sciences de «la nature, notamment la botanique, la
minéralogie ou la zoologie »516. Par extension, en philosophie, le naturalisme
désigne des raisonnements et des doctrines excluant les explications d’ordre
métaphysique. Diderot le formule en ces termes dans I"Encyclopédie de 1765 : « Les
naturalistes sont ceux qui n’admettent point de Dieu, mais qui croient quil n’y a
qu’une substance matérielle. [...] Naturaliste en ce sens est synonyme d’athée,

spinoziste, matérialiste, etc. »**7 En choisissant ce terme, il semble clair, comme le

513 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 160.
514 Alain Vaillant, Dictionnaire du romantisme, op. cit., p. XX.
515 [}id, p. XIX.

516 Alain Pages, Le Naturalisme, Presses universitaires de France — PUF, (réédition numérique FeniXX),
Que sais-je ?, 1993.

517 1 oe. cit.
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note David Baguley, que ce mouvement que tente de fédérer et de théoriser Zola
s’inscrit dans une «ontologie matérialiste, [une] cosmologie mécaniste, [une]
épistémologie empirique »*8. Si Pauteur des Rowugon-Macguart souhaite voir naitre
un nouveau théatre, c’est qu’il constate que depuis le Révolution francaise et la
philosophie des Lumicres, une nouvelle ¢re a vu le jour, une nouvelle épistéme
dirions-nous a la suite de Foucault, et que le théatre doit participer de ce

changement. Il le dit en ces termes :

Il semble impossible que le mouvement d’enquéte et d’analyse, qui est le
mouvement méme du dix-neuviéme siécle, ait révolutionné toutes les sciences et
tous les arts, en laissant a part et comme isolé l'art dramatique. Les sciences
naturelles datent de la fin du siecle dernier ; la chimie, la physique n’ont pas cent
ans ; Ihistoire et la critique ont été renouvelées, créées en quelque sorte apres la
Révolution ; tout un monde est sorti de terre, on en est revenu a Iétude des
documents, a l'expérience, comprenant que pour fonder a nouveau, il fallait
reprendre les choses au commencement, connaitre ’homme et la nature, constater
ce qui est. De 1a la grande école du naturalisme, qui s’est propagée sourdement,
fatalement, cheminant souvent dans I'ombre, mais avangant quand méme, pour
triompher enfin au grand jour.51°

Zola est clairvoyant, il constate que la place prise par les sciences au cours
d’un siecle est considérable, qu’elles se sont imposées comme moyen privilégié
d’accéder a la connaissance, laissant de coté les explications métaphysiques
considérées alors comme des superstitions. Plus encore, dans la deuxieme moitié
du XIXe siecle, les avancées scientifiques se démocratisent, grace, notamment, au
travail de publication des librairies Hachette qui éditent des ouvrages de
vulgarisation scientifique, a une époque ou le taux d’alphabétisation et de
scolarisation augmente. Comme le fait remarquer Alain Pages, la pensée
positiviste d’Auguste Comte se répand ainsi que sa croyance selon laquelle
I’humanité est « guidée par les progres de la raison et la découverte progressive de
lois intellectuelles, seules capables d’expliquer la réalité des phénomenes
naturels »%. Ajoutons a cela 'importance que produisent les découvertes des
hygiénistes®?! dans la modification du paysage urbain, pour comprendre dans
quelle mesure la science prend une place capitale dans la nouvelle épistéme. Cest

alors au titre de ce changement épistémique que Zola aspire a un renouvellement

518 David Baguley, op. cit.,, p. 27.
519 Bimile Zola, Le Naturalisme au théitre, préface de Bernard Dort, Bruxelles, complexe, 2003, p. 34.
520 Alain Paggs, gp. cit.

521 Voir a ce sujet Frank Thénard-Duvivier, Hygiene, santé et protection sociale, de la fin du XVIII siécle a nos
Jjours, Paris, Ellipses, 2012. Voir également Stéphane Frioux, Patrick Fournier, Sophie Chaveau, Hygiéne et
santé en Europe, de la fin du XVIII siécle anx lendemains de la Premiére Guerre mondiale, Patis, Sedes, 2012.
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de la scéne

dramatique. Alain Pages remarque que comme le roman l'aurait fait, la

scene théatrale doit s’offrir comme un lieu d’expérimentation : « Nous sommes a

un age de méthode, de science expérimentale, nous avons avant tout le besoin de

I'analyse exacte »?2, « il me semble impossible que nos sciences, notre nouvelle

méthode d’analyse [...] aient marché dans un sens nettement réaliste, et que notre

théatre reste seul, immobile, figé dans les traditions »%23. La science doit alors étre

prise comme un modele que les écrivains devraient suivre selon Zola, en

témoigne I’

importance que prend /Introduction a ['étude de la médecine expérimentale de

Claude Bernard dans Le Roman expérimental. En voici quelques lignes :

Je n’aurai a faire ici qu'un travail d’adaptation, car la méthode expérimentale a été
établie avec une force et une clarté merveilleuse par Claude Bernard, dans son
Introduction a l'étude de la médecine expérimentale. Ce livre, d’un savant dont 'autorité est
décisive, va me servir de base solide. Je trouverai la toute la question traitée, et je
me bornerai, comme arguments irréfutables, a donner les citations qui me seront
nécessaires. Ce ne sera donc quune compilation de textes ; car je compte, sur tous
les points, me retrancher derriere Claude Bernard. Le plus souvent, il me suffira de
remplacer le mot “médecin” par le mot “romancier”, pour rendre ma pensée claire
et lui apporter la rigueur d’une vérité scientifique.524

Cette idée que l'auteur naturaliste se pose en observateur de la réalité et

que son ouvrage constitue un terrain d’expérimentation, je la retrouve, également,

dans la seconde préface de Thérese Raguin, ot Zola commente ceci :

On commence, j’espére, a comprendre que mon but a été un but scientifique avant
tout. Lorsque mes deux personnages, Thérese et Laurent, ont été créés, je me suis
plu a me poser et a résoudre certains problemes : ainsi, jai tenté d’expliquer I'union
étrange qui peut se produire entre deux tempéraments différents, j’ai montré les
troubles profonds d’une nature sanguine au contact d’une nature nerveuse. Qu’on
lise le roman avec soin, on verra que chaque chapitre est 'étude d’un cas curieux
de physiologie. [...] J’ai simplement fait sur deux corps vivants le travail analytique
que les chirurgiens font sur des cadavres. [...] Tant que j’ai écrit Thérése Raguin, jai
oublié le monde, je me suis perdu dans la copie exacte et minutieuse de la vie, me
donnant tout entier a ’analyse du mécanisme humain, c’est que j’en ai écrit chaque
scene, méme les plus fiévreuses, avec la seule curiosité du savant. |[...] A coup sut,
Panalyse scientifique que jai tenté d’appliquer dans Thérése Raguin ne les
surprendrait pas; ils y retrouveraient la méthode moderne, l'outil d’enquéte

universelle dont le siecle se sert avec tant de fievre pour trouver avenir. [...] Il me

522 Alain Page
523 Ibid., p. 92.

524 Emi

s, op. cit., p. 38.

le Zola, Le Roman expérimental, [en ligne], URL:

https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/67128 /mod_resource/content/1/Zola%20-

%20Le%20roman%20expérimental.pdf, derniere consultation le 03/05/2020.
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semble que j’entends, des maintenant, la sentence de la grande critique, de la
critique méthodique et naturaliste qui a renouvelé les sciences, l'histoire et la
littérature : « Thérese Raquin est 'étude d’un cas trop exceptionnel ; le drame de la

vie moderne est plus souple, moins enfermé dans ’horreur et la folie [...] ».52°

Si, bien évidemment, 'adaptation de ce roman a la scéne entraine bien des
changements, notamment concernant le dénouement, qui, dans la version
dramatique, prend des allures de mélodrame®?, il n’en demeure pas moins que la
scene a prétention a s’offrir comme un lieu d’expérimentation pour comprendre
la nature du comportement humain. Cette dimension scientifique des picces
naturalistes, nous la retrouvons dans les divers sous-titres qu’elles peuvent
prendre. Pensons, par exemple, aux Résgnés d’Henry Céard qui porte le nom
d’ « essai », ou aux diverses picces de Jean Julien, qui sont désignées par le mot
« étude » comme La Sérénade, étude de bourgeois, Le Maitre, étude de paysans, La
Mer, étude de marins ou enfin Une 1ieille Histoire, étude de parvenus. Si la scene
s’offre comme un lieu d’expérimentation, si le dramaturge prétend étre un savant,
cette figure de neutralité, d’objectivité semble étre de plus en plus adoptée a
mesure que pleuvent les critiques sur le naturalisme. Comme le souligne David
Baguley, « une des lois fondamentales de 1’élaboration de I'esthétique naturaliste
semble étre donc la suivante : plus la réprobation morale s’intensifiait dans les
attaques contre leurs ceuvres, plus les naturalistes invoquaient la neutralité de la
méthode scientifique »?7. Cette méthode d’expérimentation se veut ¢tre fondée
sur des sources érudites ou techniques que l'auteur peut brandir face a la critique
pour se défendre d’avoir perturbé l'ordre moral au nom de I'exhibition de la
vérité. Ces sources peuvent, tout d’abord, étre d’ordre journalistique. Il est
possible de penser, par exemple, aux articles de La Gagette des Tribunanx que les
Goncourt ont utilisés pour la rédaction de Gemminie Lacertenx, ou dans lesquels
Zola a lui-méme puisé pour la rédaction de Germinal, adapté au Théatre du
Chatelet en 1888. Ensuite, ces sources peuvent correspondre a des ouvrages
spécialisés qui permettent au dramaturge d’acquérir un certain nombre de
connaissances qu’il est ensuite susceptible de vulgariser. La encore, il est possible
de songer, comme le fait David Baguley, au long travail de documentation de
Zola pour la rédaction de Gemminal, et notamment aux nombreux « traités

525 Fimile Zola, Préface de la seconde édition de Thérese Raguin, [en ligne], URL : http://lettres.ac-

rouen.fr/francais/zola/textes/rag-pref.html, derniére consultation le 29/07/2019.

