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Avant le début du XXe siecle, I'Afrique du Sud avait subi successivement
I'invasion des Bantous, des Hollandais et des Anglais, ce qui eut comme résul-
tat linguistique le voisinage de langues africaines et européennes, et souvent
I'obligation de pratiquer ces derniéres. Ainsi, parler d'un théitre anglophone
appelle d'emblée plusieurs commentaires : il s'agit, 3 partir de I'Acte de 'Union
de 1910, du théitre de la communauté anglophone blanche, ou des commu-
nautés noires qui utilisent 'anglais comme deuxiéme langue, ayant requ une
éducation en anglais ou un apprentissage de la langue de par leur emploi. La
situation est nécessairement compliquée par la présence des Afrikaners, férus
d'afrikaans et de leur propre identité, mais obligés également d'apprendre I'an-
glais pour simplement communiquer. Dans un premier temps, nous verrons
l'influence plus qu'usuelle de la politique non seulement sur le genre de pieces,
mais aussi sur les lieux thétraux et les troupes pour constater ensuite |'émer-
gence de plus en plus accélérée A travers le siécle d'un thétre propre, et diffé-
rent de celui de la métropole. En quoi consiste cette différence ? Nous tiche-
rons d'analyser si elle est spécifique 2 I'Afrique du Sud ou de méme nature que
celle constatée dans d'autres pays du Commonwealth.

Le fait marquant de ce XXe si¢cle sud-africain est bien connu : il s'agit de
l'instauration de I'apartheid en 1948 et son abolition en 1994 aprés un demi
sitcle de lutte. Si la grande période du théitre appartient 2 ces années d'op-
pression, il y a eu néanmoins un " avant " et un " aprés ". Le siecle avait deux
ans (sans remonter au XIXe) quand les Anglais ont gagné la guerre contre les
beers et se sont approprié les diamants de Kimberley et l'or de Johannesburg.
Le théitre anglophone n'a pas tellement profité de ce triomphe, dans la mesu-
re ot les colonialistes britanniques ont continué 2 importer des vaudevilles et
les grands succes de Londres qui ont fait des tournées au Cap, 4 Johannesburg
et 3 Durban ; les Afrikaners rendus fanatiques de leur propre culture par leur
défaite méme, ne s'intéressaient qu'a un théitre, souvent amateur, en aftikaans.
Quant 4 [a majorité noire, si elle était alphabétisée, c'était dans le cadre des mis-
sions ol on lui avait appris 4 imiter Shakespeare & |'écrit et 2 ne pas viser plus
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haut que des divertissements de patronage pour des représentations vivantes.
Pendant soixante ans les travailleurs illettrés allaient développer leur propre cul-
ture, essentiellement musicale, dans les locations ou " townships "1, véritables
ghettos qui faisaient partie des grandes villes. Pour éwre plus précis, 3
Johannesburg par exemple, il s'agissait d'abord de quartiers comme celui de
Sophiatown 2 l'intérieur de la ville blanche, ou tout proche d'elle, o1 vivaient,
travaillaient et jouaient ensemble toutes les tribus bantou venues des quatre
coins du pays chercher du travail. Chacun apportait ses traditions musicales
propres et, en plus, chacun subissait la méme influence des chorales religieuses,
ainsi que des spirituals et du jazz américains. En particulier, il existait 4
Sophiatown le " bioscope " o1 I'on montrait les films de gangsters américains.
Dans les années quarante, toute une culture syncrétique devait exploser avec le
magazine Drum 2, le style de musique qui s'appelle " marabi ", les danseurs de
claquettes et les chanteuses comme Dolly Rathebe et Miriam Makeba. Au Cap,
on peut dire la méme chose d'un quartier, District Six, ol habitaient céte 4 cote
les métis du Cap et des noirs.

