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Pratiques et travaux

Pere, fils, mari, amant : constructions des
masculinités sur les scenes des Antilles
(Martinique)

Karine Katia BENAC
Université des Antilles Laboratoire d'études de genre et de sexualité

Emily SAHAKIAN
Université de Géorgie

Résumé

Dans Congre et homard (2012) et 1+1 (2017), la dramaturge Gaél Octavia et la chorégraphe Marlene
Myrtil, toutes deux martiniquaises, explorent les relations masculines et les constructions
identitaires dans le contexte des sociétés post-esclavagistes caribéennes. Elles convoquent divers
stéréotypes et représentations pour proposer d’autres configurations possibles des relations
interpersonnelles, des identités genrées, des corporéités et des modes d’expression de soi.

Mots-clés: masculinités; post-esclavagisme; danse; théatre; performance

Abstract

Through their performance pieces Congre et homard (2012) and 1+1 (2017), the Martinican women
artists Gaél Octavia and Marlene Myrtil — the first, a playwright, and the second, a choreographer —
explore masculine relationships and identity constructions in the context of Caribbean, post-slave
societies. They evoke diverse stereotypes and representations to propose new configurations and
possibilities for interpersonal relationships, gendered identities, corporealities, and modes of self-
expression.
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1+1, avec Francis Saint-Albin et Pascal Séraline. Théatre de Macouria, Macouria (Guyane), 2018.

Photographie de Ronan Liétar / Imazon.

Le théatre et la danse aux Antilles frangaises constituent, nous semble-t-il, des espaces
d’incarnation et de réflexion sur les problématiques de genre dans un contexte post-esclavagiste.
Au théatre, nombreuses sont les pieces qui abordent la question de I'identité genrée. On peut
penser, pour n’en nommer que quelques-unes, a Ton beau capitaine (1987) de Simone Schwarz-Bart
ou Pension les Alizés (1988) de Maryse Condé, ou 'on retrouve I'individu lié aux stéréotypes que la
société néocoloniale lui impose. Nous avons constaté que des pieces de théatre de femmes
dramaturges antillaises subvertissent « I’héritage corporel, féminin de I'esclavage’ » (Sahakian,
2014 : 388), c’est-a-dire les mythes contradictoires et sexualisés de la femme esclave projetés sur de
vrais corps de femmes contemporaines. Les femmes sont généralement associées a deux
stéréotypes, opposés et conjoints, hérités de I'esclavage : celui de la femme séductrice, sexualisée et
vue comme traitresse peu fiable; et celui de la femme « poto-mitan », asexualisée et dont les désirs
et besoins sont niés par son obligation de se montrer solide et par son devoir de privilégier ses
enfants. Ces stéréotypes sont rejetés par le théatre de certaines femmes dramaturges (Sahakian,
2014; 2017). Nous avons également observé la mise en question des rapports sociaux de genre dans
la danse contemporaine en Martinique : ces derniéres années, le chorégraphe Jean-Hugues
Miredin a notamment exploré de nouvelles représentations des corps masculins noirs et de
Iintimité? (Bénac-Giroux, 2018a). Mettant en scéne, sur le mode humoristique et parodique, de
nombreux stéréotypes raciaux et genreés, il a cherché a suggérer d’autres rapports au corps et des
modes possibles de construction des relations entre hommes et hommes et entre hommes et
femmes. Dans son solo Valeska and You (2015), 1a performeuse Annabel Guérédrat a également
réinvesti les stéréotypes de genre de facon comique et parodique (Bénac-Giroux, 2018b).

Dans cet article, nous souhaitons plus précisément, en tant que spécialistes des arts de la scéne?,
soumettre des pieces de danse contemporaine et de théatre écrites par deux femmes
martiniquaises, la chorégraphe Marléne Myrtil et 'autrice Gaél Octavia, & des questionnements
scéniques sur les modéles de masculinités post-esclavagistes susceptibles d’émerger et de
transformer ces sociétés. Mettre en parallele la danse et le théatre de ces artistes se justifie tant par



la porosité entre leurs modes d’expression respectifs que par les similitudes des thématiques et des
contextes relationnels qu’elles explorent, ainsi que par les préoccupations qu’elles revendiquent®.
Les arts de la scéne tels que pratiqués par ces femmes proposent des représentations corporelles et
invitent a interroger les mises en scéne de genre et les différentes maniéres dont elles reproduisent
ou subvertissent les stéréotypes masculins. D’ailleurs, aux Antilles, les arts de performance tels que
le théatre, la danse et la musique ne sont pas distincts et font tous partie d'une tradition de
performance caribéenne. Nous nous demanderons, a travers des analyses spécifiques aux langages
dramaturgiques et chorégraphiques, dans quelle mesure deux pieces de Myrtil et d’Octavia
accueillent ces questionnements, et sous quelles formes.

Nadia Chonville (2021) s’est récemment intéressée a la performance de genre dans la piéce
Ladjableés : femme sauvage (2018) de Daniely Francisque, autrice, actrice et metteure en scene
martiniquaise. Selon Chonville, la performance de genre aux Antilles suit une « fiction
hétéronormative » (« heteronormative fiction »; 2021 : 337) dans laquelle les femmes et les hommes
se confrontent a et se font piéger par trois archétypes : du c6té des femmes, la femme respectable
(mariée), la femme « poto-mitan » (décrite ci-dessus) et la femme vulgaire. En ce qui concerne les
hommes, on trouve les archétypes de ’homme respectable et réputé (marié et viril), du

« makoumeé » (homme féminisé, dit homosexuel) et du « kok », le coureur de jupons (ibid. : 344). Or
dans son article, Chonville rappelle non seulement combien ’'archétype masculin est un pur
produit du discours, mais conclut en outre sur la difficulté de construire un modéle de masculinité
caribéen exempt de ces composantes archétypales®. Le présent article rejoint cette réflexion dans
la mesure ou elle insiste sur I’effort consenti par Francisque pour explorer et proposer d’autres
modes de performativité du genre en Martinique, tout en soulignant certaines impasses liées a ces
propositions et a la rémanence des discours archétypaux qui entourent les masculinités.