526 Rappelons-le, dans la version dramatique, Mme Raquin retrouve subitement 'usage de son corps et de
sa parole, alors que dans la version romanesque elle reste muette et c’est le silence qui clét le double
suicide.

527 David Baguley, op. cit., p. 53.
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¢conomiques, médicaux ou techniques sur le monde de la mine »52¢ dont il a su se
saisir. Enfin, la science s’offre a la fois comme un modéele pour la scene
naturaliste, mais aussi comme une thématique, comme c’est, par exemple, le cas
dans La Nouvelle Idole de Frangois de Curel. Bien que ce dernier soit en marge du
naturalisme, dans le sens ou il n’appartient ni aux soirées de Medan ni au
manifeste des cing, sa révélation par André Antoine, ainsi que I'esthétique de son
théatre me permet de I’assimiler au naturalisme. Dans I.a Nouvelle Idole, donc, le
titre de la picce fait référence a la science et a la fascination qu’elle exerce sur le
personnage d’Albert Donnat qui expérimente un vaccin contre la diphtérie et
finit par se l'injecter a lui-méme, se sacrifiant pour le progres médical. Lors d’un
dialogue avec le psychologue Maurice, les deux personnages échangent sur leur
quéte respective de la vérité, et dressent un tableau de la pluralité de sciences

pour y parvenir. En voici un extrait :

Albert : [...] Vous, moi, tous les chercheurs, nous sommes de petites tétes noyées
sous un lac d’ignorance et nous tendons le cou vers une lumicre passionnément
voulue. Sous quel soleil s’épanouiront nos intelligences lorsqu’elles arriveront au
jour ?... Il faut qu’il y ait du soleil !

Maurice : Comment donc ... Il y en a plus d’un l... Le soleil qui vous attire est la
vérité biologique. Le mien, c’est la vérité psychologique. D’autres tendent vers la
vérité physique, la vérité mathématique. Autant de soleils que de sciences 1...52°

Ainsi, il faut reconnaitre que le naturalisme dans sa quéte de vérité est
obnubilé par la nouvelle place qu’occupe la science dans la société. Plus encore,
c’est le nouveau paradigme épistémique matérialiste et positiviste qui semble
justifier 'avénement d’une nouvelle esthétique selon Emile Zola. Or, je 'avais
précisé, la politique ego-logique de la connaissance consiste en cette foi en la
rationalité de ’humanité, en ses progres techniques et scientifiques, susceptibles
de I’émanciper de toute forme d’hétéronomie. En considérant donc que le drame
naturaliste découle du positivisme, et que le positivisme est constitutif du
changement de paradigme épistémique en quoi consiste la seconde modalité de la
modernité/colonialité, il est possible d’envisager que le drame naturaliste soit le

corollaire esthétique de I’ego-politique de la connaissance.

528 T pe. cit.

529Francois de Curel, La Nouvelle Idole, [en ligne], URL :

http:/ /bookparadise.online /pdf?title=I.a+Nouvelle+1dole%3A+Piecet+ En+Trois+Actes+(Classic+Repr
int)&geo=fr&i=0Tc4L.TAyODI3OTA2NTM%3D&src=google-sites#read, derniere consultation le
21/08/2020.
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1.3.4.3. L’individu placé au centre des préoccupations du drame
naturaliste

Si le drame naturaliste adopte une méthode scientifique, si le dramaturge
se voit comme un savant et si la scéne est un lieu d’expérimentation, 'objet qui
est étudié, décortiqué, analysé, c’est bien 'humain. Zola le dit en ces termes : « le
drame naturaliste moderne devrait individualiser, descendre a Tanalyse
expérimentale et a I’étude anatomique de chaque étre »5%. Il s’agit alors, pour les
naturalistes, de comprendre les comportements humains, d’établir des rapports
de causes a effets, d’expliquer les actions des étres. Pour ce faire, le personnage
de théatre doit connaitre une mutation, dans le sens ou il doit s’écarter du type
pour que le public puisse, en le prenant pour un individu, I’étudier. Comme le

souligne Robert Abirached :

[...] le personnage pourvu d’une physiologie tout autant que d’une psychologie
[...] [est] devenu quantifiable comme un cas, dont I’analyse peut faire apparaitre,

en un graphique presque parfait, les tenants et les aboutissants.531

Il semble alors que 'une des critiques les plus récurrentes que Zola fasse
au drame romantique soit relative a la construction de ses personnages. En effet,
ce qu’il reproche au héros romantique, c’est le peu de ressemblance qu’il a avec
les étres humains, rendant impossibles étude et I'analyse sur scéne. Ecoutons
plutot Zola :

Les jeunes gens sont des jeunes gens, les peres sont des peres, le tout
complétement abstrait, chaque figure représentant une idée et non un individu. Il
me semble voir ces personnages portant chacun un écriteau sur la poitrine : « Mot
je suis un jeune homme honnéte qui aime une jeune fille... Moi je suis un pere
honnéte dont la femme s’est mal conduite ... ». Quant a ’homme que cache
Pécriteau, il nous reste profondément inconnu ; nous ne voyons seulement pas le
bout de son nez, nous ignorons ce qu’il a dans le ventre. Aucune analyse humaine

en somme |[...].5%2

Le drame romantique, comme la tragédie ou la comédie le faisaient avant
lui, reconduit des stéréotypes selon Zola, n’offre au public que des types, des
sentiments abstraits et généraux, comme la colére ou l'avarice. Or, aucun étre

humain ne se résume 2 un trait de caractére, et comme le mentionne Zola :

530 Emile Zola, uvres completes, tome XV, gp. cit., p. 632.
531 Robert Abirached, gp. cit., p. 162.

532 Bimile Zola, Euvres completes, La Critique naturaliste, tome X, op. cit., p. 154.
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Entre les personnages en péplum qui se promeénent avec des confidents et
discutent sans fin de leurs passions, et les personnages en pourpoint qui font les
grands bras et qui s’agitent comme des hannetons grisés de soleil, il n’y a pas de
choix 2 faire, les uns et les autres sont aussi parfaitement inacceptables. Jamais ces
gens-la n’ont existé.533

Les personnages du drame romantique tout comme ceux du théatre
classique sont alors aux yeux des naturalistes des personnages de bois, certes
sculptés aux contours humains, mais dépourvus de cervelles ou d’entrailles.53* Le
drame naturaliste appelle alors bien a lavenement sur scene de personnages
construits a 'image d’individus du monde. Zola le dit en ces termes :

Quand nous écrivons un roman ou nous tichons d’étre des analystes exacts, des
protestations furieuses s’élévent, on prétend que nous amassons des monstres du
ruisseau, que nous nous plaisons de parti pris dans le difforme et I'exceptionnel.
Or, nos monstres sont tout simplement des hommes.5%®

S’il y a bien mutation du personnage dans le drame naturaliste, si le
personnage tend a étre construit a I'image des étres humains en s’écartant alors
du type, le vrai modele du théatre n’est peut-étre pas directement le monde, mais
bien le roman. En effet, c’est parce que le roman réaliste et le roman naturaliste
ont déja réussi ce rapport analogique a la réalité que vise le théatre naturaliste
qu’ils lui servent de modele, comme le signale Bernard Dort dans les lignes

suivantes :

C’est 2 travers le roman du dix-neuvieme siécle, a travers les ceuvres de Balzac, de
Flaubert et les siennes propres, que Zola entend faire monter la réalité sur scene.
Cette réalité est une réalité déja élaborée : elle est devenue littérature romanesque.
Zola y revient sans cesse : plus encore que la rupture entre « le monde vivant » et
«le monde littéraire », celle qu’il déplore c’est celle qui s’est consommée lentement
entre « le monde a part » du théatre et le monde du roman qui reste, lui, ouvert sur
la société, qui reflete, décrit et analyse celle-ci. La premiere tache serait de rétablir
un passage entre le roman et la scéene, d’affirmer sinon lidentité du moins la

convergence de I’écriture romanesque et de I’écriture dramatique.5%6

Nous comprenons alors peut-étre mieux pourquoi une grande partie de la
production dramatique naturaliste consiste en une adaptation d’ceuvres
romanesques telles que Thérese Raguin au Théatre de la Renaissance en 1873,

533 Bmile Zola, Le Naturalisme an théitre, op. cit., p. 32
534 Emile Zola, Wuvres completes, La Critigue naturaliste, tome X, op. cit., p. 155.
535 Bmile Zola, Le Naturalisme an théitre, op. cit., p. 61.