La prise de pouvoir par les nationalistes Afrikaner en 1948, si elle n'a rien
changé a l'ancien racisme sous-jacent de tout I'Empire britannique, a instauré,
en plus, une séparation des races institutionnelle, séparation physique et cultu-
relle qui allait se durcir progressivement jusqu'aux années quatre-vingt en mar-
quant son c6té institutionnel par une pléthore de lois et décrets. Ceux-ci, direc-
tement ou indirectement, concernaient aussi le théitre ; le Group Areas Act (loi
sur les zones résidentielles des groupes ethniques) de 1950, suivie d'une loi plus
spécifique sur les zones de 'ouest de Johannesburg en 1953, bannissaient et
séparaient les différentes ethnies noires dans des quartiers, qui leur éraient
propres, des nouveaux townships de Soweto. Les anciens quartiers, trop mixtes
et trop prés des quartiers blancs furent littéralement rasés comme Sophiatown
en 1955. Ce fut d'une part I'époque d'une résistance passive de la part des noirs
contre |'apartheid et, de l'autre, celle de leur dépendance dans le monde du
spectacle des entrepreneurs blancs tels Alfred Herbert : 4 partir de 1952, celui-
ci présentait son spectacle African Jazz and Variety 3 un public blanc. Les artistes
noirs, n'ayant pas le droit de produire leurs propres spectacles, durent se laisser
exploiter, ou du moins patronner, par des blancs qui avaient accts 4 des lieux
théitraux. Une organisation, en particulier, bien que dirigée par des blancs,

contribua a développer un théitre spécifiquement sud-africain? : United
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Artists (ou syndicat des artistes réunis) dans son local permanent, Dorkay
House, fut responsable de deux événements qui allaient tout changer. Il s'agit
de la piece musicale King Kong (1959) qui utilisait la musique syncrétique de
Sophiatown tout en racontant I'histoire tragique d'un boxeur noir sud-africain
et, un an plus tdt, ce qui avait fait moins de bruit, fut montée la premiere piece
de l'auteur blanc Athol Fugard, intitulée No-Good Friday.

Les années soixante, qui commencent avec le massacre de Sharpeville per-
pétré contre des manifestants pacifiques, accentuerent la mise en ceuvre des lois
répressives et, en particulier, de celle qui concernait la censure. A partir de 1964
on commenga 4 appliquer des clauses du Group Areas Act aux spectacles ; les
troupes multiraciales étaient interdites ainsi que les publics mixtes et il fallait
méme demander une autorisation pour qu'une troupe piit jouer dans une zone
blanche ou I'inverse. Par ailleurs, un théitre pour 'élite blanche est encouragé
par l'installation d'un théitre officiel dans chaque région avec des spectacles de
ballet, d'opéra, de musique classique et de pieces jouées par des troupes pet-
manentes aussi bien anglophones que de langue afrikaans. En 1963, les auteurs
dramatiques britanniques ont commencé leur boycott et en 1966 British
Equity (ou syndicat d'acteurs britanniques) interdit  ses membres de jouer en
Afrique du Sud. Il est évident que ces mesures qui empéchaient les blancs
d'avoir acces aux auteurs et aux tournées de la métropole, furent pour beaucoup
dans ce qu'on peut appeler le véritable démarrage du théitre indigene florissant
des trente derniéres années du siécle.

Cependant, avant d'aborder cette période, il faut faire un petit retour en
arriere, car il y a eu deux ou trois figures marquantes de la premi¢re moitié du
si¢cle qui ne semblent pas avoir influencé directement le mouvement postérieur
; on les a redécouverts seulement dans les années quatre-vingts. Néanmoins,
Stephen Black et H. L. E. Dhlomo sont, chacun 4 sa fagon, le précurseur d'un
des deux fils qui dominent le théatre sud-africain d'aujourd'hui. Black4, un
blanc anglophone, encouragé par Rudyard Kipling, écrivit Love and the Hyphen
(Amour et trait d'union) pour sa propre troupe en 1908. Cette satire de la
société contemporaine du Cap est centrée sur les problemes de la miscégéna-
tion et de I'ambition sociale avec des personnages de toutes les classes et de
toutes les races. Si Black est le premier A essayer de représenter sur scéne la réa-
lité coloniale, Herbert Dhlomo3, comme son propre frére et Solomon Plaagje
pour le roman, aspire 4 un retour aux valeurs pré-coloniales avec des drames de
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facture classique écrits en anglais ou en zoulou comme The Girl Who Killed to
Save (1935). Dans ses écrits théoriques, il pronait un théitre plus syncrétique
ot des thémes et des rythmes africains insuffleraient un dynamisme nouveau au
théitre moderne européen.