Ces questionnements sur le genre s’ancrent dans les sociétés martiniquaise et guadeloupéenne,
lesquelles demeurent, comme le montrent notamment les travaux de Stéphanie Mulot (2013), des
sociétés patriarcales ou la violence masculine est omniprésente. Parmi les héritages de la période
coloniale’, on peut évoquer la construction des sociétés antillaises sur la réputation masculine et la
respectabilité féminine, lesquelles structurent les rapports sociaux de sexe (Cantacuzéne, 2013;
Kabile, 2015; Mulot, 2013). Dans ce contexte, la performance quotidienne de genre de la part des
individus renforce souvent le discours limitant de la société; sont ainsi réitérés les stéréotypes
masculins et féminins. Les stéréotypes, pour citer Mireille Rosello, « doivent étre traités non pas
comme le contraire de la vérité, mais comme I’'un des récits qu’un pouvoir donné impose a la
vérité’ » (1998 : 17), la vérité imposée étant celle de cette fiction hétéronormative. Pour autant, des
chercheur-euses et des artistes s’efforcent de faire évoluer ces assignations. Mulot présente ainsi les
sociétés antillaises, marquées a la fois au sceau du « patriarcat fissuré » et de la matrifocalité?,
comme devant élaborer de nouvelles configurations genrées :

En effet, elle renvoie a la fois aux rapports de domination de sexe imprégnés de I'idéologie
patriarcale transmise par les cultures originelles des Européens et des Africains (et des Indiens), mais
aussi aux limites de ce patriarcat dans le contexte post-esclavagiste, qui s’est construit a partir de
l’éclatement et de la fissuration profonde du pouvoir, de la puissance et de I’autorité des hommes
noirs esclaves et qui a donné aux femmes noires, par le travail, la monoparentalité et 'éducation, la
capacité de contester la domination masculine noire et blanche. Créole, fissuré et éclaté, ce patriarcat
antillais ne saurait cependant étre aujourd’hui restauré en se fondant sur le renforcement de la
domination masculine, notamment par la violence envers les femmes qui le contesteraient. Au
contraire, c’est Pavénement d’un nouveau modéle de genre qui s'impose’

(Mulot, 2013 : 207-208).
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Les créations de la scéne contemporaine antillaise ne refletent pas simplement ces enjeux sociaux :
elles ouvrent aussi la voie a d’autres roles et réalités possibles. La performance caribéenne

« créolise » : elle réinvente I’histoire et 'identité collectives par un processus continu de
syncrétisme culturel, théatral et épistémologique, lequel déstabilise et subvertit, par la mise en
valeur du désordre et le refus de tout cliché, les legs du colonialisme et de 'esclavage (Sahakian,
2017).

Siles arts vivants peuvent remettre en question et refuser les normes et systémes patriarcaux,
quels roles demeurent pour les hommes antillais? La réponse est incertaine, car les masculinités
nouvelles sont & découvrir. homme antillais « authentique » serait, comme le suggére Chonville
(2021 : 346), ’homme démasqué, apaisé et nu. Or des chercheur-euses ont montré comment les
artistes haitiens masculins et queer déstabilisent, par le biais de leur performance, les normes et
conventions genrées et sexualisées de I'lle et de la diaspora (Braziel, 2008; Chapman, Durban-
Albrecht et LaMothe, 2017). En Martinique et en Guadeloupe, ou les genres et les sexualités non
normatives sont moins visibles dans ’espace public (Agard-Jones, 2011; Flaugh, 2013; Murray, 2010
[1996]; Chonville, 2017), il importe d’observer comment certaines créations (ici, féminines) visent
une transformation non seulement des masculinités, mais aussi d’une société plus large, encore
marquée par des normes genrées héritées de I’esclavage.

Nous mettrons en oeuvre ces questionnements dans la piéce chorégraphiée 1+1'° (2017) de Myrtil
et Congre et homard'' (2012) d’Octavia. Nous considérons que ces pieces, qui jouent, déjouent et se
jouent des stéréotypes masculins, invitent a des transformations des normes sociales et contribuent
ala création de nouvelles masculinités a définir ou, pour citer a nouveau Mulot, d’un « nouveau
modele de genre ».

Myrtil, chorégraphe et danseuse, et Octavia, autrice dramatique et romanciére, explorent toutes
deux des univers masculins dans ces pieces. Octavia, qui est également artiste interdisciplinaire,
vidéaste et peintre'?, traite de ces problématiques avec une finesse et une sensibilité notables.
Méme si son premier roman, La fin de Mame Baby (2017), qui tAche de déconstruire le mythe de la
femme « poto-mitan », constitue probablement son oeuvre la plus connue, elle a écrit au moins dix
pieces de théatre et avoue qu’elle préfere le théatre pour son « esthétique du dénuement » (Octavia,
citée dans Bérard, 2010 : 248). Une vie familiale (2008), par exemple, souligne les turpitudes de la
vie familiale et convoque la nécessité des mensonges pour que survive le fantasme d’une famille
parfaite'®. Dans ce texte, le pére, supposé étre « viril » et séduire plusieurs femmes, est en fait
homosexuel, vérité qu’il n’ose pas avouer a sa famille, '’homosexualité étant un tabou en
Martinique (Murray, 2010 [1996] : 88). Dans cette méme voie du questionnement des roles genrés,
Congre et homard, créée dans une mise en scene de Dominik Bernard en 2011, met ’accent sur la
virilité prescrite aux hommes antillais par la société. En réunissant en huis clos deux hommes, qui
sont respectivement le mari et ’amant de la méme femme (absente de la scene), la piéce critique
I'impossibilité d’'une masculinité viable aux Antilles et prépare son-sa spectateur-trice-lecteur-trice
alavenement de nouvelles identités masculines, valorisées et décidées non pas par la société post-
esclavagiste, mais au sein de nouvelles configurations relationnelles.

La danse contemporaine en Martinique est aussi le lieu d’une interrogation sur les masculinités.
Pour sa part, Myrtil propose une investigation de la relation pere-fils dans 1+1. Elle met ainsi
Paccent sur une relation parentale complexe aux Antilles (Mulot, 2013 : 207-208). Cette relation est
fortement liée aux questions de violence et de monoparentalité'4, et se trouve généralement
investie de divers stéréotypes accompagnant ses représentations. A ce sujet, la sociologue Joélle
Kabile souligne les liens entre la « faible valorisation des qualités ou des actes susceptibles de
reconnaissance lors de la socialisation primaire [...] [et] dans la sphére de I'amour » (2022) et les
stéréotypes liés a I'« infidélité » et & '« irresponsabilité » de ’homme martiniquais'®. En choisissant
de porter ce sujet sensible a la scéne, Myrtil reléve un défi et ouvre a cette relation si entachée de
représentations négatives un espace-temps qui prend en compte des thématiques spécifiques aux



Antilles tout en leur conférant une portée ludique, symbolique et susceptible de modifier en retour
les représentations du public. Aussi pouvons-nous considérer la danse contemporaine aux Antilles
dans la perspective suivante :

[N]ous ne nous référerons pas a la « danse contemporaine » comme si elle existait en soi. Nous allons
plutot considérer que la définition de la « contemporanéité » fait 'objet de différentes interprétations
selon les espaces géographiques, leur histoire, le contexte social, économique, politique, mais aussi
selon les danseurs et les chorégraphes [...]. Le but ici est de sortir de I’assignation du contemporain
au temps pour en faire une question d’espace, ce qui change par 1a méme son axe de
problématisation

(Fratagnoli et Lassibile, 2018 : 6).