536 Thid., p. 19-20.
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L Assommoir, Nana, Pot-Bouille, au théatre de 'Ambigu, respectivement en 1879,
1881 et 1883, ou encore Le¢ | entre de Paris au Théatre de Paris en 1887 et Germinal
en 1888, pour ne citer que les ceuvres de Zola. Ce dernier avoue d’ailleurs avoir,
dans son adaptation de Thérese Raguin, « suivi le roman pas a pas [...] de facon a
ce que [les personnages| ne jouent pas, mais a ce quils vivent devant le
public »%. Ainsi, parce que I’écriture romanesque travaille déja ses personnages
de sorte a ce qu’ils soient construits a I'image de personnes du monde, parce que
le roman est déja sous le signe du « comme si», il sert de modele au drame, et
l'on peut dire avec Robert Abirached que « comme Richardson pour Diderot,

Balzac est pour 'auteur des Rougon-Macquart le patron des arts en mouvement »°38,

Mais, si le drame naturaliste modélise ’écriture romanesque afin de se
livrer a une expérimentation quasi scientifique de I’étre humain, cela implique
qu’a un nouveau type d’écriture s’allie un nouveau type de jeu de I'acteur. En
France, comme nous le savons, c’est André Antoine qui permettra cette
mutation, tout comme Stanislavski le fait a Moscou quelques années plus tard. Si
bien str, les deux metteurs en scéne ne peuvent étre circonscrits au naturalisme, il
n’en demeure pas moins qu’a leurs débuts, leurs préoccupations rejoignent celles
des naturalistes. Les deux metteurs en scéne considerent que la fiction est
rompue si 'on peut distinguer I'acteur du personnage, c’est ainsi qu’ils invitent les
comédiens a habiter entierement leurs personnages, a s’approprier leurs vies,
leurs états d’ame, ainsi qu’a assumer la pantomime. L’acteur, comme le note
Robert Abirached, offre alors a son personnage son physique, son anatomie, ses
gestes, ses mouvements et «les détails de son jeu, il doit les emprunter a
I'observation directe de la vie en trouvant a chaque personnage un modecle
concret »2°. A ce refus d’'un jeu stéréotypé, exagéré, codifié, s’ajoute un souci de
réalisme du décor et la supplantation des toiles peintes par du vrai mobilier sur la
scene du Théatre Libre ou du Théatre d’Art de Moscou. Or, Zola souligne lui-

méme cette nécessité d’un changement de décor en assurant que :

[...] nos personnages modernes, individualisés, agissant sous lempire des
influences environnantes, vivant notre vie sur la scene, seraient parfaitement
ridicules dans le décor du dix-septieme siécle. Ils s’assoient et il leur faut des
fauteuils ; ils écrivent et il leur faut des tables ; ils se couchent, ils s’habillent, ils
mangent, ils se chauffent, et il leur faut un mobilier complet.54°

537 Emile Zola, (Euvres complétes (préface de Thérise Raguin), tome XV, sous la direction de Henri
Mitterrand, Paris, Cercle du livre précieux, 1968, p. 536.

538 Robert Abirached, op. cit., p. 161.
539 [4id., p. 165.

540 Eimile Zola, Le Naturalisme an théitre, p. cit., p. 87
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C’est parce que les personnages sont a 'image d’individus du monde que
le décor ne peut plus se contenter d’¢tre fait de toiles peintes, tout comme les
costumes ne peuvent plus étre de somptueuses étoles déconnectées de
I'appartenance sociale du personnage. C’est ainsi que Zola, lorsqu’il réve de ce
théatre naturaliste dit :

Et I'on aurait fatalement des costumes, fournis par les différents métiers, non pas
des costumes riches, mais des costumes qui suffiraient a la vérité et a 'intérét des
tableaux. [...] La vérité des costumes ne va pas sans la vérité des décors, de la
diction, des picces elles-mémes. Tout marche du méme pas dans la voie naturaliste.
Lorsque le costume devient exact, c’est que les décors le sont aussi, c’est que les
acteurs se dégagent de la déclame ampoulée, c’est enfin, que les pieces étudient de
plus pres la réalité et mettent a la scéne des personnages plus vrais. 541

Ainsi, ces changements esthétiques, en termes de décors, de costumes, de
jeu de Pacteur, sont orientés par cette volonté de construire « des personnages
vivants, de chair et d’os, de sang et de muscles »%%2, par cette volonté de se livrer a
une étude et a une analyse expérimentale de chaque étre. Or, cette velléité de faire
de la scene un lieu d’expérimentation afin d’étudier les étres humains, afin de
comprendre leurs comportements, entre en résonance avec '’humanisme de 'ego-
politique de la connaissance plagant 'individu au centre des préoccupations. Il
semble alors que I'individuation du personnage de théatre sur la scene réaliste et
naturaliste soit a 'image du changement de paradigme épistémique de la seconde

modernité/colonialité.

1.3.4.4. De I'analyse du déterminisme de l'individu dans le drame
naturaliste

Si la sceéne s’offre comme un lieu d’observation et d’expérimentation de
I’étre humain, le positivisme qui anime les dramaturges naturalistes semble alors
présupposer que la science est a méme de comprendre les fonctionnements des
individus, d’expliquer leurs comportements. O, si le positivisme, le rationalisme
et le matérialisme des penseurs du XVIII¢ ont pu prendre la forme d’un
humanisme prométhéen, d’une confiance en 'autonomie du sujet, les naturalistes
ne cachent pas leur pessimisme quant a la question de la liberté des individus. En
effet, Zola, Huysmans et Céard, par exemple, proches des théories
schopenhaueriennes, ne voient en la science quun moyen d’exhiber le
déterminisme des étres qui ne laisse que peu de place a la liberté humaine.

541 Bmile Zola, Le Naturalisme an théitre, op. cit., p. 114-115.
542 Robert Abirached, gp. cit., p. 161.
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Comme nous le savons, ce déterminisme, pour les naturalistes, provient de
I'influence des milieux sur les comportements et de ’hérédités+3. Concernant le
premier, Zola affirme que depuis le XVIIIe¢ siecle :

L’homme n’a plus été seul, on a cru que les campagnes, les villes, les cieux
différents méritaient qu’on les étudidt et qu’on les donnit comme un cadre
immense a ’humanité. On est méme allé plus loin, on a prétendu qu’il était
impossible de bien connaitre ’homme, si on ne I'analysait pas avec son vétement,
sa maison, son pays.>*4

Dans Renée, par exemple, la relation incestueuse qu’entretient le
personnage éponyme avec Maxime s’explique, en partie, par l'influence du jardin
d’hiver dont latmosphére est chargée des parfums denses des fleurs qui
procurent des migraines atroces a 'héroine et allument ses yeux de fievre. Ou
encore, dans Les Manvais Bergers d’Octave Mirbeau, la présence permanente de
l'usine en fond de scene montre I'aliénation constance et totale des ouvriers par
leurs conditions de travail. De plus, cette idée selon laquelle les étres humains
sont influencés, malgré eux, par le milieu quils occupent et que Iétude de ce
milieu est nécessaire a la compréhension des individus transforme profondément,
comme nous le savons, les décors. Comme laffirme Zola: «les milieux, ces
milieux dont ’étude a transformé les sciences et les lettres, doivent fatalement
prendre au théatre une place considérable ; [...] Thomme physiologique de nos
ceuvres modernes demande de plus en plus impérieusement a étre déterminé par
le décor, par le milieu, dont il est le produit»**5. Avec Antoine Simov, le
décorateur de Stanislavski, la scene se charge alors de véritables objets pour
rendre compte de ce milieu, tels que « des plafonds en relief, de vrais portes,
poéles et buffets, et méme des arbres, du foin ou des fontaines authentiques »%4.
A cela, n’oublions pas les variations de lumiére permises par éclairage électrique,
pouvant alors rendre compte de la luminosité différant en fonction des heures de
la journée. Tant pour Antoine que pour Stanislavski, pour que le lieu scénique
fonctionne comme un milieu il faut une enquéte de terrain préalable, c’est ainsi

que « boucherie, blanchisserie, poste de police, asile de nuit, sont reconstitués

543 Je rematrque que cette tendance n’est pas sans rappeler la phrénologie inventée par Franz Joseph Gall
essentialisant les comportements des individus tout en hiérarchisant ces derniers a partir de
caractéristiques physiques. Or, cette hiérarchisation et cette classification des étres sont fondées sur des
présupposés certes classistes et sexistes, mais aussi racistes, érigeant ’homme blanc bourgeois au rang de
modéle et de norme. A ce sujet voir : Michel Prum, Racialisation dans l'aire anglophone, Paris, 1.’Harmattan,
2012.

544%mile Zola, Le Naturalisme an thédtre, op. cit, p. 86-87.
545 [)id, p. 115.
546 Robert Abirached, op. cit,, p. 164.
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d’apres des relevés fideles »%47 et qu’« on consignera sans relache des traits de la
vie ménagere, professionnelle, paysanne, ¢tudiante, pour les besoins de chaque
cause, et [que] P'on reproduira avec la méme minutie photographique costumes,
objets et accessoires »*#. Le milieu consiste donc en un premier déterminisme
pour I’étre humain, et le second, auquel il ne peut échapper, est, selon les
naturalistes, le fruit de I'hérédité. Pour le pere de Renée, le comportement
incestueux de sa fille s’explique, par exemple, par le détraquement cérébral de sa
femme qui se reproduit dans leur enfant. Chez les naturalistes donc, la scene,
congue comme lieu scientifique d’expérimentation, sert alors a exhiber les limites

des libertés et ce qui les détermine.

Ainsi, quand les philosophes, les historiens et les scientifiques donnent
pour la plupart une tournure positive a I'évolutionnisme darwinien, quand ils
pensent que Dlévolution humaine chemine vers le progres et la liberté, les
naturalistes émettent des doutes quant a cette issue. Comme le signale David
Baguley, « dans la vision naturaliste, la résignation passive du schopenhauerisme
se double du dynamisme d’un darwinisme pessimiste : tout le flux aboutit a la
méme impasse »*°. L’auteur discerne deux modeles aux textes naturalistes qui
résument deux positions face a la question du déterminisme : le premier est
darwinien et consiste en une lutte des individus contre la Nature, et le second
serait davantage schopenhauerien et consiste a exhiber le caracteére vain des
efforts humains pour tenter d’accéder a la liberté. Ainsi, les naturalistes seraient
dubitatifs quant a la croyance selon laquelle les sciences et la rationalité auraient
dompté la Nature pour avancer vers le progres et le bonheur de ’humanité. Or,
comme le remarque toujours David Baguley, si le naturalisme présente une
protestation, la plupart du temps implicite, quant au mythe progressiste, il n’en
demeure pas moins quiil se réclame des nouvelles idées scientifiques de son
époque, et qu’ «au lieu de s’asservir aux lois de la science et de s’arroger ses
pseudo-certitudes, [il] va jusqu’au bout de la vision scientifique pour contester ses
évidences et pour mettre au jour les corollaires troublants de ses conceptions
savantes »*. En reprenant le néologisme de Julia Kristeva, David Baguley
qualifie le naturalisme d’idéologeme et précise que loin d’étre une pale copie d’'un
contexte idéologique, il se présente comme une réponse aux contradictions de ce
contexte. En d’autres termes, ce serait précisément parce que le naturalisme aurait