Il a fallu attendre la fin des années cinquante et le travail de trois hommes
dans le cadre de Dorkay House pour qu'émerge un théitre sérieux, indigéne, et
qui s'adresse de différentes fagons aussi bien aux spectateurs noirs qu'aux spec-
tateurs blancs. Nous avons déja mentionné Athol Fugard®, I'auteur sud-africain
le plus connu, le plus joué et le plus commenté de par le monde. No-Good
Friday racontait avec des comédiens noirs une histoire des cownships. Bien que
découragé par toutes les restrictions qu'on lui imposait, Fugard se soit tourné
par la suite davantage vers son monde personnel et la gloire internationale, c'est
2 lui qu'avait fait appel un groupe d'acteurs noirs de Port Elizabeth pour qu'il
les aide & créer en 1972 une des pieces les plus célebres de I'époque : Sizawe Bansi
is dead (Sizwe Bansi est mort)7 . Ce travail, dont la fable est fondée sur les expé-
riences personnelles des acteurs et dont I'aspect de " théitre pauvre " est inspi-
ré par Fugard, devint un modele pour beaucoup de jeunes noirs.
L'improvisation y est reine et la transformation du comédien en personnage et
d'un personnage en un autre, s'effectuait i travers les jeux du corps.
Deuxiemement, Barney Simon, le futur directeur du célébre Market Theatre de
Johannesburg, érait lui aussi associé ¥ Dorkay House et aux premitres pitces de
Fugard avant de partir 2 Londres chez Joan Littlewood et & New York dont il a
conservé en mémoire le travail théitral des minorités noires.

Le troisieme homme & avoir travaillé 2 Dorkay House est peut-étre le plus
important et, certainement, le plus méconnu au niveau international. Gibson
Kente, producteur de mélodrames tels que Manana (1963) et Sikalo (1966),
fondés sur les problemes des townships, fut le premier noir 4 pouvoir quitter
l'organisation de Dorkay House pour s'installer au cceur de Soweto et entrete-
nir deux, puis trois troupes en tournée. Le génie de Kente réside dans le fait
d'avoir su combiner une forme de comédie musicale occidentale et la musique
propre aux noirs urbanisés. Dans un premier temps, les thémes utilisés furent
ceux de la moralité quotidienne, du conflit de générations, de la délinquance et
de I'influence bienfaisante de la religion. Dans un deuxiéme temps, Kente

donna deux pitces trés engagées contre |'apartheid® pour revenir, aprés un
séjour en détention, A des ceuvres plus anodines.
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Ce fut loin d'étre le cas pour d'autres auteurs noirs des années soixante-
dix, pour qui le théitre devenait le lieu par excellence de la contestation. D'une
part ils étaient encouragés par des militants blancs qui formeérent comédiens et
troupes noirs plus ou moins clandestinement : Robert Mshengu McLaren
entrainait la troupe du Workshop 71 qui donna entre autres Swrvival,
Crossroads et ulNosilimela 9 ; Barney Simon, revenu des Etats-Unis en 1972,
monta Phiri, adaptation dans le style des townships du Valpone de Ben Jonson.
Dorkay House fut fermée tout de suite aprés et Barney Simon se tourna vers la
conscientisation des blancs avec sa troupe " The Company ". Les membres de
celle-ci, avec |'autre directeur, Mannie Manim, créérent en 1976 le Market
Theatre!® dans les anciennes halles indiennes d'un quartier connu pour son
mélange racial au centre de Johannesburg. Dés le début, le théitre fut en pra-
tique multiracial, accueillant troupes, comédiens et auteurs de toutes les races.

