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Résumé 

Cette réflexion est consacrée au théâtre du Martiniquais Vincent Placoly, l’une des 

figures de proue du versant antillais de la Post-Négritude. A la différence des auteurs tels que 

Bernard Zadi Zaourou, Wèrèwèrè Liking ou Souleymane Koly, le projet « post-négritudien » 

de Placoly ne s’inscrit pas dans un ré-enracinement au sein des traditions et cultures 

africaines.  Il correspond plutôt à un parti pris idéologique traduit par une dramaturgie de 

l’américanité. A travers son œuvre théâtrale, Vincent Placoly pose l’américanité comme une 

spécificité qui transcende les races et les langues du continent américain. L’américanité 

« placolienne » réunit les peuples du Nouveau Monde autour d’un idéal de liberté que justifie 

une histoire commune faite de déportation, d’esclavage et de révoltes.   

 

Mots clés : Théâtre, Post-Négritude, américanité, révolution, liberté 

 

Abstract 

This reflexion is devoted to the theatre of Placoly Vincent from Martinique, one of the 

leading figures in the caribbean side of the Post-Negritude. Unlike authors such as Bernard 

Zadi Zaourou, werewere Liking and Souleymane Koly, Placoly’s vision of Post-Negritude is 

not to return to one’s roots, that is to say, to african traditions and cultures. Instead, it is an 

ideological drama of americanness. Through his theatrical work, Vincent Placoly presents 

americanness as a specificity which transcends races and languages of the American 

continent. The “placolian” americanness brings together the people of the New World around 

the ideal of freedom, justified by a commun history made of deportation, slavery, and revolt.  

 

Keywords : Theatre, Post-Negritude, americanness, revolution, freedom  
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Introduction 

 

Quand on présente la dramaturgie de Vincent Placoly comme étant un autre versant de 

la Post-Négritude, on suppose que ce courant « imaginaire » qui est une « invention » des 

analystes d’œuvres littéraires et théâtrales a un ou plusieurs branches déjà connues. Il semble 

facile d’identifier sa mouvance africaine à travers la Griotique, le Didiga (des Ivoiriens 

Dieudonné Niangoran Porquet et Bernard Zadi Zaourou), le Théâtre-rituel (de l’Ivoiro-

camerounaise Wèrèwèrè Liking et de la française Marie-José Hourantier), et le Kotéba (du 

Guinéen Souleymane Koly). Tous ces auteurs peuvent être ainsi regroupés pour avoir voulu 

remettre la Négritude sur ses pieds par des formes scéniques re-enracinés dans les cultures 

africaines. On voit bien que de telles expériences théâtrales se singularisent du point de vue 

des enjeux esthétiques qu’elles présentent comme des solutions aux contradictions poétiques 

de la Négritude.  

Vincent Placoly, lui, n’a inventé ni promu aucune technique nouvelle d’écriture 

dramatique susceptible de traduire en acte le projet d’authenticité africaine ou antillaise. A 

partir de quel angle de vue pourrait-on alors le classer parmi les dramaturges de la Post-

Négritude ?   

I- Vincent Placoly et la Négritude 

 

Pour montrer les traits « post-négritudiens » de la dramaturgie de Vincent Placoly, il 

faut peut-être commencer par faire ressortir ses liens avec la Négritude. Les premiers contacts 

de l’auteur avec ce courant remontent à l’année 1960. Il est en classe de première
1
. Son 

attachement intellectuel, voire affectif à des aînés comme Frantz Fanon, Aimé Césaire ou 

Léon Gontran Damas pourrait donner une idée des rapports qu’’il entretient déjà avec le 

mouvement. Comme les écrivains de sa génération, il est très réceptif au combat idéologique 

politique et littéraire initié par ses devanciers. Evidemment les discours « négritudiens » 

cristallisés autour de la reconquête des libertés dont sont privés les peuples opprimés, 

notamment les peuples Noirs, le séduisent énormément. De tels discours alimentent sa 

                                                           
1
 À ce propos, nous nous référons à Gilbert Pago qui écrit : « En classe de premi¯re en 1960, côest la d®couverte 

de Frantz Fanon et des « Damnés de la terre è, un livre interdit et qui circule sous le manteau, côest la 

d®couverte de la litt®rature antillaise, de C®saire, de Damas. Alors na´t le projet dôune revue politico-culturelle ; 

elle sera ronéotée. Elle sera intitulée : « Pigments ». En hommage à Damas, en 1963 […] » Cf. « Vincent, la 

fidélité aux engagements » in Tranchées (Numéro hors-série), Janvier 1993, p. 4. 
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conscience historique et politique déjà forgée. Devenu adulte, il garde la ferveur militante de 

la Négritude tout en dénonçant les dérives qu’elle a pu occasionner.  Le message qu’il envoie 

au Président Senghor à travers la lettre adressée à Césaire traduit clairement la distance qu’il 

prend vis-à-vis du pionnier sénégalais et à un degré moindre vis-à-vis de Césaire lui-même
2
. 