547 Ibid,, p. 162.

548 T oc. cit.

549 David Baguley, op. cit.,, p. 87.
550 [bid, p. 92.
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cette prétention a la scientificité de son analyse, parce qu’il adopterait la rigueur et
Pobjectivité de la méthode scientifique qu’il serait susceptible de mettre en cause
les croyances sans fondements, en circulation dans ce si¢cle industriel, croyance
dans le progres, la liberté, vers lesquels cheminerait humanité. Ainsi, si le
naturalisme peut sembler a premicre vue s’opposer a l'ego-politique de la
connaissance reposant sur un humanisme prométhéen, sur cette foi en I'individu,
en niant, ou du moins en relativisant, les concepts de progres et de liberté, il n’en
demeure pas moins que la méthode qu’il utilise pour questionner ces croyances
est précisément la méthode scientifique fondée sur le principe de rationalité. Il
serait donc périlleux d’opposer dans un schéma binaire le naturalisme et la
politique ego-logique de la connaissance, car d’une part, a Iimage de cette
politique, le naturalisme place I'individu au centre de ses préoccupations, comme
je l'ai dit, et d’autre part, il reconduit I’épistéme consistant a faire de la rationalité

I'unique moyen d’acces a la vérité.
1.3.4.5. Matérialisme et objectivité du drame social

Ce paragraphe repose sur une étude comparée entre ce que jappelle le
théatre réaliste — et plus particulierement les drames sociaux — et la dramaturgie
de l'intérioritéss! ainsi que le drame symboliste. Plus précisément, il s’agit de partir
du principe que ces trois formes de dramaturgie entretiennent un lien avec le
réel ; qu'elles cherchent a en rendre compte, mais que les modalités de cette
monstration different en fonction de la définition attribuée a ce réel, comme le
souligne Hélene Laplace-Claveriess2. Pour le dire autrement, c’est la variation de
ce que désigne le terme réel qui induirait une multiplicité de régimes esthétiques.
Mon propos tentera alors d’isoler les différentes conceptualisations de la réalité,
fournies par ces trois types de dramaturgies, et de les faire dialoguer avec la
théorisation de la modernité/colonialité des penseurs décoloniaux, afin de
déterminer si certaines de ces esthétiques peuvent étre le fruit d'une ego-politique

de la connaissance.

Tout d’abord, le drame symboliste peut étre compris comme un théatre de
réaction, qui s’inscrit, entre autres, contre le théatre naturaliste et sa prétention a
retranscrire des tranches de vie dans une esthétique du miroir. Pourtant, le drame
symboliste ne refuse pas de considérer la réalité qui lui est extérieure, mais cette

réalité, précisément, n’est pas uniquement matérielle et ne peut alors étre

551 Peter Szondi, Théorie du drame moderne, Paris, Circé, 2006.

552 Héléne Laplace-Claverie, « L'Utopie symboliste », dans Le Théitre frangais du XIX siécle, histoire, textes
choisis, mises en scénes, Paris, I’avant-Scéne théatre, 2008, p. 416.
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expliquée par la science. Au contraire, la réalité serait de 'ordre de l'invisible, de
I'immatériel, et il incomberait a la scéne de rendre visible cet invisible, de révéler
ce qui est d’ordinaire dissimulé, de permettre de toucher du doigt 'essence des
choses®®3. Il semble alors que, d’une certaine manicre, Pesthétique symboliste
renoue avec le platonisme et sa distinction entre le monde matériel et idéel. En
d’autres termes, le symbolisme semble prendre sa source dans un réalisme des
idées qui tend a considérer que la réalité est de l'ordre de I'immuable, de
I'intemporel, du permanent a soi-méme, en somme que sont réelles uniquement
les Idées, les essences, dépréciant alors le statut ontologique de la manifestation
sensible, de par son caractere contingent. Il n’est donc pas anodin que le
symbolisme prenne pour modele théorique l'ceuvre de Wagner, largement
diffusée par La Revue wagnérienne. En effet, c’est peut-étre parce que Wagner
considere que le soi-disant réel est une illusion a démystifier, un leurre
mensonger, qu’il suscite une telle fascination chez les symbolistes. C’est sans
doute également cette définition axiomatique de la réalité qui explique le gout du
symbolisme pour P'ésotérisme, le mysticisme ou encore par l'occultisme. A ce
titre, je pense, par exemple, au syncrétisme des picces d’Edouard Schuté et de
Joséphin Péladan qui se fait d’ailleurs prénommer le Sar, autrement dit le mage,
ou bien sur a celles de Claudel, et notamment a Té% d’or qui méle figures de
I’Ancien Testament et univers du conte de fées. Cette dimension métaphysique
du théatre symboliste se retrouve également dans les picces hagiographiques
telles que La Légende de Sainte Cécile de Maurice Bouchor, ou encore La Légende de
Sainte Liberata d"André-Ferdinand Hérold. Enfin, en guise de dernier exemple, je
pense a La Fille anx mains coupées de Pierre Quillard, qui, selon Hélene Laplace-
Claverie, «transforme en mystére une légende médiévale »%%*. C’est peut-étre
également cette quéte d’une vérité immatérielle, intangible qui explique la
récurrence de la thématique de l'invisible dans le théatre de Maeterlinck. Bien sur,
il s’agit, tout d’abord, de penser a sa piece Les Avengles de 1891 dont le titre est
¢loquent, mais aussi au leitmotiv structurant de I’absence de visibilité dans I’ Inzruse

dont voici quelques lignes :

LE PERE. Tu ne vois rien venir, Ursule ?

LA FILLE. (@ /a fenétre). Non, mon pere.

LE PERE. Et dans I’avenue ? Tu vois 'avenue ?

LA FILLE. Oui mon pere, il y a un clair de lune, et je vois 'avenue jusqu’aux bois
de cypres.

553 Pour plus de précisions sur P'esthétique symboliste voir Jacques Robichez, Le Symbolisme an théitre,
Paris, ’Arche, 1957. Ou encore Mireil Losco-Lena, La Scéne symboliste (1890-1896) : pour un théitre spectral,
Grenoble, Editions littéraires et linguistiques de I'université de Grenoble, 2010.

554 Hélene Laplace-Clavetie, gp. cit., p. 417.
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IATEUL. Et tu ne vois personne ?

LA FILLE. Personne, grand-pére.

L’ONCLE. Quel temps fait-il ?

LA FILLE. 1I fait trés beau, entendez-vous les rossignols ?

L’ONCLE. Oui, oui.

LA FILLE. Un peu de vent s’éléve dans I'avenue.

I’ATEUL. Un peu de vent dans 'avenue ?

LA FILLE. Oui, les atbres tremblent un peu.

I’ONCLE. C’est étonnant que ma sceur ne soit pas encore ici.
IAIEUL. Je n’entends plus les rossignols.

LA FILLE. Je crois que quelqu’un est entré dans le jardin, grand-peére.
I’AIEUL. Qui est-ce ?

LA FILLE. Je ne sais pas, je ne vois personne.

I’ONCLE. C’est qu’il n’y a personne.

LA FILLE. 11 doit y avoir quelqu’un dans le jardin, les rossignols se sont tus tout a
coup.

I’AIEUL. Je n’entends pas marcher cependant.

LA FILLE. 1 faut que quelqu’un passe pres de I'étang, car les cygnes ont peur.
UNE AUTRE FILLE. Tous les poissons de ’étang plongent subitement.
LE PERE. Tu ne vois personne ?

LA FILLE. Personne, mon pere.5%®

De plus, cette vision initiale du réel comme immatériel et intangible
semble également impliquer une modification du personnage et de la mise en
scéne. A ce titre, Arnaud Rykner souligne, dans son analyse du silence chez
Maeterlinck, que la méfiance des symbolistes vis-a-vis du visible, du manifesté, du
matériel entraine une « remise en cause de la mzmesis traditionnelle, en fin de
compte perfectionnée par Diderot »%6. C’est, non seulement, 'individuation du
personnage de théatre qui est déconstruite — car « le personnage n’est pas ce qu’il
parait, il est encore moins ce qu’il fait ou ce qu’il dit [...]. Détruire le masque et
donc détruire le personnage est alors la seule solution pour retrouver la [...]

vérité cachée »5” — mais c’est également, la conception de la scénographie qui

b
differe radicalement du réalisme d’Antoine, ou des décors types du vaudeville. En
effet, rappelons que les symbolistes travaillent en collaboration avec les peintres

nabis®® qui partagent la méme ambition d’en « finir avec ce qu’ils appellent le

555Maurice Maeterlinck, L Intruse, [en ligne], URL: http://ae-
lib.oroua/texts/maeterlinck lintruse  fr.htm, derniére consultation le 18/09/2019.

556 Arnaud Rykner, L'Envers du théitre, Dramaturgie du silence de I'dge classique a Maeterlinck, Patis, José Corti,
1996, p. 291.

557 1 oe. cit.

558 Nabis signifie prophéte en hébreu, ce qui accentue la dimension métaphysique du théitre symboliste
précédemment évoquée.

® 198 e


http://ae-lib.org.ua/texts/maeterlinck__lintruse__fr.htm
http://ae-lib.org.ua/texts/maeterlinck__lintruse__fr.htm

De I'existence d’esthétiques dramatiques modernes et coloniales

mensonge naturaliste »%° | et que pour ce faire, ils ont recours a 'abstraction et a
la stylisation. Je pense, par exemple, au décor de La Fille anx mains conpées par Paul
Sérusier, et plus particulicrement a sa toile de fond dorée que des rideaux rouges
venaient encadrer. Je pense également a lutilisation de I’éclairage électrique
permettant des jeux de luminosité susceptibles de créer des atmospheres, ou a
I'utilisation de voiles de gaze dressés entre la salle et la scene. Ainsi, parce que le
réel n’est pas de I'ordre de la manifestation sensible, parce qu’il n’est pas matériel,
et parce que la scene tend a révéler ce réel, le drame symboliste rejette la
dramaturgie du miroir instaurée par Diderot et réalisée par Antoine. Je peux déja
dire un mot de ces deux définitions de la réalit¢ en les étudiant a la lueur de la
théorisation de la modernité/colonialité, et plus particuliecrement de I’ego-
politique de la connaissance. L’esthétique réaliste d’Antoine® renvoie a une
conception matérialiste du réel quand celle des symbolistes renvoie a une
conception qui serait davantage métaphysique. Or, nous avions déja admis que la
politique ego-logique de la connaissance repose sur une rupture d’ordre
épistémologique intronisant, comme le souligne Vincent Citot, une conception
matérialiste du monde a I'origine « de I'idée que ’humanité, par son savoir et sa

technique, ne pourra qu’accroitre indéfiniment sa puissance sur les choses »%62.