L'autre entreprise comparable mais qui, contrairement au Market, n'exis-

te plus aujourd'hui, était le Space Theatre 1! du Cap. Fondé également par des
blancs, Brian Astbury et Yvonne Briceland et bien connu pour son association
avec Fugard, le Space fut néanmoins le premier 2 accueillir des auteurs noirs
parmi les plus importants. Fatima Dike, |'auteur femme et noire sans doute la
plus accomplie (avec Geina Mhlope de la génération suivante), donna deux
premitres pieces The Sacrifice of Kreli'2 (1976) et The First South African'3
(1977) au Space. A peu prés en méme temps, le théitre commanda 3 Workshop
71 Survival qui fut joué ensuite & Johannesburg juste aprés les événements de
Soweto de 1976. En 1978 les femmes noires d'un camp de squatters,
Crossroads pres du Cap, improvisérent Imfuduso qui montrait la tentative de la
police de les expulser de leur bidonville pour pouvoir les renvoyer dans leur
bantoustan. Zakes Mda, aujourd'hui romancier, dramaturge, poéte et artiste
plasticien connu dans le monde entier, donna au Space Dark Voices Ring!4 (dif-
ficilement traduisible par Des Voix sombres résonnent) ; et Matsemela Manaka
permit au directeur blanc, Robert Amato!, de reprendre la pitce qui aurait un
succes extraordinaire un peu partout aprés avoir été interdite en Afrique du Sud
: il s'agit d'Egoli?6 o1 1'on voit sur scéne deux mineurs noirs enchainés ensemble
dans le dénuement le plus total, image iconique de tous les noirs du pays.
Matsemela Manaka, cependant, faisait partie de 'autre mouvement de
contestation, celui qui dés la fin des années soixante-dix rejeta toute influence
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des blancs en faveur de la Conscience Noire (ou Black Consciouness). Dans le
domaine du théitre, cela s'est traduit par la formation de plusieurs troupes
militantes, The Theatre Council of Natal (1969), The People's Experimental
Theatre (1973) et The Music Drama Arts and Literature Institute (1975)."
Steve Biko, la figure dominante du méme mouvement politique, pronait le fait
de briser la dépendance psychologique des noirs vis 4 vis de leurs oppresseurs
blancs et, en méme temps, la remise en valeur des traditions ancestrales, en par-
ticulier de la poésie orale. Ces deux aspects trouvaient leur place dans le théitre
de I'époque dont le militantisme était tel que ses auteurs-directeurs se firent
tous arréter avant le soulévement de Soweto en 1976. Cette contestation acti-
ve devait continuer sous une forme ou une autre (retour en force de ANC,
regroupement de toutes les formations anti-apartheid, manifestations syndi-
cales, boycott des écoles) suivie d'actes de répression souvent violents jusqu'a la
libération de Nelson Mandela en 1991. En effet, les années quatre-vingts se
caractérisent par un gouvernement afrikaner qui, d'une main, réprime pour
pouvoir maintenir le statu quo et, de I'autre, est obligé de libéraliser quelques
lois (notamment en ce qui concerne la séparation culturelle des races) pour
essayer de satisfaire les libéraux blancs en grande partie anglophones, maitres
de Péconomie et responsables de la communication avec le monde extérieur.
Cest ainsi que deux auteurs-directeurs, que leurs idées rattachent 2 la fin
des années soixante-dix au mouvement de la Conscience Noire, ont été en
mesure d'imprimer leur marque non seulement dans les " townships " et au
Market Theatre, mais aussi lors de tournées en Europe et aux Erats-Unis.
Matsemela Manaka, directeur depuis 1978 de la jeune troupe de Soyikwa ainsi
que, 4 partir de 1984, de Funda, centre culturel & Soweto, financé par une fon-
dation d’hommes d’affaires blancs, a vu sa premitre piece Egoli interdite.
Néanmoins on le retrouve avec de nouvelles pieces : Pula (1982), Children of
Asazi (1986) et Gorée (1989) entre autres, qui seront présentées 2 Soweto, mais
également au Market Theatre et, surtout, lors de tournées en Europe.
Parallélement 4 la carri¢re de Manaka!”, il faut citer celle de Maishe Maponya,
directeur du Bahumutsi Drama Group ; une des premidres piéces de Maponya
donnée 4 Soweto en 1977 fut ensuite transférée au Market Theatre dans une
mise en scéne " Retour & [’Afrique " avec danse et musique traditionnelles et un
titre qui laissait réver 4 I'époque, Peace and Forgive (Paix et Pardonner) et qui,
aujourd hui, semble prémonitoire de l'attitude des noirs dans 'apres-apartheid.
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Et cependant I'ceuvre suivante, celle qui a établi la réputation de Maponya, était
trés loin d’un pardon quelconque ; intitulée The Hungry Earth 18, elle montrait
la lutte aussi bien des membres de sa troupe théitrale que des mineurs contre
la" terre avide " et, par extension, leur lutte solidaire contre ['aparcheid.