Faire dialoguer 'univers d’Octavia et ’écriture de Myrtil sera donc l'occasion de mettre de I'avant,
par le biais de I'analyse de la dramaturgie, de la mise en scéne, du rythme, des images scéniques,
de la physicalité et des relations entre interprétes, deux formes de questionnement ou de mise en
question artistiques de la construction de la virilité et des relations entre les hommes aux Antilles.
Nous montrerons que s’opére, dans les deux piéces, une mise en cause des stéréotypes genrés
habituellement liés a la virilité et qu’affleurent de nouvelles représentations de la masculinité et
des relations entre hommes. I’absence de femmes dans les espaces convoqués sera l'occasion
d’interroger les limites de ces questionnements novateurs.

Pére et fils dans 1+1 : mise en cause ludique des
stéréotypes

Les représentations des masculinités en Martinique sont habituellement associées a des
stéréotypes négatifs. Nous nous demanderons en conséquence dans quelle mesure la piéce de
Myrtil représente et joue avec ces stéréotypes. Nous investiguerons ensuite les moyens convoqués
pour chorégraphier les questions de violence. Enfin, nous verrons comment la chorégraphe ouvre
un espace symbolique, kinesthésique, sensitif, sonore et visuel qui suggére de nouveaux modes de
relation entre peres et fils dans la société antillaise.

Stéréotypes et violence paternelle : jeu et distanciation

Le traitement des stéréotypes s’accompagne généralement, dans 1+1, d’un travail original de
symbolisation qui leur confére une dimension a la fois parodique et humoristique. La piéce s’ouvre
sur les deux interpretes, Francis Saint-Albin et Pascal Séraline, assis chacun sur une chaise, sans se
regarder ni communiquer entre eux. Une impulsion est tantdt donnée par un poignet, tantot par
une cheville ou une jambe, et se fait suivre par une sorte de retenue de tout le corps, qui parait
ainsi osciller entre I'intention d’aller vers 'autre et 'hésitation ou le refus. Ce jeu d’échos entre les
deux corps marqués par des impulsions qui semblent avortées crée un effet de symétrie dans la
dissymeétrie : le pére et le fils sont mis sur un pied d’égalité en méme temps qu’est suggérée
I’absence de communication directe. Ceci est contredit par la séquence suivante : un poeme, récité
en voix hors champ'S, instaure une relation horizontale et directe entre la figure du pére et celle du
fils. A ce moment, les deux interpretes sont en effet assis face a face, et aucune hiérarchie n’est
présente. Des kata'” sont exécutés dans un mouvement commun, marqué par la fluidité. Le poeme
lui-méme fait se juxtaposer des expressions parfois antithétiques, comme « liens de passage » et

« parois stables », ou encore « archéologie du coeur » et « émancipation du sang ». Dans ces jeux de
contraste entre mouvement et stabilité, engagement et autonomie, se noue 'image symbolique du
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pére comme repere et, dans une optique plus spécifiquement caribéenne, 'image d’une relation
mobile, ainsi que le rappelle Kabile'® (2018), assortie a la question des « racines multiples ».

Dans cette perspective, la piéce est construite sur une bande-son éclectique, en lien avec ces

« racines multiples », sur laquelle se développe a maintes reprises la thématique du jeu entre les
deux interpreétes. Celle-ci est trés intimement liée a la relation pére-fils, habituellement considérée
comme marquée par le jeu tandis que les méres s’occuperaient plus volontiers des devoirs a faire a
la maison. Or il s’agit bien d’un stéréotype, puisque des études sociologiques ont montré que sile
temps réservé aux enfants par les péres reléve en effet davantage du jeu et des activités de
socialisation, ceux-ci ne jouent en réalité qu’une minute de plus par jour que les méres. Le
traitement de cette question dans la piéce de Myrtil semble donc sublimer la réalité en mettant
P’accent sur une longue séquence de jeu entre le pere et le fils.

Plusieurs séquences suggerent en effet une relation ludique entre le pére et le fils, au point que
celle-ci constitue un véritable leitmotiv dans la piéce. Un jeu avec un t-shirt est ainsi la source
d’une complicité flagrante entre les interpretes. Tous deux, ayant enlevé leur t-shirt dans un geste
d’une parfaite symétrie, affirment d’abord leur singularité : le fils, dans un choix de codes
chorégraphiques relevant de la boxe et du hip-hop; le pére, utilisant son t-shirt dans le
prolongement de ses bras et de sa téte, dans une métamorphose visuelle le rapprochant d'un
animal étrange. Puis une image amusante juxtapose le pére, feignant de parler a travers son t-shirt
qui agit tel un cadre de télévision, et le fils, qui se sert du sien comme un pétard ou un cigare. Le
peére et le fils évoluent ensuite les genoux fortement pliés, le bassin en antéversion, dans un défilé
parodiant une parade virile. La séquence se clot sur une tentative de ladja'’, a la fin de laquelle le
pere attrape le fils par le bras avec son t-shirt, dans une affirmation a la fois franche et ludique de
son autorité.

Une autre séquence joue sur I'idée de la création d’un univers enfantin, a la fois onirique et
grotesque, et nait apres que chacun a enfilé une chemise blanche, symbole probable de la tradition.
Apreés un moment de beatbhoxing proposé par le fils, la coloration de plus en plus comique du duo et
P’accélération nette du tempo suggerent 'entrée dans ’'univers du jeu des garcons (généralement
représenté comme tonique, rapide, effervescent et continu). Les références aux danses
traditionnelles évoluent vers une sorte de zouk non traditionnel dans lequel chacun des deux
partenaires danse seul, le buste trés droit et de maniére cérémonieuse. Ce jeu avec les codes du
zouk est ensuite interrompu par des sauts et des tours empruntés a la danse classique. Ce moment,
splendide, transporte le-la spectateur-trice dans un espace-temps ou les codes genrés se brouillent :
le pére et le fils se métamorphosent en petits rats de 'opéra, oscillant entre jeu et sérieux, souplesse
authentique et burlesque 1éger, leurs Kkilts virevoltants évoquant des jupettes de petites filles. Tout
ce travail sur les effets de décalage — entre la musique de Mozart et 'apparent sérieux viril du zouk,
associé au port de téte et au bras levé; entre la méme musique et la danse classique parodiée; entre
la relation pere-fils et 'univers chorégraphique davantage associé aux « petites filles » (Marquié,
2016) — permet peu a peu 'entrée dans un autre univers, dans une relation extrémement créative.