De plus, si Pesthétique symboliste témoigne d’une définition métaphysique
du réel, elle peut également étre comprise comme une esthétique de
I'indétermination et de louverture sémantique. En effet, comme son nom
Pindique, le drame symboliste utilise des symboles. A titre d’unique exemple,
rappelons-nous la didascalie inaugurale des Avexgles de Maeterlinck :

Une tres ancienne forét septentrionale, d'aspect éternel sous un ciel profondément
étoilé. Au milieu, et vers le fond de la nuit est assis un trés vieux prétre enveloppé
d'un large manteau noir. Le buste et la téte, légérement renversés et mortellement
immobiles, s'appuient contre le tronc d'un chéne énorme et caverneux. La face est
d'une immuable lividité de cire ou s'entrouvrent les levres violettes. Les yeux muets
et fixes ne regardent plus du c6té visible de I'éternité et semblent ensanglantés sous
un grand nombre de douleurs immémoriales et de larmes. Les cheveux, d'une
blancheur trés grave, retombent en meches roides et rares, sur le visage plus éclairé
et plus las que tout ce qui l'entoure dans le silence attentif de la morne forét. Les
mains amaigries sont rigidement jointes sur les cuisses. A droite, six vieillards

aveugles sont assis sur des pierres, des souches et des feuilles mortes. A gauche, et

559 Hélene Laplace-Clavetie, op. cit., p.421.

560 Bien entendu, je ne peux réduire Uesthétique d’Antoine au réalisme, mais ce sont précisément les mises
en scene réalistes d’Antoine qui m’intéressent dans cette démonstration.

561 Vincent Citot, gp. ¢it, p. 54.
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séparées d'eux par un arbre déraciné et des quartiers de roc, six femmes, également
aveugles, sont assises en face des vieillards. Trois d'entre elles prient et se
lamentent d'une voix sourde et sans interruption. Une autre est tres vieille. La
cinquiéme, en une attitude de muette démence, porte, sur les genoux, un petit
enfant endormi. La sixiéme est d'une jeunesse éclatante et sa chevelure inonde tout
son étre. Elles ont, ainsi que les vieillards, d'amples vétements, sombres et
uniformes. La plupart attendent, les coudes sur les genoux et le visage entre les
mains ; et tous semblent avoir perdu l'habitude du geste inutile et ne détournent
plus la téte aux rumeurs étouffées et inquictes de 'lle. De grands arbres funéraires,
des ifs, des saules pleureurs, des cypzres, les couvrent de leurs ombres fideles. Une
touffe de longs asphodéles maladifs fleurit, non loin du prétre, dans la nuit. Il fait
extraordinairement sombre, malgté le clair de lune qui, ¢a et 1a, s'efforce d'écarter

un moment les ténebres des feuillages.562

Outre sa poétisation qui illustre le culte des mots auquel se vouent les
symbolistes, il est possible de lire cette didascalie initiale comme une
multiplication de symboles dont le sens résiste a la compréhension immédiate.
Comment, en effet, comprendre la valeur a accorder a Ille personnifiée, aux
asphod¢les, aux cypres, ou encore aux saules pleureurs ? Hélene Laplace-
Claverie®® en vient méme, pour commenter cette indication scénique, a
paraphraser Baudelaire et sa « forét de symboles »%64. Or, précisément, 'essence
du symbole, contrairement au signe d’ailleurs, est d’avoir un signifié ouvert, non
défini, permettant ainsi la polysémie. Ce qui distinguerait alors fondamentalement
Pesthétique réaliste de Desthétique symboliste, ce serait la question de
linterprétation. Quand, dans la premicre, il s’agirait de donner a voir
objectivement la réalité — j’y reviendrai —, dans la seconde I'accent est mis sur la
multiplicité et la subjectivité des interprétations, sur le relativisme et le
perspectivisme, donc. Nous savons dailleurs a quel point les idées de
Schopenhauer ont influencé les symbolistes et notamment sa théorie selon
laquelle «le monde est une représentation »%%°. Cette conception du réel comme
une fabrication de lesprit peut, en effet, se retrouver dans deux aspects du
théatre symboliste. Le premier, comme je viens de le mentionner, s’exprime au

niveau du spectateur lui-méme, qui est invité a investir le signifié ouvert du

562 Maurice Maetrlinck, Les Avenugles, [en ligne], URL :
https://is.muni.cz/el/1421/podzim2015/F[1B501/I.es Aveugles scan.pdf, derniére consultation le
04/01/2020.

563 Hélene Laplace-Claverie, gp. cit, p. 449.
564 Chatles Baudelaire, « Cotrespondances », Les Flenrs du Mal, Patis, Garnier Flammarion, 1964.

565 Voir a ce titre Arthur Schopenhauer, Le Monde comme volonté et représentation, [en ligne], URL:
https://www.schopenhauer.fr/oeuvres/fichier/le-monde-comme-volonte-et-comme-representation.pdf

derniére consultation le 18/09/2019.
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symbole. Le second renvoie a la construction de la fiction comme projection
d’une psyché et recoupe a ce titre ce que Yannick Tauliaut®® intitule la
dramaturgie de lintériorité. Cette derniere est une appellation pratique, pour
nous, afin d’évoquer le théatre d’Ibsen et de Strindberg dont la classification au
sein du symbolisme reste problématique. Peter Szondi, a ce propos, dit des
drames de Strindberg qu’ils donnent acces a la vie psychique d’un personnage,
grace au monodrame ou a ce qu’il nomme la littérature dramatique du moi®®”.
Pensons par exemple a sa picce en un acte La plus forte, ou encore a la premicre de
ses ceuvres, Pere. Peter Szondi souligne, a propos de cette dernicre, que si a
premicre vue elle ressemble a un drame familial, comme il s’en fait beaucoup a
Iépoque, en réalité I'intégralité du conflit est exposée du point de vue du
personnage éponyme et que « son déroulement est vu a travers la subjectivité de
celui-ci »%%8, En somme, une partie de la dramaturgie de Strindberg — je ne traite
pas ici des picces naturalistes, comme Mademoiselle [ulie —, mais également le
théatre d’Ibsen, et certains drames symbolistes, s’offrent comme une peinture
subjective du réel, insistant alors sur le perspectivisme.5%° A Tinverse, le théatre
réaliste prétend rendre compte d’une réalité objective et renonce, du moins le
prétend-il, au perspectivisme. Il le fait, d’une part, au moyen de «la reproduction
fidele, dans le dialogue, d’une conversation qui pourrait avoir lieu dans la
réalité »7°, c’est dailleurs ce que notent Francis Fergussons et Christine
Hamon-Siréjols®’2 concernant le réalisme chez Tchekhov. D’autre part, il s’agit,
pour 'ccuvre, de se référer a quelque chose qui lui est extérieur, et qui est
objectivement reconnaissable par tous. Peter Szondi dit par exemple d’Avant le

lever du solei/ de Hauptmann la chose suivante :

11 faut que P'action dramatique que cette famille doit représenter ait son origine en
dehors de celle-ci, il faut aussi qu’elle soit de nature a laisser les étres humains dans

leur objectalité de choses, a ne pas falsifier 'uniformité et Patemporalité de leur

566 Yannick Tauliaut, L Tnvisible théitral : De Shakespeare a Ibsen et Strindberg - Pour une nomvelle dramaturgie de
Vintériorité, Editions Orizons, 2013.

567 Peter Szondi, Théorie du drame moderne, op. cit., p. 37.
568 Ibid., p. 39.

569 A ce sujet voir la thése de doctorat de Sophie Lucet, Le « Théitre en liberté » des symbolistes : dérives de
Lécriture dramatique a la fin du XIX' siécle, université Paris IV-Sorbonne, 1997.

570 Peter Szondi, Théorie du drame moderne, op. cit., p. 39.

571 Francis Fergusson, « Ghosts and The Chetry Orchard : the theater of modetn realism », dans The Idea
of a Theater, New York, Doubleday & Company, 1949, p. 146-177.

572 Christine Hamon-Siréjols, « Entre naturalisme et symbolisme », dans Anton Pavlovitch Techekhov : « La
Cerisate », Partis, Presses Universitaires de France - PUF, 1993, p. 48-75.
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existence [...]. En outre, il faut qu’elle permette de déboucher sur ’ensemble de
tous les « paysans-charbonniers » de Silésie 5”3

Or, ce référent extérieur a lui-méme dont le drame social rend compte,
correspond, selon Peter Szondi, aux « conditions politico-économiques qui
dictent leurs lois a la vie de lindividu »74. Cela présuppose plusieurs choses.
Comme le drame symboliste, le drame social cherche a rendre compte du réel,
seulement, dans ce dernier, le réel renvoie aux conditions matérielles d’existence.
Il y aurait donc une réalité matérielle unique et objective, et non pas une
multiplicité de représentations subjectives. Or, si la réalité est matérielle et
objective, elle peut étre expliquée et comprise rationnellement. Tout étre doué de
raison serait alors en capacité d’avoir acces a une compréhension de ce réel. Il
semblerait donc que la conception matérielle et rationaliste du théatre réaliste, et
notamment du drame social, entre en écho avec la politique ego-logique de la
connaissance. En effet, rappelons-le, nous avions établi que la seconde modalité
de la modernité/colonialité consistait en une rupture épistémique qui prenait la
forme d’un matérialisme et d’un rationalisme, reléguant, non seulement, toute
explication non rationnelle du monde dans un temps dépassé, mais permettant

aussi une foi en ’humanité de par I'aspect universel accordé a la raison.