Les années quatre-vingts virent 'apogée du théitre anglais (ou méme du
théatre tout court) en Afrique du Sud!?. On utilisait la langue anglaise comme
langue de contestation vis-3-vis du pouvoir afrikaner, mais aussi et surtout
comme langue de communication entre les différentes tribus et avec le monde
extérieur. Ce théitre de contestation, propre aux auteurs noirs (et par " noir *,
il faut entendre dans le cadre de I'Afrique du Sud non seulement les peuples
bantou, mais aussi les Indiens et les métis), dépendait souvent d’un appui
financier ou technique de blancs. Par ailleurs apparaissaient d’autres troupes qui
se réclamaient de principes non-raciaux et dont les pitces étaient presque tou-
jours dirigées par un blanc. La Junction Avenue Theatre Company??, dirigée
par Malcolm Purkey, en est une bonne illustration : fondée en 1976 par
quelques étudiants blancs de 'Université du Witwatersrand (Johannesburg)
dans le but de conscientiser un public blanc avec The Fantastical History of A
Useless Man (LHistoire fantastique d’'un homme inutile) elle accueillic en 1978
des membres noirs de Workshop ’71.

A partir de cette date, Junction Avenue devient I'un des groupes les plus
dynamiques et les plus inventifs en matiére de forme musicale et théitrale. Le
travail de création en atelier était centré, d’'une part, sur historique de I'apar-
theid, accompagné de la musique propre 4 chaque époque explorée et, d’autre
part, sur des histoires personnelles aussi bien des participants que de personnes
consultées a I'extérieur. Randlords and Rotgut (Seigneurs du Rand et Tord-
boyaux), 1978, racontait comment les ouvriers noirs du Rand (région des
mines d’or autour de Johannesburg) avaient été asservis par I'alcool qu'ils rece-
vaient en gages autour de 'année 1900. Les deux autres explorations histo-
riques se rapprocherent plus de I'actualité : Marabi (1982) centrée sur les dépla-
cements de population ouvri¢re noire des villes pendant les années trente et
quarante fit une place de choix 4 la culture musicale " marabi * ; Sophiatown,
le plus gros succes de cette troupe, est I'histoire du quartier de Johannesburg
connu pour des personnalités comme Miriam Makeba, Dollar Brand, Lewis
Nkosi et Nat Nakasa qui y habitaient, ainsi que pour avoir été un centre pour
intellectuels noirs et blancs et le lieu d’inspiration du magazine Drum.
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Sophiatown est emblématique du chéatre des années quatre-vingts ; ayant
ses racines dans une collaboration entre noirs et blancs, le militantisme de la
piece s’accorde avec le grand mouvement unitaire de cette période et atteint 2
une sorte de perfection de par sa théitralité et son art populaire. A part les créa-
tions de Junction Avenue (dont quelque membres, notamment Ari Sitas et
Astrid von Kotze2!, inaugurérent en méme temps le mouvement théatral des
Syndicats noirs) Barney Simon, au Market Theatre, commengait en 1981 sa
collaboration avec Percy Mtwa et Mbongeni Ngema, des comédiens ayant tra-
vaillé avec Gibson Kente. En tant que directeur artistique du Market, Barney
Simon avait déja accueilli de nombreux auteurs noirs, y compris Ronnie et
Kessie Govender (Indiens), Adam Small (métis), Zakes Mda (Xhosa), et des
ceuvres résultant d’une collaboration entre noirs et blancs, telles les piéces de
Fugard et des Serpent Players ; lui-méme avait déja créé en atelier Cincinarn22
et Call Me Woman 4 la fin des années soixante-dix. Ce qui différencie Woza
Albert! avec Miwa et Ngema des autres expériences de collaboration menées par
Barney Simon, c’est que I'idée, I'inspiration et, dans une certaine mesure, les
techniques théatrales, ont jailli de I'esprit des deux acteurs noirs. Woza Albert23
(1981), qui raconte le passage de Jésus-Christ en une Afrique du Sud soumise
a 'apartheid, est peut-étre la piece du XXe siecle sud-africain la mieux connue
a travers le monde. Elle a donné lieu & des suites pour les trois co-créateurs :
Barney Simon a continué des collaborations (avec notamment Black Dog
(1984) et Born in the RSA (1985)) jusqu’a sa mort en 1995 ; Percy Mitwa est
surtout connu pour Bopha et Mbongi Ngema pour toute une série de piéces
militantes et musicales comme Asinamali (1985) et Sarafina (1986).