Les questions de l'autorité, de ’'absence du pére et de I’éducation sont également abordées sur le
mode du jeu, dans un crescendo qui va jusqu’a opérer un véritable renversement symbolique des
reperes traditionnels. On trouve dans la piéce deux affrontements directs entre le pere et le fils,
marqués d’'un moment de duo verbal ou la parole est criée plus qu’échangée, comme si chacun
était condamné a répéter les mémes mots, le méme role. Dans la premiére séquence, le pére
invective le fils en créole pour lui reprocher son absence a I’école et son manque de sérieux. Les
propos tenus sont de P'ordre de la maxime, du bon sens populaire, et le fils conclut avec cette
réplique : « L’argent facile, relax », avant de s’allonger par terre, son tabouret en équilibre sur ses
pieds. Le stéréotype du pére comme incarnation de la loi est ici parodié, tandis que I’expression

« mettre les pieds sous la table » trouve un nouveau souffle avec 'image scénique offerte par le
fils : le fait de porter le tabouret sur ses pieds permet de prendre ’expression au pied de la lettre en



jouant ainsi avec le stéréotype du fils paresseux. La deuxiéme confrontation commence par des
reproches virulents du fils a son pere, en plusieurs langues, au sujet de son absence : « You weren’t
there »; « ou pa té la ». Ici encore le tempo s’accélére, tandis que des coups de poing sur la table
ponctuent les propos en rappelant le bruit des dominos que ’on pose. Ainsi, la joute verbale fait
référence a 'un des jeux de société les plus connus et ritualisés en Martinique, ce qui atténue sa
violence et la transforme de ce fait en une sorte de rituel, de jeu tonique ol chacun peut, tour a
tour, perdre ou 'emporter. Les images scéniques accompagnant les disputes et les reproches
traditionnellement attribués aux peres et aux fils sont ainsi vectrices d’une transformation
symbolique de ces reproches, qui acquierent une dimension a la fois outranciére et ludique les
vidant pour partie de leur charge agressive.

Vers de nouveaux modes de relation pére-fils

Au terme de la piece, C’est a travers un travail avec la chemise et la table que se crée un mode
original de relation entre la figure du pére et celle du fils, conviant le-la spectateur-trice dans un
nouvel espace-temps. D’abord situés sous la table, les interpretes impulsent a celle-ci, d’'un geste
précis et fluide, un mouvement chaloupé rappelant celui d’'un bateau. Se crée ainsi une complicité
inversant les représentations binaires terre-ciel, verticalité-horizontalité, lourdeur-légéreté et
stabilité-instabilité. Ce mouvement concerté contraste avec la séquence précédente, dans laquelle
ils tapaient du poing sur la table pour évoquer a la fois un jeu d’enfants et un espace-temps
marqué par la perte des limites, des repeéres et des différences générationnelles. Tandis que
Iimpulsion des duos était jusqu’alors donnée soit par le fils, soit par le pére, elle devient ici
commune et se déploie sur un tempo plut6t lent.

Ce rythme perdure et s’amplifie dans la derniére séquence, ou les deux interprétes, qui ont 6té leur
chemise, la déposent au sol puis se couchent sur elle d’abord en méme temps, au niveau du bassin,
puis I'un apres 'autre. La posture allongée s’étire dans le temps : il s’agit de retrouvailles avec soi —
chacun des danseurs paraissant savourer ce corps-a-corps avec le tissu qu’il a porté — et d’'une
communion avec la chemise, symbole des conventions sociales, du repas dominical, etc. L’'intime et
le social semblent ainsi sacralisés, partagés et séparés par le pére et le fils. Ce moment suggére tout
a la fois 'individualisation des deux hommes et leur ancrage au sol (les racines) et au symbole
social (le cadre). La douceur et la sensualité émanant du contact avec la chemise ouvrent la
possibilité d'un nouveau rapport a la virilité en donnant a voir des corporéités dénuées des
stéréotypes qui lui sont attribués.

Cette ultime image contraste de facon saisissante avec le début de la piéce, ou les deux interpretes
étaient chacun assis sur une chaise, comme emportés a leur insu par des impulsions venues
d’endroits variés du corps (notamment la jambe et le bras). Ces impulsions soudaines, puissantes et
qui semblaient parfois projeter les corps donnaient 'impression que les interpreétes étaient isolés
et posaient des actions embryonnaires, dépourvues de cohérence. Cela contribuait a créer une
atmosphere un peu chaotique, comme si la piece tout entiére s’employait a réordonner et a
déployer les potentialités offertes par la relation péere-fils, proposant quelques situations attendues
(des ordres, des cris, des retrouvailles) autour desquelles s’organisaient des instants ou les
interprétes semblaient véritablement explorer les potentialités de leur étre-ensemble, jouant avec
les codes, les modes d’apprentissage et les jeux d’influence. De fait, la séquence qui suit la lecture
du poeme est essentiellement amorcée par le pere. Cest lui qui parait lancer les propositions,
immédiatement imitées par le fils. Les mouvements sont ici marqués par une grande amplitude et
une vraie fluidité, concourant a créer un sentiment de joie et d’euphorie. ’appui tendu renversé,
exécuté par le fils et tenu par le pére, fait écho aux métaphores poétiques entendues
précédemment, telles que « engagement interne », « parois stables » et « équilibre fascinant ». En
intervertissant le haut et le bas, en superposant les membres inférieurs et supérieurs des
protagonistes, cette image scénique crée simultanément un effet de complémentarité et une
inversion des perspectives. A notre sens, c’est dans ce bel équilibre entre I’exploration de nouveaux
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élans et le rappel de scénes connues et familiéres aux Antilles que I’écriture de cette piece offre un
espace d’inquiétante étrangeté propice a ’émergence de sensations et de questionnements inédits.
Les costumes du pere et du fils ouvrent d’ailleurs d’emblée la voie a des identités en construction,
dans la mesure ou ils sont a la fois porteurs de connotations traditionnelles et « exotiques » (pour
les Antilles) par le port du kilt?°, lequel rappelle implicitement le pagne et fait ainsi se superposer
plusieurs cultures, constructions identitaires et corporéités. Si le fils est le seul a s’approprier les
codes chorégraphiques issus du hip-hop, symbole d’un « fossé » générationnel, il peut aussi étre
I'initiateur du mouvement; c’est le cas lors de la séquence, déja évoquée, se déployant sur la
musique de Mozart. I’écriture oscille entre 'impulsion donnée par le fils et les duos pere-fils
exécutés sur la méme impulsion, avec une grande fluidité qui fait respirer la relation en la libérant
de toute contrainte ou emprise. A cet égard, les petits sauts synchrones, débarrassant les corps de
la pesanteur et faconnant, comme le sourire et le regard du pére sur son fils, un moment de nette
complicité, évoquent la pure exaltation kinesthésique, la joie de I’enfant sentant bouger son corps
dans l’espace, sans but ni objet. Le jeu sur les effets comiques reste également trées présent : les
deux interprétes, épaule contre épaule et dos au public, effectuent des pas de c6té, le temps fort
étant marqué d’un léger mouvement du bassin en antéversion. Ce travail minimaliste sur le bassin
et, partant, sur le corps caribéen porteur de ’héritage des danses africaines traditionnelles est lié a
un moment de partage entre le peére et le fils, habillés en chemise blanche comme pour un repas
dominical. Exécuté sur I’allegro de la symphonie n° 40, il brouille les attentes et les reperes associés
a ces identités et roles. Il donne aussi a sentir et a voir la joie du mouvement partagé, en croisant
dans une perspective de créolisation les héritages musicaux, chorégraphiques, vestimentaires et
culturels pour proposer d’autres modes d’exploration d’une relation vivante et désencombrée de
toute fixité.

