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Notons, des a présent, que les rituels afro-brésiliens ont développé une théatralité qui, traduite
sur scéne, donne une réelle force au spectacle théatral, d’ou son utilisation dans de nombreuses piéces.
En d’autres termes, ce recours a la culture afro-brésilienne et particuliérement a la religion, se
rencontre dans pratiquement toutes les pi¢ces du théatre noir. Ceci explicite cette « dérive » dans le
« spectaculaire », telle que décrite par Roger Bastide, qui ne constitue d’ailleurs pas uniquement le lot
des auteurs blancs.

Pourtant, par dela I’indéniable théatralité de la religion afro-brésilienne, il semble souvent
indispensable dans les piéces de théatre noir de se référer au candomblé comme si la présence de
celui-ci donnait une marque « d’authenticité» a ces derniéres. D’ailleurs, dans la majorité des
entretiens que nous avons effectués avec les acteurs et les metteurs en scéne, dans plus de 95 % des
115 personnes avec lesquelles nous nous sommes entretenues, la religion afro-brésilienne apparait

comme un élément nécessaire pour la réalisation d’un théatre noir.

Le poids du rituel

Sans aucun doute, cette omniprésence du culte afro-brésilien est comprise comme une
référence a I’africanité du théatre noir sans qu’il soit nécessaire d’introduire une « Afrique Mythique »
qui tiendrait ce réle. Le fondement méme de 1’existence de ce théatre ethnique est d’affirmer son
altérité. Or, a travers l’utilisation de I’¢lément religieux, il semblerait que celle-ci soit plus
explicitement renforcée.

Pourtant, Tasso da Silva, auteur d’une des pi¢ces de 1’anthologie d’Abdias Nascimento, O
Emparado (1949), qui narre 1’histoire romancée de la vie du poéte Cruz e Sousa, sous le nom de Jodo
da Cruz, crie la révolte de 1’écrivain, qui, a un moment de la piéce, se voit solliciter 1’écriture d’une
picce de théatre sur la macumba par les propriétaires, blancs, d’un théatre de boulevard. Leur
argument au sujet de la thématique adoptée est simple : un pocte noir doit écrire un drame sur la
religion noire car le public attend ce type de thématique, cela faisant bon effet sur 1’affiche du
spectacle « Vous comprenez, “paroles écrites par le poéte noir” ; tout le monde attend la macumba...
11 doit savoir traiter magnifiquement du théme » '. Tout Noir doit-il s’identifier avec la religion afro-
brésilienne simplement parce qu’il est Noir ? Il s’agit ici d’une dénonciation de la tendance
déterministe et essentialiste qui envisage le Noir nécessairement comme un membre des cultes afro-

brésiliens et non comme un catholique, un protestant, ou pratiquant d’une autre religion. De méme,

' A senhorina compreende : “letra do poeta negro”; todo mundo fica esperando macumba... Alids, ele deve
saber tartar magnificamente esse tema. O Emparado, TASSO DA SILVEIRA, in NASCIMENTO Abdias
(org.), op. cit., p. 408.



voir le Noir obligatoirement comme un bon danseur, notamment de capoeira ou comme un excellent
musicien, signifie restreindre ses capacités a ces seules aptitudes. Pourtant, les auteurs et metteurs en
scene afro-brésiliens ont eux-méme intégré cette image du Noir et la reproduisent en affirmant la
nécessité de placer les religions afro-brésiliennes au sein des spectacles. L’essentialisme présent dans
le concept de la négritude senghorienne qui envisageait le Noir comme le détenteur de certaines
propriétés intellectuelles et corporelles semble se répéter dans les spectacles du théatre noir brésilien.
Pourtant, comment affirmer son altérité ethnique si ce n’est en valorisant certaines aptitudes qui, selon
I’imaginaire collectif, seraient détenues par les populations afro-brésiliennes ? Les auteurs, mais aussi
les metteurs en scéne de théatre noir, se trouvent face a un dilemme entre une affirmation sur-
déterminée de 1’identité ethnique et une revendication d’universalisme affirmant 1’égalité des races qui
nie, a terme, I’existence méme d’un théatre ethnique spécifiquement noir 2.

La majorité¢ des Afro-brésiliens a, pour reprendre les termes de Bastide, le contenu de leur
conscience « désafricanisée », et vivent le quotidien syncrétique des Brésiliens au jour le jour.
Cependant, quand les auteurs ou les artistes afro-brésiliens réalisent un théatre volontairement
dénommé « théatre noir », ils revendiquent leur négritude a travers cet art et cherchent a créer un
théatre qui démontre au plus haut point leur spécificité ethnique. Or, ce qui rappelle explicitement les
racines africaines des Afro-brésiliens, par dela la musique et la danse, semble étre le candomblé et les
différentes religions afro-brésiliennes telles que la macumba a Rio, le Xango a Recife, le tambor de
Mina a Sao Luis, etc. ce qui explique I’'importance de ces derniéres au sein de la majorité des piéces.