A la fin des années quatre-vingt les lois répressives de lapartheid étaient
encore en place, le théitre de ceux qui prénaient la Conscience Noire ainsi que
le théitre de collaboration interraciale, bien que toujours militants, commen-
caient & s'essouffler et I'Etat, le peuple et les gens de théitre, tous, reconnurent
se trouver a la fin d’une époque. Mais de quoi serait fait I'avenir ? Ce ques-
tionnement eut sa place aussi au théitre ol il perdurait dans les années quatre-
vingt-dix 4 coté de 'autre question briilante, 4 savoir quel role joueraient les
spectacles dans une nouvelle société. Pendant leurs tournées a I'étranger,
Junction Avenue et d’autres troupes sétaient rendu compte d’une coupure
entre I'art dramatique des Sud-Africains et celui d’autres pays o1 de nouvelles
formes et de nouvelles théories s'étaient fait jour. En 1989 Junction Avenue, en
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particulier, déclencha une réflexion collective sur ce qu'ils avaient appris de
Kantor, de Pina Bausch, des Américains, des Russes etc. Ces ateliers donnérent
lieu & ce qu'on pourrait qualifier de premiére piéce post-moderne du pays ;
Toovh and Nail suscita un énorme intérét24, mais n'eut pas le succts populaire
et commercial de Sophiatown. En méme temps, William Kentridge, un des
fondateurs de cette troupe, entreprenait un travail avec deux marionnettistes de
la Handspring Puppet Company qui devait aboutir 4 une série de spectacles
d’une grande beauté plastique, mais fondés sur des ceuvres littéraires euro-
péennes telles Wozzeck (devenu Woyzeck on the Highveld)?> Faust (Faustus in
Africa) et Ubu Roi (Ubnu and the Peace Commission) ; ces pidces s'adressaient sur-
tout & un public d’intellectuels et d’étrangers.