Mari et amant dans Congre et homard de Gaél
Octavia

L’artiste interdisciplinaire Gaél Octavia explore de maniére perspicace et critique les stéréotypes
masculins, y compris celui de la virilité ostentatoire, qui sont liés aux difficultés de la relation pere-
fils abordées par Marléne Myrtil. Octavia se présente comme féministe et précise que son
féminisme est né de « situations familiales trés antillaises » :

Mon féminisme, lisible, je suppose, dans mon travail, est celui d’une femme antillaise, qui a grandi au
contact d’autres femmes antillaises, qui a été le témoin de situations familiales tres antillaises (y
compris le fameux schéma conjuguant la mere poto-mitan et les péres aussi multiples qu’absents,
mais pas seulement). Mon féminisme est sans doute né de ma perplexité d’enfant face a la
permissivité sociale envers les maris volages ou face a 'abnégation, la résignation, 'aveuglement
féminins

(Octavia, citée dans Bérard, 2010 : 247).

Le théatre lui permet de porter un regard critique sur ces schémas familiaux, trop souvent
acceptés avec résignation ou abnégation par les femmes. Cependant, plutot que de réitérer la
représentation habituelle du mari infidele, irresponsable, et de montrer les femmes comme des
victimes, elle décide, dans Congre et homard, d’inverser cette construction archétypale. L’adultére
est commis par la femme; son mari doit ’accepter, puis se confronter au fait que son
comportement de « brute », prescrit et glorifié par la société, ne plait pas a sa femme. Ses efforts
pour jouer '« homme » lui font en réalité perdre sa femme (en ’émasculant de 'intérieur), ce qui
le méne a repenser son identité en rencontrant ’amant de celle-ci. L’amant, pour sa part, ne suit



pas les régles de la virilité, raison probable pour laquelle la femme est amoureuse de lui. Or il n’a
pas d’emploi stable, si bien que cette liaison dépend de la stabilité financiére fournie par le mari.

Stéréotypes imposés : la fable animaliére

Congre et homard joue et déjoue les stéréotypes masculins en montrant deux hommes opposés qui
sont respectivement le mari et ’amant de la méme femme. De son c6té, le mari, C, buveur de rhum
et pécheur qui gagne bien sa vie, semble parfaitement s’accorder aux attentes de la société
martiniquaise. Cependant, sa virilité ostentatoire est mise en question par 'infidélité de sa femme
et le manque d’enfants issus de leur mariage. L’amant, H, est quant a lui romantique et plus jeune;
il écoute la femme, comprend ses désirs et lui accorde son temps. Toutefois, la principale raison de
sa grande disponibilité est qu’il est « jobeur-chdmeur » (Octavia, 2012 : 17), c’est-a-dire qu’il a des
emplois intermittents et précaires, ce qui est contraire aux critéres et standards sociaux de la

« masculinisation » aux Antilles. A cet effet, Kabile observe que « lintériorisation de modeéles
valorisant la responsabilité [financiere] comme prérequis de la masculinité, peut conduire a un
sentiment de disqualification, d’autant plus accru que I'individu a un parcours professionnel
caractérisé par la précarité et un fort sentiment [...] d’insatisfaction voire d’échec » (2018 : 9). Selon
H, la femme disait que le travail n’était pas important pour elle; lui, en revanche, croit qu’il doit
trouver un emploi stable pour « [é]tre un homme pour elle. Un homme honorable » (Octavia, 2012 :
24). Ces normes sociales invisibles, mais intériorisées, semblent plus influentes que le discours de
la femme, c’est-a-dire que la parole de celle-ci ne compte pas : réduite a I’état d’objet, elle est
possédée et méritée par les hommes.

L’épouse étant absente de la scéne, on assiste, a travers le dialogue masculin, & une déconstruction
de la virilité ostentatoire, mais I’existence d’une identité « masculine » authentique derriére ce
masque reste douteuse. L’interprétation du role de C par Dominik Bernard (qui signe également la
mise en scene) met en évidence une confiance « masculine » qui recouvre les inquiétudes et
hésitations du mari. Il nous présente un homme compétent, satisfait de son statut, qui essaie de se
montrer fort, viril, bavard et a l’aise, alors qu’il s’accroche aux réponses de H. Dans le r6le de celui-
ci, Joél Jernidier est réticent, pensif, nerveux et, finalement, désespéré et misérable lorsque son
personnage croit la femme morte. Le-la spectateur-trice peut imaginer la relation que la femme a
entretenue avec chacun des deux hommes. Selon H, 1a femme I’aime et trouve que son mari est une
brute, mais comme C le constate, ’amour est « facile » avec H, sans les responsabilités et
obligations du mariage : « L’amour, c’est trés facile lorsque ¢a se passe 'aprés-midi en cachette du
vieux con de mari. Cest irresponsable et c’est pour ¢a que c’est facile. C’est apres que ¢a se
complique. Quand I'amour devient responsable » (ibid. : 26). Puisque la femme ne travaille qu’a mi-
temps, sa relation avec H est effectivement rendue possible par C. Dans un moment de lucidité
honnéte, ce dernier se demande si ce n’est pas mieux pour tous-tes que sa femme ait un amant.
Derriére son masque, on voit sa fragilité, sa peur face a la perte éventuelle de sa femme; H, quant a
lui, semble incapable de transformer ses réves en réalité, malgré ’'amour de la femme. Alors que C,
qui a convoqué le rendez-vous avec H, semble d’abord confiant, il perd lentement le contrdle par la
suite. Au fil du dialogue entre ces hommes opposés, mais tous deux soumis aux stéréotypes
masculins, il devient clair que le mythe de ’homme viril ne sert en réalité ni les hommes ni les
femmes. Or les personnages n’arrivent tout de méme pas a y échapper. Octavia insiste ainsi sur la
difficulté d’une identité masculine viable en dehors des mythes. Le retrait du masque « masculin »
dévoile la puissance des stéréotypes venant soit de ’extérieur, soit de I'intérieur, ce qui rejoint les
réflexions de Chonville (2021 : 348) sur la difficulté de construire des identités masculines
exemptes de ces archétypes.

Le titre de la piece, Congre et homard, vient d’une fable aquatique que C, pécheur, raconte plusieurs
fois & H. Le congre et le homard sont respectivement le prédateur et la proie du méme animal : le
poulpe. Pour clarifier ce symbolisme apparent, H représente le homard, tandis que C rappelle le
congre, et la femme absente, le poulpe. Les deux hommes sont liés par la femme, qui est a la fois la

© Karine Katia Bénac et Emily Sahakian, 2025
©.989

https://doi.org/10.7202/1118313ar


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://doi.org/10.7202/1118313ar

Percées : Explorations en arts vivants
(12) Automne 2024

proie de son mari et la prédatrice de son amant. Selon C, le congre et le homard « ont conclu une
association heureuse et honnéte » (Octavia, 2012 : 12) : le homard attire le poulpe, qui se fait
dévorer par le congre avant de pouvoir manger a son tour. Il est clair que C a besoin de H, car il ne
comprend pas sa femme; il convoque alors ce rendez-vous pour « bavarder » (ibid. : 31) avec
Pamant et le convaincre de rejoindre cette alliance. H refuse et résiste aux épreuves de masculinité
proposées par C, ce qui déstabilise celui-ci. Selon H, I’« association heureuse et honnéte » entre le
congre et le homard n’existe pas, et C n’a pas compris ce qu’il désignait comme « I’essence » (ibid. :
39) de I’histoire de ces animaux : la détresse.