Enfin, si le théatre réaliste prétend a une neutralité pour rendre compte
d’une réalité objective, c’est souvent au prix de la dissimulation de son
perspectivisme. Pensons encore une fois aux drames sociaux de Hauptmann et
plus particulicrement a la place centrale qu’y prend la pitié, comme le note Peter
Szondi®”. En effet, il semble bien que ce soit ce sentiment que fasse naitre
I’alcoolisme de Krause et de Martha, leur isolement, et leur inaction dans Avant le
lever du Soleil, ou la misere des tisserands, dans la piece éponyme. Or, pour qu’il y
ait de la pitié, il faut qu’il y ait de la distance, et notamment de classe sociale, ce
qui sous-entend, selon Peter Szondi, que « Hauptmann se tient devant ses
créatures, en observateur, et non derricres elles, en elles »76, autrement dit, que
«l'auteur bourgeois et la bourgeoisie, c’est-a-dire le public, observent la
paysannerie et le prolétariat »5”7. Le regard posé sur cette réalité supposément
objective est donc déja situé, et pas si neutre quil le prétend. Or, cette
dissimulation de la situation d’énonciation et la prétention tant a 'objectivité qu’a

5738 Peter Scondi, op. cit., p. 60.
574 [bid,, p. 58-59.

575 Ibid., p.78.

576 T oc. cit.

S77 Ibid, p. 79.
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Puniversalité du discours n’est pas sans rappeler la posture des penseurs des
Lumicres, et plus généralement des modernes qui ont réussi a dissimuler leur lieu
épistémique d’énonciation. J’avais évoqué, avec Walter Mignolo, que le tour de
force de la modernité/colonialité consistait en une dissimulation de la corpo- et
de la géo-politique autrement dit du fait que «la modernité est une époque
historique, racontée comme telle par des gens qui I’habitent avec leur corps en

meéme temps qu’ils sont habités par elle, et qui sont habilités a la dire »°72.

Ainsi, cette bréve étude comparative entre d’'une part, le théatre symboliste
et de I'intériorité, et d’autre part, le théatre réaliste et plus précisément les drames
sociaux, m’a permis de mettre en lumicre le matérialisme, le rationalisme, la
prétention a Pobjectivité et la dissimulation du perspectivisme du second objet de
mon étude. Or, il semble que ces éléments soient essentiellement constitutifs de
la  modernité/colonialit¢é et plus précisément de lego-politique de la
connaissance, ce qui m’invite donc a considérer le théatre réaliste et les drames

sociaux comme corollaires esthétiques de celle-ci.

1.3.5. L'ego-logie des réécritures du mythe antique

J’aimerais, désormais, m’intéresser aux réécritures des mythes antiques, en
France, des années 1920 aux années 1950, et plus particulicrement aux ceuvres de
Sartre, de Giraudoux, d’Anouilh et de Cocteau et les analyses qui seront produites
s’appuieront principalement sur les ouvrages de Richard Roberts”® et d’Oliver
Got®. Si ce choix de corpus secondaire peut paraitre surprenant au vu des
formes canoniques précédemment étudiées, il tire sa légitimité, tout d’abord, des
esthétiques utilisées pour réécrire ces mythes antiques, esthétiques qui semblent
précisément prendre leur origine dans les formes canoniques que j’ai abordées
jusqu’ici. Ensuite, ces réécritures ont eu une large influence au Mexique, et font
partie d’'un patrimoine théatral mexicain. En effet, en parallele a la Comedia
Mexicana, un groupe ayant également pour ambition de rénover la scene
mexicaine se crée, il s’agit du Teatro Ulises, inauguré en janvier 1928. Les membres
de ce groupe s’opposent au caractere nationaliste de leurs acolytes, et prétendent
a la création d’un théatre universel. Pour ce faire, ils se tournent vers 'Europe :

«Ils avaient lu les grands maitres européens et voulaient essayer de les adapter et

578 Mignolo Walter, La Désobéissance épistémiqne : rhétorique de la modernité, logique de la colonialité et grammaire de
la décolonialité, op. cit., p.83.

579 Richard Robett, Premitres lecons sur le mythe antique dans le thédtre contemporain, Patis, Presses Universitaires
de France - PUF, 1998.

580 QOlivier Got, Le Mythe antique dans le théitre du XX siecle, Paris, Ellipses, 1998.
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de jouer un répertoire étranger »%81. C’est alors qu’ils ouvrent leur théatre dans
une petite salle privée, au 42 de la rue Mesones a Mexico, dans laquelle ils
montent, notamment, les picces d’Eugene O’Neill et de Jean Cocteau, qu’ils ont
traduites. Comme le souligne Antonio Magafia Esquivel, «l'aspiration a un
théatre moderne, avec pour modele un grand théatre universel, n’a pas tardé a
fructifier dans d’autres esprits »%%2, notamment dans celui de Julio Bracho qui
fonde un groupe expérimental intitulé Escolares del Teatro en 1931, qui, en 1932,
prend le nom de la salle dans laquelle il joue, et se fait appeler Teatro Orientacion.
Julio Bracho traduit et monte alors I’ Antigone de Jean Cocteau. Le Teatro
Orientacion se tournera essentiellement vers le répertoire américain et européen et
notamment vers O’Neill et Jean Giraudoux. En 1938, par exemple, Julio Bracho
y monte Amphytrion 38. Le Teatro Ulises et le Teatro Orientacion s’offrent comme
deux types de théatre expérimental qui marquent la production dramatique a
venir et notamment E/ Circulo de Arte, EI Grupo Suspense ou encore E/ Grupo de la
Secretaria de Recursos Hidranlicos qui montent les pieces de Giraudoux, de Cocteau,
mais aussi plus tard, d’Anouilh et de Sartre. La place de ce que la postérité a
appelé les Modernes dans le théatre mexicain, m’a alors amenée a m’intéresser a
ces réécritures de mythes antiques, et I’écart avec le traitement antique des mythes
m’a permis de prendre la mesure du nouveau paradigme épistémique dans lequel
se situent les dramaturges frangais de la premiere moitié du XXe si¢cle. Une étude
comparative des mythes antiques et de leurs réécritures sera alors 'occasion de
mettre en exergue ce nouveau paradigme et de le faire dialoguer avec la
théorisation de la modernité/colonialité et plus particulierement de la politique
ego-logique de la connaissance, afin d’en déceler le caractere potentiellement

moderne et colonial.

1.3.5.1. Le passage de la tragédie au drame

Tout d’abord, c’est 'aspect purement formel de ces réécritures qui attire
mon attention. Certes, la réécriture du mythe antique dans le théatre francais n’est
pas apanage du théatre de la premiere moitié du XX¢ siecle dans la mesure ou
les classiques lui ont fait la part belle. Cependant, comme le souligne Vivien
Bessicres, 'une des différences fondamentales entre, d’'une part, les réécritures
classiques et, d’autre part, celles de Cocteau, de Giraudoux, d’Anouilh ou de

Sartre réside dans le traitement qui est fait du genre. Ecoutons-le :

581 Ibid., p. 91. « Habian leido a los grandes maestros europeos y quetian ensayar una adaptacion a su
propio medio de los sistemas y el repertorio extranjeros ». Je traduis.

582 Ibid., p. 208. « La aspiracién a un teatro moderno, con modelos del gran teatro universal, no tard6 en
fuctificar en otros espiritus ». Je traduis.
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La différence avec les classiques est double. D’une part, un classique imitait un
genre en méme temps qu’il adaptait une fable ; le moderne fera passer une méme
fable de la tragédie au drame. D’autre part, I'inscription de la fable dans I'espace-
temps antique aura tendance a se déplacer du centre vers la périphérie : que ce soit
par de subtils anachronismes ou de franches transpositions, I’Antiquité se décentre

pour faire apparaitre au cceur de Pceuvre les temps modernes.583

Je reviendrai plus tard sur la thématique des anachronismes et des
références a la société francaise de cette premicre moitié de siecle, pour me
concentrer, tout d’abord, sur la supplantation de la tragédie par le drame. Vivien
Bessieres explique que dans les réécritures de Cocteau «la tragédie se dissout
dans le drame, celui que Diderot a initié, mélange de tragique, de comique, et
d’autre chose. L’autre chose, ici, ce serait Guignol et le mélodrame »°%4. Mais, les
réécritures de Cocteau ne sont pas les seules réécritures des mythes antiques qui
délaissent la tragédie au profit du drame de Diderot et du théatre bourgeois qui
lui a succédé. En effet, les picces de Jean Giraudoux semblent reprendre a leur
compte les mythes grecs sur fond de vaudeville. Pensons tout d’abord a son
Electre et a la fonction qu’y occupe le personnage d’Agathe, fonction que les

quelques lignes suivantes peuvent bien résumer :

LE PRESIDENT. — Ne m’interromps pas, chérie, surtout pour dire la méme
chose... Elle peut étre trés agréable. Tout a plut6t tendance a s’arranger dans la
vie. La peine morale s’y cicatrise autrement plus vite que l'ulcere, et le deuil que
Porgelet. Mais prends au hasard deux groupes d’humains : chacun contient le
méme dosage de crime, de mensonge, de vice ou d’adultere. ..

AGATHE. — Cest un bien gros mot, adultere, chéri. ..

LE PRESIDENT. — Ne m’interromps pas, surtout pour me contredire. D’ou
vient que dans l'un existence s’écoule douce, correcte, les morts s’oublient, les
vivants s’accommodent d’eux-mémes, et que dans lautre, c’est I'enfer » Clest
simplement que dans le second il y a une femme a histoires. |[...]

AGATHE. — Jen reviens a ton mot adultére. C’est quand méme un bien gros
mot !

LE PRESIDENT. — Tais-toi, Agathe ! [....]