Le début des années quatre-vingt-dix et les prémisses d’'un véritable
changement de régime connurent une période de doute pour le théitre ; les
thémes anti-apartheid ne faisaient plus recette, le thétre post-moderne devait
continuer, mais il semblait peu adapté 2 une démocratie nouvelle. Deux auteurs
qui avaient débuté pendant les années soixante-dix connurent peut-étre les plus
gros succes auptes du public noir. [l s'agit de Zakes Mda et Fatima Dike. Celle-
di créa en atelier So Whars New 726 en 1990 o elle s'adresse 3 une nouvelle
forme de colonisation?” en Afrique du Sud, celle de la psyché par la pénétra-
tion des forces marchandes (ici il s'agit de séries télévisées américaines). Zakes
Mda revint aux contes traditionnels avant de traiter, aussi bien dans ses pieces
que dans ses romans, des problémes d’une société en ébullition avec, en parti-
culier, le retour des exilés et des combattants de PANC. Ce sont ces deux
auteurs qui annoncérent un des nouveaux mouvements des années quatre-
vingt-dix, qui a des rapports avec la post-négritude?8. Effectivement, pendant
cette derniére décennie du siécle, de plus en plus d’auteurs dramatiques noirs
ont cessé de regarder vers I'Europe et de créer en termes qui les rendaient aussi
bien opposants des blancs que complémentaires d’eux soit en ce qui concerne
les thémes traités qu'en matire de formes théitrales. On peut citer les piéces
d’Aubrey Sekhabi On my Birthday (1996), ainsi que Not with My Gun (1998),
et de Sello Maake kz Ncube Koze Kuse Bash (1998) et Komeng (2000) qui trai-
tent des problémes domestiques des noirs de Johannesburg ; Heinrich
Reisenhofer et Oscar Petersen dans Suzp (2000) et Fiona Coyne dans Glass Roots
(2000) traitent des problemes de 'alcoolisme des métis du Cap, tandis que la
par I'énergie nouvelle d’un théitre qui, avec du recul, annongait ou méme "
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derniére piece de Junction Avenue, Love, Crime and Johannesburg?® (1999),
prend pour theéme, dans ce spectacle musical et brechtien, un incident vrai
(Iincarcération d’'un potte pour corruption financidre).

Depuis 1978 Junction Avenue s'était toujours adressé & un public aussi
large que possible. En cette fin de siécle, une autre troupe se donna le méme
but. On a appelé Brett Bailey, directeur de la compagnie Third World
Bunfight, un " conteur post-moderne ". De fait, dans une série de spectacles
iMumbo fumbo (1997), Ipi Zombi (1998) et The Propher (1999), son utilisation
d'événements mythiques de ['histoire de la majorité noire sous une forme d”"
Afro-cabaret " combinait les deux fils " post-moderne " et " post-négritude "
pour le plus grand plaisir de publics noirs et blancs dans des espaces non théa-
traux ol se mélangeaient comédiens et spectateurs.

Quant aux espaces théitraux de I'ancien régime, la fin du siecle3 connut
des diminutions considérables des subventions aux institutions d’Etat avec, en
contrepartie, pour la premiére fois en 1995, une subvention accordée au
Market Theatre. Malheureusement méme en 2003 les théitres communau-
taires des " townships “ manquaient encore de moyens de toutes sortes, y com-
pris d’espaces fixes et appropriés.

Des points de comparaison sont possibles et méme évidents avec d’autres
pays du Commonwealth3! : ['Australie, le Canada (sans parler des Etats-Unis)
ont tous vu I'émergence d’un théétre " hybride " avec la promotion sociale de
minorités noires ; et, cependant, de grandes différences subsistent dans la mesu-
re olt en Afrique du Sud jusqu'en 1994 la majorité était noire, ne contrélait pas
le pays et avait peu accés au théitre officiel. Méme une comparaison avec I'Inde
n'est pas valable, car 'Inde et le Pakistan se sont libérés du joug colonial au
milieu du siecle et avaient déja une tradition du spectacle des plus florissants
avant ['hégémonie des Européens. En ce qui concerne les autres pays d’Afrique,
aucun n'a eu en son sein I'implantation d'un monde capitaliste développé dont
les richesses pouvaient rivaliser avec celles des Amériques et de I'Europe.
Lapartheid institutionnalisé a donné un essor 3 la lutte de la majorité noire sans
précédent et, si le thédtre en soi nest qu'un épiphénomene, il a été touché par
lesprit et le dynamisme ambiant. Ceci est également vrai des auteurs blancs32
tels Athol Fugard dont I’esprit universel est traduit dans des themes et une pra-
tique bien sud-africains. Lors de tournées en Europe, aux Etats-Unis et ailleurs
dans le monde, le spectateur des années quatre-vingts a été frappé, bouleversé
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introduisait " au moins trois des mouvements importants du théitre britan-
nique des années quatre-vingt-dix. Le théitre physique et le théitre noir (Black
British) se faisaient déja lentement une place, mais I'explosion du théitre " In
Yer Face "33 est arrivée, aprés que les acteurs de Woza Albert! eurent craché (lit-
téralement) leur haine et montré leur derriére & un public mesmérisé.
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