Tandis que C n’arrive pas a se dépétrer des normes sociales et assume son role d’animal (le congre),
H essaie de vivre autrement et se distingue, en tant qu’étre humain, du homard. Selim Lander
(2012) se demande d’ailleurs si son nom fait référence a « humain »; celui de son interlocuteur
pourrait quant a lui évoquer un combat de cogs. Il est évident que C se sent obligé de représenter,
par son discours et son comportement, son machisme. Il est décu que H refuse d’engager un duel
de masculinité avec lui. « J’avais espéré un meilleur adversaire » (Octavia, 2012 : 37), lui dit-il.
Cependant, si C se montre le plus viril, c’est bien H qui « coque », au sens sexuel du terme. S’il
affirme d’abord n’avoir jamais touché la femme, il révele plus tard qu’il-elles ont couché ensemble :
« Evidemment! Qu’est-ce que vous croyez? Qu’on s’est regardés dans le blanc des yeux pendant six
mois? » (Ibid. : 41.) La virilité, censée définir la sexualité masculine et assurer la « conquéte » de
plusieurs femmes, se révéle ainsi vide de sens, impotente par ses propres criteres (misogynes). H,
pour sa part, parait a ’abri du besoin de se montrer « macho » : il dit se moquer de ce que C pense
de lui et refuse la lutte des mots qu’il propose, annong¢ant qu’il va ’écouter en restant silencieux. Il
n’hésite d’ailleurs pas a mettre le soutien-gorge de la femme, assumant ainsi, par le visuel de ce
costume, un role féminin. Alors que sa nature sensible le rend touchant, son identité, voire son
existence, semble entierement dépendre de 'amour de la femme. Persuadé que C a tué celle-ci, il
lui demande de le tuer avec ’'arme présumée du crime, car il ne peut pas vivre sans elle.

Vers de nouvelles identités masculines : complexités et incertitudes

La piéce déstabilise son-sa spectateur-trice-lecteur-trice et revendique la complexité de la
multiplicité des masculinités tout en montrant comment des identités masculines en
questionnement se cachent derriére des stéréotypes simplistes. Octavia nous fait croire et
comprendre un fait pour ensuite le détourner; laissant ainsi plusieurs questions irrésolues. Est-ce
que H a trouvé un travail? A-t-il couché avec la femme de C? Est-ce que C a tué sa femme? Dans la
mise en scene de Dominik Bernard (décors de Pascal Catayee), la scene est obscure, le café n’a
qu’une table et deux chaises, et le décor est moderne. Le lieu semble hors du temps et de ’espace,
et pourrait étre situé dans un café en Martinique, mais tout aussi bien nulle part. Les projections
d’images aquatiques, des visages des acteurs et du corps de la femme interrompent le dialogue et
désorientent le-la spectateur-trice tout en lui transmettant les états émotionnels, les mémoires et
les fantasmes des deux hommes. La piéce devient ainsi « une comédie divertissante et une
exploration de I'inconscient des deux hommes qui affirment leur virilité et qui sont emportés dans
une sorte de duo chaotique » (Ruprecht, 2011). La lumiere bleutée, comme le remarque Lander
(2012), est froide et contribue ainsi a créer une tension palpable.

Au lieu de refuser 'homme viril pour le remplacer par ’homme romantique, Octavia démontre la
fragilité et '’échec des deux hommes. Elle déconstruit le mythe de la virilité et offre une vision
pessimiste des roles masculins dans la société et dans le mariage. Le mari traite sa femme comme
sa propriété et néglige de ’écouter. H, en tant que confident, n’entend pas non plus ses véritables
désirs, révant de la posséder une fois qu’il aura atteint le statut d’« homme » grace a un travail
stable. A la fin de la piéce, C propose de tout raconter a sa femme et de la laisser choisir, méme s’il
pense qu’elle optera pour H. C se trouve « face a I'affirmation d’une autre facon d’étre homme, faite
d’attention, de tendresse, de questionnement et d’acceptation d’une certaine fragilité, que celle-ci
soit sociale, professionnelle ou plus sirement constitutive d’une construction identitaire toujours
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en mouvement » (Sabra, 2012). H n’accepte pas I’association entre le congre et le homard suggérée
par C, mais lui transmet quand méme une compréhension de la situation, le poussant a accepter le
défi de respecter les véritables désirs de sa femme et, éventuellement, de réinventer son role
masculin. I’avenir est incertain, et c’est aux hommes de trouver de nouvelles masculinités. L’issue
du duel sera décidée par la femme, hors scéne...

Limites et impasses des nouvelles identités
masculines?

Ces pieces de Myrtil et d’Octavia proposent pour partie une transformation symbolique des
identités masculines : elles détournent certains clichés limitant les identités, les corps et les
relations, et jouent avec des effets de juxtaposition, de symétrie et de dissymétrie pour critiquer le
statu quo et ouvrir la voie a des identités genrées plus ouvertes et dynamiques, ainsi qu’a de
nouveaux types de relations entre hommes, fondées sur des rapports renouvelés a ’autre, a soi, au
corps, a 'espace, aux représentations, aux injonctions et aux rites sociaux. Comme le rituel, la
performance peut constituer un espace de transformation des conventions sociales : avec ces deux
propositions, sont dépassées les représentations binaires pour repenser le comportement de
I'individu dans une société qui lui prescrit un role simplifié. Le lien entre hommes, tel que
présenté, se veut déconcertant et polymorphe : sa labilité suggére d’autres possibilités de
constructions identitaires masculines, tant dans ’intimité de la relation amoureuse et
intergénérationnelle que, paradoxalement, dans celle unissant le mari et ’amant. En effet, alors
que la femme dont il est question dans Congre et homard est absente de I’espace scénique, une
forme d’intimité se noue entre les deux personnages masculins et apparait comme le verso d’'une
violence possiblement caduque, une invitation a entrer dans un dialogue aux repéres flous et
incertains. C’est tout de méme le mari trompé, celui qui parait, nous 'avons dit, se conformer aux
assignations sociales de virilité, qui convoque ’amant afin de mieux cerner sa femme, de créer un
trio inédit réunissant virilité et douceur. Ainsi, du c6té du mari, assimilé au « coq », pourrait naitre
une identité surprenante, un registre masculin inattendu, comme si le mari et ’amant devenaient
Pendroit et ’'envers d’une seule et méme masculinité échappant a toute binarité.