AGATHE. — Moi, mes futures fautes. Je n’en commettrai jamais, chéri. Tu le sais
bien. Surtout cet adultére, comme tu t’entétes a le nommer... Mais elles me
tourmentent déja.>8s

583 Vivien Bessieres, Auntiquite et postmodernite : les intertextes greco-latins dans les arts a recit depuis les annees

soixante (fiction, thealre, cinema, serie ftelevisee, bande dessinee), sous la direction de Jacques Dutrenmatt, S.. :
L'auteur , 2011, p. 361.

584 [)id., p. 362.
585 Jean Giraudousx, Electre, Le Libre de Poche, Paris, 2008, p. 20-21.
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Le mot adultere qui résonne dans la bouche d’Agathe n’est pas sans

rappeler ici les triangles amoureux du Vaudeville. Giraudoux utilise, en effet, les

ressorts du comique des picces bien faites, pour introduire de la 1égereté a sa

réécriture. Agathe semble tout droit sortie d’un vaudeville et il semble que sa

fonction premicre soit d’assurer une dimension comique comme en atteste

Pextrait suivant :

AGATHE. — O, mon amour chéri, tu as bien compris, nest-ce pas ?
LE JEUNE HOMME. — Oui. J’aurai réponse a tout.
AGATHE. - §’il te trouve dans Uescalier ?

LE JEUNE HOMME. — Je venais voir le médecin qui habite au-dessus.
AGATHE. — Tu oublies déja | Cest un vétérinaire. Achéte un chien... $’il me

trouve dans tes bras ?

LE JEUNE HOMME. — Je t’ai ramassée au milieu de la rue, la cheville foulée.

AGATHE. — Si c’est dans notre cuisine ?

LE JEUNE HOMME. — Je fais ’homme ivre. Je ne sais ou je suis. Je casse tous les

Verres.

AGATHE. — Un seul suffit, chéri | Un petit. Les grands sont en cristal... Si c’est

dans notre chambre, et que nous soyons habillés ?

LE JEUNE HOMME. — Que c’est lui justement que je cherche, pour patler

politique. Qu’il faut vraiment venir la pour le trouver.

AGATHE. — Si c’est dans notre chambre, et que nous soyons déshabillés ?

LE JEUNE HOMME. — Que je suis entré par surprise, que tu me résistes, que tu

es la perfidie méme, qui vous aguiche, depuis six mois, et vous recoit en voleur, le

moment arrivé... Une grue ! [...]
LE JEUNE HOMME. — Pourquoi 'as-tu aimé !
AGATHE. — Moi | Menteur ! Je n’ai jamais aimé que toi !

LE JEUNE HOMME. — Que moi ! Songe dans les bras de qui je t’ai trouvée

avant-hier !

AGATHE. — Clest que justement j’avais pris une entorse. Celui dont tu parles me

rapportait.

LE JEUNE HOMME. — Je connais depuis une minute I’histoire de 'entorse.
AGATHE. — Tu ne connais rien. Tu ne comprends rien. Tu ne comprends pas

que cet accident m’en a donné l'idée pour nous !

LE JEUNE HOMME. — Quand je le croise dans ton escalier, il est sans chiens, je

t’assure, et sans chats.

AGATHE. — Ceest un cavalier. On n’amene pas les chevaux a la consultation.

LE JEUNE HOMME. — Et toujours il sort de chez toi.

AGATHE. — Pourquoi me forces-tu a trahir un secret d’Etat ! Il vient consulter

mon mari. On soupgonne un complot dans la ville. Je en conjure : ne le dis a

personne. Ce serait sa révocation. Tu me mettrais sur la paille.

LE JEUNE HOMME. — Un soir, il se hatait, son écharpe mal mise, sa tunique

entrouverte.
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AGATHE. — Je le pense bien. C’est le jour ou il avait voulu m’embrasset. Je I’ai

recu 1586

S’1l existe cette méme influence du vaudeville dans La Guerre de Trode n'anra
pas lien et plus particulicrement dans la construction du personnage d’Hélene,
c’est surtout la seconde picce de Giraudoux, Amphitryon 38, qui peut se lire
comme « un vaudeville divin »%87. En effet, la thématique centrale de la piece est
bien I'adultere d’Alcmene et les nombreux quiproquos, ressorts essentiels du
vaudeville rappelons-le, servent a faire progresser lintrigue en trois actes. Le
théatre bourgeois du XIXe siecle, et plus particuliecrement le vaudeville et le
mélodrame, servent de modcle esthétique a ces réécritures qui délaissent la
tragédie.

De plus, a part PElectre de Cocteau, ces réécritures se caractérisent par
Putilisation de la prose et d’un langage oral, les dialogues imitent des
conversations qui pourraient avoir lieu en dehors du théatre et a ce titre la langue
participe de la construction dun effet de réel comme le souligne Peter
Szondis®. A cette langue, reproduisant loralité quotidienne, s’ajoute I'insertion de
subtils anachronismes et références au contexte frangais de cette premicre moitié
du XXe siecle. Tout d’abord, ces réécritures font mention des nouvelles
technologies qui participent du paysage urbain de ce début de si¢cle. Cest ainsi,
par exemple, que Créon, dans I’ Antigone d’Anouilh, fait référence a I'invention de
I'automobile en tenant les propos suivants a propos de son neveu : « un petit
fetard imbécile, un petit carnassier dur et sans ame, une petite brute tout juste
bonne a aller plus vite que les autres avec ses voitures »%8° . Ensuite, il semble que
les divertissements et les activités ludiques en vogue dans cette premicre moitié
de siecle soient également mentionnées. Créon chez Anouilh évoque les bars ou
se rend Polynice et les discotheques qu’il fréquente. Giraudoux, quant a lui, dans
La Guerre de Troie n’anra pas lien, évoque le jeu de pétanque popularisé par Marcel
Pagnol et peut-étre, d’'une fagon indirecte, I'industrie du cinéma avec le film Fanny
du méme auteur sorti sur les écrans en 1932, lorsque Hélene prononce la phrase
suivante : « évidemment cela ne tire pas sur mon foie ou ma rate quand Paris
m’abandonne pour le jeu de boules »%%°. Enfin, bien sar, c’est au contexte de

I'entre-deux-guerres que les auteurs se réferent et méme plus particulicrement a

586 Ibid., p. 27.

587 Richard Robert, Premicres lecons sur le mythe antique dans le théitre contemporain, op. cit., p. 7.
588 Peter Szondi, Théorie du drame moderne, op. cit., p. 39.

589 Jean Anouilh, Antjgone, Paris, La Table ronde, 2006, p. 87.

590 Jean Giraudoux, La Guerre de Troie n’anra pas lien, op. cit.
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cette nouvelle guerre qui semble inévitable. Ainsi, il semble que ces réécritures
s’'inscrivent dans ce que Robert Abirached nomme la dramaturgie du miroir, dans
ce paradigme théatral qui prend sa source dans le drame bourgeois de Diderot et
se déclinera tout au long du XIXe¢ siecle. Bien sur, il n’est pas suffisant de prouver
que les réécritures des mythes antiques de ceux qui seront par la suite appelés les
Modernes sont construites sur le modele des formes canoniques que jai
précédemment étudiées pour conclure a leur caractére moderne et colonial.
Cependant, cette filiation m’invite a préter attention a ces réécritures et a la
mettre en relation avec la théorie des penseurs décoloniaux afin de déterminer si
elles aussi peuvent étre comprises comme des corollaires esthétiques de la

modernité/colonialité.

1.3.5.2. Le mythe évidé de son contenu métaphysique

Peut-étre que le trait le plus emblématique et commun a ces réécritures de
mythes concerne le traitement qui est fait de la métaphysique. Nous le savons, le
théatre grec a cette ambition, lors du moment de la représentation, de convoquer
les mondes terrestre et céleste. Rappelons a ce propos que Dionysos, le dieu du
théatre, représente cette conciliation, cette rencontre, par le simple fait qu’il soit le
seul dieu né d’une mere mortelle dans la mythologie grecque. Rappelons
également que le théatre d’Athénes porte son nom, qu’il est construit aux cOtés
du temple qui lui est dédié, et que les grands concours dramatiques d’Athenes se
déroulent lors des grandes Dionysies. Rappelons aussi que cette rencontre entre
le monde terrestre et le monde divin est symbolisée par le dispositif scénique lui-
meéme : la thyméle, sculpture phallique en '’honneur de Dionysos est disposée au
centre de 'orchestra, ce cercle entouré des spectateurs, ou défilent les membres
du cheeur, citoyens athéniens ; le toit de la skéne symbolise le monde céleste et les
acteurs représentant des divinités y accedent par la méchane, permettant ainsi un
effet spectaculaire. Enfin, rappelons que les conditions de représentation
combinant éblouissement et ivresse sont également propices a la transe et a
I’hallucination®?. Ainsi, sans entrer plus amplement dans le détail — ce qui
m’¢loignerait de mon propos initial —, je peux convenir que le théatre grec a
ontologiquement une dimension métaphysique. Or, a linverse, les réécritures
francaises de la premicre moitié du XXe¢ siecle semblent évider les tragédies

grecques de leur contenu métaphysique. Voyons tout d’abord comment se

591 Pour plus de détail aller voir : Jean-Charles Moretti, Thédtre et société dans la Gréce antique : une archéologie
des pratiques thédtrales, Paris, Librairie générale francaise, 2001. Voir également: Anne Lebeau et Paul
Demont, Introduction an théitre grec antigue, Patis, Le livre de poche, 1996.
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décline cet évidement, avant de le mettre en relation avec ego-politique de la

connaissance.

Tout d’abord, c’est a la forme que les divinités prennent dans ces
réécritures, ainsi qu’au discours qu’elles tiennent sur elles-mémes, que je
m’intéresserai. Dans I'Electre de Giraudoux, Jupiter apparait sous forme d’un
mendiant et comme le souligne le serviteur : « jamais on n’a vu de mendiant aussi
parfait comme mendiant, aussi le bruit court que ce doit étre un dieu »%92. Cette
confusion sera filée durant tout ’échange de la scene trois de I'acte un, comme en

témoigne I'exemple suivant :

Le président : je crois que finalement cela revient encore moins cher d’honorer un
mendiant que d’humilier un dieu. [...]