Toutefois, cette présence gére parfois une certaine confusion lorsque cette religion est
représentée dans sa forme intégrale sur scéne sans avoir été stylisée et adaptée a la représentation
théatrale, certains acteurs entrant en transe, par exemple. En effet, ceci peut amener le spectateur a
comprendre, de fagon erronée, on 1’a vu, que le candomblé en lui-méme est une représentation
purement théatrale ou encore que le théatre noir n’est pas réellement du théatre, au sens classique du
terme, mais une religion. Nous revenons ici a la distinction entre un théatre « religieux » tel qu’il fut
instauré en Gréce en hommage a Dionysos, puis dans les mystéres du Moyen Age et un théatre
profane tel que 1’Occident 1’a peu a peu instauré a partir de la Renaissance. Cette relative confusion
des genres s’avere cependant exceptionnelle puisque, dans la majorité des cas, le candomblé est adapté
a I’écriture dramatique, puis a la scéne et est présentée comme une référence symbolique au culte, sans
liens avec les rituels religieux eux-mémes : 1’utilisation des couleurs des dieux africains ou encore des
personnalités caractéristiques de ces derniers, ou d’un mouvement de danse, constitue la principale
utilisation de la religion au sein du théatre noir. Le candomblé ne peut étre compris comme une simple
expression du folklore brésilien, comme 1’affirme Abdias Nascimento : « les cultes afro-brésiliens ne

sont pas de simples manifestations de folklore, ou mieux, ils seraient du folklore dans la mesure ou les

2 Nous nous retrouvons ici face a un questionnement proche de celui de Sartre lorsqu’il questionnait les
fondements de la négritude, dans Orphée noire, affirmant, a terme, 1’extinction de la négritude ou du moins son
aspect temporaire. SARTRE J. P., Orphée noire, op. cit.



religions catholiques et musulmanes le seraient elles aussi » °.

Les piéces de Zora Seljan, comme Negrinha de lemanja (1956), Negrinho das folhas (1956),
As trés mulheres de Xangé (1960) traitent avant tout des mythes du candomblé ; les pieces écrites par
le pai de santo Mestre Didi, comme Porque Oxald usa Ekodidé (1966) *, ou Ajaka (1983, non publiée)
écrite par Mestre Didi, Juana Elbein, son épouse, et le cinéaste Orlando Sena, utilisant simultanément
le portugais et le yoruba, se passent dans un univers exclusivement religieux. Eré para toda vida
(1996) écrite par le Bando de Teatro Olodum, allie explicitement danse et théatre et révéle différentes
légendes notamment celles des Erés, qui représentent les orixds a leur stade d’enfance. D’autres
pieces, comme Uma rede para lemanja (s.d.) de Antonio Callado, utilisent la 1égende d’un orixd, dans
le cas d’Anténio Callado, celle de Iemanja, déesse de la mer, pour construire la trame de la
dramaturgie. Le héros, appelé Pai de Juca (le pére de Juca), a perdu son fils, marin, Juca, qui a péri en
mer. lemanja lui rendra symboliquement son enfant en I’amenant a aider une femme enceinte qui veut
accoucher dans un filet de péche et non a la maternité. Muniz Sodré dans la piece Vovo chegou para
jantar (1996), montre I’histoire d’une jeune métisse bourgeoise qui refuse ses origines noires, qui
entre en transe, et se transforme en sa grand-meére noire. Parallélement a la dramaturgie introduisant la
religiosité afro-brésilienne, certains metteurs en scéne du théatre noir incluent cette derni¢re dans des
picces ou elle n’apparaissait pas initialement comme dans des piéces de Shakespeare, par exemple.

Or, la présence des rituels afro est générale dans le théatre de la diaspora. Le théatre de la
négritude d’Aimé Césaire, par exemple, utilise des éléments de vaudou de Haiti dans La tragédie du
Roi Christophe (1963). Les picces du théatre uruguayen de Andrés Castillo, comme E/ negrito del
pastoreo, mélangent croyances chrétiennes et africaines et utilisent, elles aussi, la présence des rituels
afro. Le théatre nord-américain lui-méme apporta certains ¢éléments de Vaudou ou tout du moins d’un
retour au rituel décrété africain comme dans les piéces L Empereur Jones de O’Neill ou dans Le chant
inachevé : réflexions en voix noires (1970) de Glenda Dickerson ou d’autres piéces de Leroi Jones ou
de Ed Bullins °. Le théatre noir de Cuba est bien souvent une stylisation de la « santeria », une version
cubaine de la religion Afro proche du candomblé brésilien ou I’on retrouve certains orixds, Xango et

lemanja notamment.

Analyse de la place du candomblé au sein d’une piéce de théitre

noir breésilien

Notons que, pratiquement dans toutes les pieces de I’anthologie organisée par Abdias

3 NASCIMENTO Abdias, op. cit., p. 20.
4 SANTOS Deoscodoredes M. dos. (Mestre Didi), Porque Oxald usa Ekodidé, Ed. Pallas, Salvador, 1997, 45 p.
* Voir a ce sujet FABRE Geneviéve, op. cit., p. 292-293.