Pour autant, 'absence de femmes dans la dramaturgie d’Octavia comme dans ’écriture
chorégraphique de Myrtil parait limiter la portée subversive de leur propos. On pourrait y voir le
reflet de I’éviction des femmes hors de la sphere publique. Dans Congre et homard, la femme dite
adultére devient un objet de fantasme : fantasme de la jouissance, support de la pulsion scopique —
le mari raconte avoir observé longuement le couple d’amant-es — et d’'une évidente pulsion de mort.
Evincée de I'espace public et de I’espace intime, la femme n’apparait que comme pur objet de désir
et de discours des deux hommes, dont la virilité s’affirme et se déconstruit tour a tour dans une
tension permanente entre fanfaronnades et aveux de faiblesse, jusqu’au déploiement d’une
complicité, assez surprenante, pouvant signifier leur mainmise sur la femme. La didascalie finale
précise : « Les deux compéres sont main dans la main lors de la passation de la clef » (Octavia,

2012 : 45). La socialisation des hommes, méme si elle se construit a travers une alliance improbable
entre mari et amant, se fait malgré tout par la reconnaissance des pairs*'. En outre, la distribution
des roles s’inscrit plus largement dans un systéme économique et culturel genré marqué par la
domination masculine : « ce sont les hommes qui jouent les roles les plus prestigieux, compte tenu
de la prééminence des personnages masculins, dans les textes classiques comme dans de
nombreux textes contemporains » (Proust et Védrine, 2018 : 85).

Certes, les figures du pére et du mari absents, absorbés par leur pluripartenariat, prédominent
dans les représentations de la famille et du couple aux Antilles. Pour autant, le choix
dramaturgique et chorégraphique des deux artistes antillaises de mettre au premier plan des corps
et des points de vue masculins est aussi a resituer, dans une perspective décoloniale, dans le
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contexte d'un « patriarcat fissuré » aux Antilles : le pere est oblitéré par la toute-puissance de la
mere, et le mari, fat-il « idéal », est assigné a préserver sa réputation de virilité. Il convient en
somme d’« “externaliser” les démarches de décolonisation, [de] rétablir les connections [sic] avec
l’espace d’énonciation, ou encore [de] “contextualiser la décolonisation” pour atteindre cette
économie de la connaissance, en tant que ressource matérielle ou symbolique et en tant qu’espace
de valeurs morales » (Chivallon, 2019 : 14).

Nous en arrivons alors a un double constat, paradoxal et non binaire, réunissant les deux points de
vue. L’absence de ’épouse, de la compagne ou de la mere sur scene et leur représentation comme
objets de discours et de fantasme peuvent laisser penser qu’il n’y a pas de réelle remise en cause
des schémas patriarcaux. En méme temps, la mise en scéne des duos masculins confronte le-la
spectateur-trice a une forme d’intimité inédite entre pére et fils ainsi qu’entre mari et amant. Elle
fait apparaitre des duos improbables, des rapprochements imprévus, des fragilités
incontournables et des corps non plus marqués par la force, mais par des attributs multiples,
parfois dits « féminins ». Ces oeuvres proposent en somme un espace symbolique et esthétique ou
les identités masculines s’expérimentent autrement, devenant vectrices de relations amoureuses,
parentales et filiales a réinventer.
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from the French Caribbean (2017) et coéditrice, avec Andrew Daily, de Tale of Black Histories: A
Translation and Critical Edition (2025), une traduction et édition critique de la piéce Histoire de
negre (1972) d’Edouard Glissant. Dans sa recherche-création, elle s’intéresse a la maniére de
performer l'archive pour décoloniser I'Histoire.

Notes

[1] « [...] the female body of slavery’s legacy ». Toutes les citations en anglais de cet article ont été
traduites par nos soins.

[2] A ce sujet, voir également Karine Bénac-Giroux (2016). Désormais, I’autrice signe ses articles
Karine Katia Bénac.

[3] Karine Katia Bénac a ouvert en Martinique un champ de recherche et de recherche-création sur
les stéréotypes raciaux et genrés dans la danse contemporaine (www.madinin-art.net/
discriminations-raciales-et-genrees-dans-la-danse-martiniquaise/ (http://www.madinin-art.net/

discriminations-raciales-et-genrees-dans-la-danse-martiniquaise/) ). Elle est également membre du
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comité de pilotage du projet numérique Matrimoine-Afro-Américano-Caribéen
(www.matrimoine.art (http:/www.matrimoine.art)) ; vimeo.com/639083753 (https://vimeo.com/
639083753) ). Emily Sahakian a quant a elle ouvert un nouveau champ de recherche sur la

créolisation dans la performance caribéenne.

[4] « On se rend compte que la ligne de démarcation entre le théatre et la danse est ténue. A partir
du moment ou l’on est sur scéne et ou ’on entre dans une succession d’actions qui produisent du
mouvement, qui s’inscrivent dans le temps et dans I'espace, on se trouve dans une sphere
chorégraphique. A partir de ce moment, on peut considérer qu’un acteur et un danseur partagent
le méme espace » (Le Mat et Lescot, 2010 : 156).

[5] Nadia Chonville parle ainsi de la « difficulté a concevoir et a construire un modele de
masculinité caribéenne sans ses composantes archétypales » (« [...] difficulty of thinking out and
constructing a model of Caribean masculinity without its archetypal components »; 2021 : 349).
Précisions que « [l]a psychologie sociale définit les stéréotypes comme des préjugés, des
représentations sociales schématiques et construites que ’on attribue a des personnes ou des
groupes humains » (Fournier, 2022 : 144). En revanche, 'archétype, tel que I’a théorisé Carl Gustav
Jung, plonge ses racines dans I'inconscient : « La notion d’archétype [...] dérive de I'observation,
souvent répétée, que les mythes et les contes de la littérature universelle renferment les thémes
bien définis qui reparaissent partout et toujours. [...] Ce sont ces images [...] et ces représentations
typiques que jappelle représentations archétypiques. [...] Elles ont leur origine dans ’archétype
qui, en lui-méme, échappe a la représentation, forme préexistante et inconsciente qui semble faire
partie de la structure héritée de la psyché et peut, par conséquent, se manifester spontanément
partout et en tout temps » (2023 [1961] : 625; souligné dans le texte).

[6] Héritages soulignés avec vigueur par Jean Benoist dans 'ouvrage fondateur L’archipel inachevé :
culture et société aux Antilles frangaises : « Ainsi, 1a société de plantation, loin de n’étre qu’une
forme d’organisation économique, est-elle un systéme social dont les déterminismes ont affecté
profondément les Antilles, en raison du vide humain dans lequel elle s’est implantée et des forces
de coercition dont elle a usé pour se maintenir. Les implications théoriques de son existence sont

tres importantes et n’ont pas été suffisamment examinées » (1972 : 29).

[7] « [...] have to be treated not as the opposite of truth but as one of the narratives that a given
power wants to impose on the truth ».

[8] « On a nommé “matrifocale” cette cellule, assez caractéristique de toutes les sociétés afro-
américaines. Autour de la femme, qui en est 'élément principal, gravitent d’autres personnes qui
s’intégrent plus ou moins durablement a la maisonnée » (Mulot, 2013 : 36).