Le jardinier : il a bu c’est un mendiant.

Le président : il rabache c’est un dieu.5%3

Outre cette confusion initiale entre mendiant et divinité, Jupiter se
présente comme peu habile a manier le langage, dépourvu de mémoire,
interrompant ses interlocuteurs pour des récits sans queue ni téte. Par exemple,
afin d’illustrer le comportement des dieux dont parle Egisthe, il se lance dans une
premicre comparaison avec des hérissons écrasés sur la route, puis dans celle de
I’histoire de la famille de Narces. Face a ces récits, le président et Egisthe n’ont de
cesse de demander le rapport que cela peut avoir avec leur propre conversation.
En offrant un pareil portrait de Jupiter, il semble que ce soient les dieux en
général qui soient décrédibilisés et ridiculisés. Chez Sartre, dans Les Mouches,
Jupiter peut étre considéré, a I'inverse, comme un étre rationnel et calculateur,
comme « un homme d’affaires impitoyable qui chiffre son influence parmi les
hommes »%%4. C’est du moins sous cet angle qu’il apparait lorsqu’il s’entretient

avec Egisthe du meurtre d’Agamemnon :

Jaime les crimes qui paient. [...] Pas un instant tu ne m’as bravé : tu as frappé dans
les transports de la rage et de la peur ; et puis, la fievre tombée, tu as considéré ton
acte avec horreur et tu n’as pas voulu le reconnaitre. Quel profit jai tiré
cependant ! Pour un homme mort, vingt mille autres plongés dans la repentance,
voila le bilan. Je n’ai pas fait un mauvais marché.s®

592 Jean Giraudoux, Eletre, Patis, Le Livre de Poche, 2008, p. 26.
593 [bid,, p. 26-35.

594 Richard Robert, gp. cit., p. 38.

595 Jean-Paul Sartre, Les Mouches, Paris, Gallimard, 1947, p. 196-197.
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Pourtant malgré cette froideur calculatrice, le dieu qui entrait avec des
éclairs, du tonnerre et un air terrible®, se retrouve, a la fin de son échange avec
Oreste, a la scene cinq de lacte deux, «las et vouté »® avant de sortir
définitivement. Si je reviendrai plus tard sur la nature de cet échange, je peux
d’ores et déja évoquer le fait que Jupiter ne sorte pas vainqueur de cette
discussion avec un humain, mais au contraire affaibli et fatigué ; il déclare
dailleurs « un homme devait venir annoncer mon crépuscule »8. De plus, le dieu
est ridiculisé par les incantations qu’il formule pour produire des effets
surnaturels, incantations qui semblent sorties d’'un conte de sorciéres pour
enfants, telles que, « Posidon caribou caribon lullaby »%°, ou encore « abraxas,
abraxas, tsé-tsé »®%°. Enfin, dans Awmphitryon 38 de Giraudoux, Jupiter semble
dépourvu de sa toute-puissance dans la mesure ou Alemene lui résiste jusqu’a la
fin, si 'on excepte la nuit ou il I'a dupée. Concernant cette nuit, il apparait
d’ailleurs comme un pietre amant. Se faisant passer pour Amphitryon, il demande
a Alcmene si de toutes les nuits passées avec son époux, la précédente était la

meilleure, ce qui donne lieu a I’échange suivant :

ALCMENE : As-tu oubli¢, cher mari, notre nuit de noces, le faible fardeau que
j’étais dans tes bras, et cette trouvaille que nous fimes de nos deux cceurs au milieu
des ténebres qui nous enveloppaient pour la premiere fois ensemble dans leur
ombre ? Voila notre plus belle nuit.

JUPITER : Notre plus belle nuit, soit. Mais la plus agréable, c’est bien celle-ci.
ALCMENE : Crois-tu ? Et la nuit ot un grand incendie se déclara dans Thebes,
d’ou tu revins dans l'aurore, doré par elle, et tout chaud comme un pain. Voila
notre nuit la plus agréable, et pas une autre !

JUPITER Alors, la plus étonnante, si tu veux ?

ALCMENE : Pourquoi étonnante ? Oui, celle d’avant-hier, quand tu sauvas de la
mer cet enfant que le courant déportait, et que tu revins, luisant de varech et de
lune, tout salé par les dieux et me sauvant toute la nuit a bras le corps dans ton
sommeil... Cela était assez étonnant !... Non, si je voulais donner un adjectif a
cette nuit, mon chéri, je dirais qu’elle fut conjugale.5%?

Jupiter n’est alors pas simplement humanisé ici, il est ridiculisé par
Amphitryon, meilleur amant que lui. Ainsi, nous constatons que dans ces

596 [pid., p. 191.
597 [bid,, p. 201.
598 [hid., p. 206.
599 [pid., p. 164,
690 [pid,, p. 117.

601 Jean  Giraudoux,  Amphitryon 38, 1929, e, ligne], URL: https://ebooks-
bar.com/ebooks/pdf4/giraudoux amphitryon 38.pdf, derniére consultation le 03/10/2019.
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réécritures les dieux perdent de leur prestige, pour étre ridiculisés, affaiblis,

amoindris dans leur virilité.

Ensuite, c’est au discours que tiennent les personnages mortels sur les

divinités que nous nous intéressons. Dans La Machine infernale de Cocteau, il

semble que les dieux soient assimilés a de sadiques manipulateurs comme nous le

laisse a penser la premiere réplique de I’acte quatre que voici :

LA VOIX : Dix-sept ans ont passé vite. La grande peste de Thebes a l'air d'étre le

premier échec a cette fameuse chance d'(Edipe, car les dieux ont voulu, pour le

fonctionnement de leur machine infernale, que toutes les malchances surgissent

sous le déguisement de la chance. Apres les faux bonheurs, le roi va connaitre le

vrai malheur, le vrai sacre, qui fait, de ce roi de jeux de cartes entre les mains des

dieux cruels, enfin, un homme.50?

Nous retrouvons ce méme sadisme et cette méme hypocrisie des dieux

dans les propos qu’Electre tient dans la picce éponyme de Giraudoux, a la scene

huit de lacte deux :

ELECTRE : Ce n’est pas qu’elle est en retard, Egisthe. Cest qu’elle ne viendra pas.

EGISTHE : De qui patles-tu ?

ELECTRE : De celle que vous attendez malgré vous. De la messagére des dieux.

Si le réglement divin est un FEgisthe absous par amour de sa ville, épousant

Clytemnestre par mépris du mensonge et pour sauver bourgeoisie et chateaux, c’est

le moment ou elle devrait se poser entre vous deux, avec ses brevets et ses palmes.

Elle ne viendra pas.

EGISTHE : Tu sais qu’elle est venue. Le rayon de ce matin sur ma téte, c’était elle.

ELECTRE : C%était un rayon du matin. Tout enfant teigneux que touche un rayon

au matin se croit roi.
EGISTHE : Tu doutes de ma franchise !

ELECTRE : Hélas ! Je n’en doute pas | A votre franchise je reconnais ’hypocrisie

des dieux, leur malice. Ils ont changé le parasite en juste, I'adultere en mari,

P'usurpateur en roi 1803

Egisthe, d’une certaine manicre, partage ce point de vue sur les dieux.

Selon lui, ce qui qualifie la justice divine, c’est son aspect arbitraire, aléatoire,

contingent comme si les dieux s’amusaient a rendre une justice injuste :

il est incontestable qu’éclatent parfois dans la vie des humains des interventions

dont 'opportunité ou 'amplitude peut laisser croire a un intérét ou a une justice

602

Jean Cocteau, ILa Machine infernale, Grasset et TFasquelle, 1934, [en ligne],

https://lewebpedagogique.com /annelaureverlynde/files/2015/08 /Jean-Cocteau-La-Machine-infernale-

1.pdf, derniére consultation le 03/10/2019.
603 Jean Giraudoux, Electre, gp. cit., p. 11-12.
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extrahumaine. Elles ont ceci d’extrahumain, de divin, qu’elles sont un travail en
gros, nullement ajusté... La peste éclate bien lorsqu’une ville a péché par impiété
ou par folie, mais elle ravage la ville voisine, particulicrement sainte. La guerre se
déchaine quand un peuple dégénere et s’avilit, mais elle dévore les derniers justes,
les derniers courageux, et sauve les plus laches. Ou bien, quelle que soit la faute, ou
qu’elle soit commise, c’est le méme pays ou la méme famille qui paye, innocente ou
coupable. Je connais une mere de sept enfants qui avait I’habitude de fesser
toujours le méme, c’était une mere divine. Cela correspond bien a ce que nous
pensons des dieux, que ce sont des boxeurs aveugles, des fesseurs aveugles, tout
satisfaits de retrouver les mémes joues a gifle et les mémes fesses.504

Drailleurs, Egisthe voit les dieux comme des grandes distractions

auxquelles il n’est pas certain de croire vraiment®®s. Cela n’est pas sans rappeler

les propos que tient la matrone au Sphinx dans Iz Machine infernale de Cocteau,

propos que voici :

Mademoiselle, c'est-a-dite que c'est impossible de s'entendre. Celui de seize ans
s'occupe de politique. Le Sphinx, qu'il dit, c'est un loup-garou pour tromper le
pauvre monde. Il y a peut-étre eu quelque chose comme votre Sphinx — c'est mon
fils qui s'exprime — maintenant votre Sphinx est mort; c'est une arme entre les
mains des prétres et un prétexte aux micmacs de la police. On égorge, on pille, on
épouvante le peuple, et on rejette tout sur le Sphinx. Le Sphinx a bon dos. Clest a
cause du Sphinx qu'on créve de famine, que les prix montent, que les bandes de
pillards infestent les campagnes ; c'est 2 cause du Sphinx que rien ne marche, que
personne ne gouverne, que les faillites se succed