Nascimento - & I’exception des piéces O Filho Prodigo de Lucio Cardoso pour étre une légende
biblique et de Anjo Negro de Nelson Rodrigues - la religion afro, sous I’'une de ses multiples versions,
est présente, en toile de fond ou comme un élément principal de la dramaturgie. Analysons
succinctement une de ces piéces dans laquelle la religion occupe un espace central : Aruanda (1946)
de Joaquim Ribeiro ®, chercheur reconnu a 1’époque pour sa connaissance du folklore (le candomblé
étant compris comme tel), parvint a introduire la thématique du candomblé de fagon riche et
intéressante dans la dramaturgie. La pic¢ce est bien construite, structurée et les personnages possédent
une réelle épaisseur dramatique. Il s’agit de I’histoire de Rosa Mulata, une métisse noire qui trompe
son mari, Quelé, avec I’orixd de ce dernier, Gangazumba ’. Rosa est tombée amoureuse de ’orixd le
jour ou son époux I’avait incorporé lorsque Rosa Mulata chanta un ponfo de candomblé, musique
rituelle traditionnelle. L’héroine ne ressent plus aucun sentiment pour son mari lorsqu’il n’est pas en
transe. La fin de la pieéce montre le dieu Gangazumba rejetant Rosa défigurée par son mari. Celui-ci lui
a volontairement retiré sa beauté pour lui enlever son amant lorsqu’il découvrit I’amour de cette
derniere pour /’orixd. La piéce allie brillamment réalisme et univers mythique.

Or nous voyons, au début de la piéce, que Rosa Mulata n’apprécie pas du tout le monde du
candomblé. Elle estime qu’il s’agit d’une religion du diable et lorsque son compagnon va au terreiro,
elle le réprimande et lui fait promettre qu’il n’ira plus. Pourtant ce dernier y retourne toujours. Ce qui
I’agace particuliérement c’est que Quelé revienne toujours trés fatigué du ferreiro et ne lui accorde
aucune attention : « le candomblé tue mon homme » *. De plus, elle voit son époux souffrir lorsqu’il
incorpore [‘orixd durant la cérémonie rituelle au ferreiro et elle en a peur. Lorsque la vieille Baiana de
acarajé, Tia Zefa, lui explique, de facon didactique, pourquoi Quelé doit se rendre au candomblé,
Rosa Mulata lui demande pourquoi les dieux sont si différents ; Tia Zefa lui dit qu’ils sont loin, certes,
mais qu’ils connaissent les souffrances des hommes et qu’eux aussi souffrent et aiment. L’auteur
montre volontairement la dimension humaine du candomblé, proche de chacun, dans sa forme
pratiquement humaine et charnelle.

Toute I’histoire de la piéce tourne ainsi autour de la tradition du candomblé et de ses origines
africaines, pour démontrer la présence a Bahia, au Brésil, d’une réelle africanité, préservée par la
mémoire collective des anciens esclaves, sans avoir recours a une Afrique distante. Aruanda, le titre
de la piece, se réfere au royaume de ’au-dela ou vivent les orixds, I’équivalent, pour simplifier, de
I’Olympe de la mythologie grecque. Le type de candomblé décrit dans la piéce est celui de caboclo ; il
s’agit d’'une version du candomblé ayant associé de fagon syncrétique les religiosités indigene et
africaine, notamment. L auteur ne cherche donc pas a représenter explicitement une religion africaine

« préservée intacte » mais bien une africanité omniprésente a Bahia, lieu ou se déroule la piéce.

¢ Aruanda (1946) de Joaquim Ribeiro, in NASCIMENTO Abdias (org.), op. cit. pp. 287-307.

" Gamgazumba dans le candomblé ne correspond pas, en réalité, a un orixd tel qu’il apparait dans la piéce, mais
a un egum, c’est-a-dire un esprit d’une personne décédée ; dans le cas de Gangazumba il s’agit de I’esprit d’un
héros mythique.

8 « O candomblé estd matando o meu homen », in Aruanda, op. cit., p. 291.



L’ceuvre commence d’ailleurs par une ode a Bahia a travers le cri :

«A...ca...ra... je...

A...ba... rda»

L’acarajé et l’abara sont deux nourritures traditionnelles de la cuisine bahianaise et
possedent une place fondamentale dans les rituels de candomblé puisqu’elles appartiennent aux plats
servis en offrande rituelle aux orixds. Elles sont réalisées a partir d’une pate de haricots écrasés
mélangés avec d’autres ingrédients tels que des crevettes séchées, cuites dans de I’huile de palme
pour le premier, formant ainsi un petit beignet et dans une feuille de banane pour le second donnant
un petit gateau salé. L’auteur cherche donc, a travers I’évocation du candomblé, a identifier la
culture de matrices africaines au sein du Brésil dans le but, non pas de la rendre folklorique, mais de

montrer sa force, en voulant démontrer qu’elle constitue une part importante de 1’identité brésilienne.
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