[9] Plusieurs chercheur-euses membres du Laboratoire Caribéen de Sciences Sociales de
I'Université des Antilles ou associé-es a celui-ci ont mené au cours des dernieres années des
travaux portant sur : les violences interpersonnelles en Martinique, notamment une enquéte
statistique, menée avec I'Institut de Démographie de ’'Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne et
semblable a ’enquéte nationale sur les violences envers les femmes en France, et une enquéte
qualitative sur les obstacles et ressources empéchant ou aidant a la sortie de situations de
violences conjugales (Lefaucheur, 2012); 1a socialisation masculine et les injonctions sociales a la
virilité ostentatoire et au pluripartenariat simultané, qui sont au fondement de la « réputation »
des hommes antillais, mais aussi de leur déficit d’expression de 'intime et de leur difficulté a

« faire couple » (Cantacuzene, 2013; Lefaucheur et Mulot, 2012; Kabile, 2015); la constitution (ou la
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non-constitution) des unités conjugales et familiales et la notion de couple dans les sociétés
antillaises (Lefaucheur, 2015).

[10] Représentée sur la Tropiques Atrium Scene Nationale en 2017. Reprise en Guyane en 2018,
puis diffusée en Guadeloupe et en Martinique en 2019.

[11] Apres sa création au Moule (Guadeloupe) par l’association Textes En Paroles (1a piece ayant été
sélectionnée par le comité de Textes En Paroles en 2006), Congre et homard a été reprise dans le
cadre du Festival d’Avignon a la Chapelle du Verbe Incarné (2011).

[12] Voir son site : goctavia.free.fr/ (http://goctavia.free.fr/)

[13] La piéce originale est inédite, mais une traduction anglaise est récemment parue sous le titre
de Family (2022); on peut visionner une lecture sur scéne de cette traduction ici :

www.youtube.com/watch?v=qR3y8nyrytY (http://www.youtube.com/watch?v=qR3y8nyrytY)

[14] Dans son chapitre « Edifice familial et malfacons... matrifocalité excessive, le pére amputé »,
Raymond Boutin souligne la difficulté des hommes a trouver leur place dans le foyer, malgré leur
investissement réel : « Le corollaire de la matrifocalité, c’est la place insignifiante du pére. Cela
pose la question de son absence et de son irresponsabilité. Une étude portant sur cing ans au
moins a montré qu’en Guadeloupe la famille majoritaire est en fait la famille nucléaire. La
présence masculine est réelle [...]. ’homme est confronté a différents problemes, comme la
définition de son territoire d’évolution. La société servile ne lui a pas laissé d’espace de ce type, la
femme ne lui en laisse pas davantage et lui se complait dans cette situation car il y trouve des
avantages » (2017 : 107).

[15] La mention des punitions, bien plus fréquente, voire systématique, suggére un modele
d’éducation plus enclin a pointer et réprimer la défection ou I'échec du garcon que sa capacité a
répondre aux attentes parentales, méme quand il y parvient. Il semble donc plus souvent
considéré comme un sujet n’étant pas capable de répondre aux attentes

(irresponsabilité / responsabilité négative), plutdt que comme I’inverse. Peut-on alors déceler un
premier déficit de reconnaissance et donc un premier « mépris »? Ce déficit pourrait en effet
trouver un prolongement (ou peut-étre une source) dans le mythe — entendu comme une
construction narrative et performative - de I'irresponsabilité de I'« homme antillais », percu,
adulte, comme étant incapable de répondre a I'investissement qu’impliquent la conjugalité
monogame et la parentalité. Nos travaux exploratoires montrent que, quel que soit leur age, les
enquétés sont familiers des stéréotypes afférents (« ’homme martiniquais est infidéle » / « ’homme
martiniquais est irresponsable »), qu’ils ont souvent entendus lors de la socialisation par la famille
et par les pairs.

[16] Dans un entretien mené par Bénac, l’artiste affirme : « Le poéme “Racines” vient de ma
réflexion sur les mots “moteurs” de la piéce en cours de création, 1+1. Ils ont d’abord été jetés sur
papier avec une liste de substantifs d’un c6té et une liste d’adjectifs et de qualificatifs de I'autre.
Puis j’ai demandé a plusieurs ami-es chorégraphes de composer le poéme de facon instantanée en
choisissant les mots et en les assemblant... J’avais donc, selon les participant-es, plusieurs poemes
avec plusieurs températures, couleurs, intonations, silences, choix de mots... J’ai choisi la version
qui avait du sens pour moi; la voix est celle d’Abdou Ngom, jeune chorégraphe sénégalais tres
sensible a la complexité de la relation paternelle et filiale... Sur cette voix, j’ai composé un “kata”,
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une sorte d’enchainement chorégraphique simple illustrant le désir ardent de communiquer »
(Myrtil, entretien d’octobre 2019).

[17] Suite codifiée de mouvements dans les arts martiaux japonais.

[18] « Les modalités de paternité dans le cas de ces hommes qui ne vivent pas avec leurs enfants
sont tres proches de ce que Mindie Lazarus Black (1995) nomme les kinship events, s’agissant des
structures familiales dans les sociétés post coloniales caribéennes anglophones : il s’agit de
situations dans lesquelles le role du pére est reconnu : le rappel a la loi, la fourniture réguliére de
subside qu’on envoie 'enfant chercher (le cheque mensuel, ’argent pour les frais scolaires), les
visites du pere qui récupére I'enfant et éventuellement le conduit & sa propre mere. Ces
événements de parenté prennent place dans la vie de ’enfant suivant une temporalité propre
distincte de celle de la mére qui s’occupe des soins quotidiens et supporte la charge constante que
peut causer une famille. Mais ce n’est pas parce que la temporalité est différente que les
événements ne constituent pas, pour ces hommes qui n’auraient jamais vécu avec leurs enfants,
des instants qualitatifs importants pour eux » (Kabile, 2018).

[19] Danse et art martial martiniquais.

[20] Interrogée sur le choix des costumes, Myrtil répond ainsi : « Je cherchais un vétement qui
détournerait de la vision habituelle du vétement masculin, redonnant ainsi aux interpreétes un
petit quelque chose de plus poreux, sensible et quelque part ancien, traditionnel... Un vétement
leur conférant une certaine dignité qui appelle au respect. Dans les versions in situ, ils ont
également des baskets, mais en salle, ils sont pieds nus avec ce costume intemporel : t-shirt,
chemise, Kilt. J’ai contacté le designer dans le sud de la France, nous avons convenu de coloris et ils
ont été fabriqués sur mesure » (entretien d’octobre 2019).

[21] « Ces différentes situations confortent I'idée que le groupe de pairs constitue un
“reconnaisseur reconnu” car son autorité ou sa légitimité a attribuer la reconnaissance ne semble
pas remise en cause, ce qui d’ailleurs conféere plus de prix a cette reconnaissance. Cependant a
I’évidence, celle-ci semble également dépendre de la validation de la masculinité par les

filles / femmes en tant qu’indices de masculinité » (Kabile, 2022).
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