Cette lettre est un résumé des griefs de Vincent Placoly contre la Négritude et ses créateurs. 

Elle présente en toile de fond, les contradictions politiques et même littéraires de ce 

mouvement. Dans un réquisitoire sans appel, Placoly brise la vision unificatrice et idyllique 

du projet « négritudien » en condamnant la branche « senghorienne » de la Négritude : 

« Non ! La N®gritude de Senghor nôa conduit ni le S®n®gal, ni lôAfrique dans la voie de 

lôind®pendance et de la r®volution. Au contraire, elle lôa fait passer sous la table des int®r°ts 

impérialistes, et sous la table du nationalisme des abandons et de la compromission. »
3
 Qu’en 

est-il de la Négritude « césairienne » ? C’est la source, la fondation de la conscience 

historique. Il suffit de considérer les multiples références à Césaire ou à ses œuvres dans les 

écrits de l’auteur pour s’en convaincre. D’ailleurs, le fait de choisir Césaire comme relai ou 

canal de communication avec Senghor pourrait traduire la crédibilité qu’il accord à son 

illustre compatriote, en dépit  des divergences générationnelles que l’on peut comprendre 

entre les deux écrivains :  

 
« Côest donc ¨ vous que je môadresse, […] vous pour qui il me reste un dernier respect en tant 

quôintellectuel et en tant quô®crivain politique. […] Jean-Paul Sartre, vous, quelques écrivains latino-américains 

comme Garcia Marquez demeurent encore, ceux avec qui nous aurions voulu pousser le dialogue plus loin, dans 

lôHistoire. »
4
.  

 

Il s’ensuit qu’au moment où la Négritude qui a plus de quarante ans d’existence 

connaît sa période de déclin et se trouve dans une impasse (le courrier date de 1974), Césaire 

semble bénéficier auprès de Vincent Pacoly d’une audience intellectuelle restée 

presqu’intacte. Il est mis sur le même pied que Jean-Paul Sartre et Garcia Marquez.  Pourtant 

la Négritude « césairienne » n’échappe pas aux critiques de Placoly même si le ton reste très 

mesuré. On peut reprendre celle qui apparaît dans la fameuse missive à Césaire pour 

Senghor :  

 
« Demandez-lui quels monuments il dressa, en sa nation aux martyrs de lôind®pendance africaine. A ce 

propos, permettez-moi de penser, compte tenu des qualit®s respectives de chaque îuvre, quôUNE SAISON AU 

CONGO e¾t ®t® mieux venue, pour lô®ducation des masses antillaises que la TRAGEDIE. »
5
  

                                                           
2
 Cf. « Lettre à Aimé Césaire » (14-02-76) reprise dans Tranchées, pp. 65-66.  

3
 Idem. 

4
 Idem, p. 65. 

5
 Cf. Tranchées, loc. cit., p. 66. 
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Ce clin d’œil à une partie de la production théâtrale d’Aimé Césaire, pourrait être 

considéré comme un condensé des divergences  de vues entre les deux auteurs et donne une 

idée sur les reproches de Placoly à la Négritude « césairienne ». En l’espèce, Placoly trouve 

La tragédie du roi Christophe moins pédagogique pour la formation historique et politique 

des peuples Antillais que ne l’aurait été Une saison au Congo. Ce qui est en cause ici, nous 

semble-t-il, c’est l’épaisseur ou la consistance du héros mis en scène. Lumumba, figure 

emblématique de la lutte pour l’indépendance au Congo, serait plus à même d’être une source 

d’identification possible pour les masses antillaises que ne l’a été le roi Christophe. De façon 

générale, la Négritude de Césaire est reconnue et valorisée du strict point de vue théorique, 

notamment au niveau des idées émancipatrices qui en fondent la matrice. Toutefois,  elle 

paraît, aux yeux de Vincent Placoly, avoir failli par endroit,  sur le plan tactique, lorsqu’il 

s’est agit de la traduit en action politique. Pourrait-on, par exemple, voir dans la création de 

Dessalines ou la Passion de lôind®pendance, un besoin de rectifier l’erreur tactique de Césaire 

au sujet des outils dramaturgiques les mieux adaptés à l’éducation des masses antillaises ? En 

tout cas, les options esthétiques du dramaturge Placoly, semblent correspondre à un 

assemblage de canons théâtraux en vue d’une politisation du lecteur-spectateur en général et 

particulièrement du lecteur-spectateur antillais. 

 

II- Pour une combinatoire des formes théâtrales chez Vincent Placoly 

 

La combinatoire dramaturgique de Vincent Placoly s’énonce comme un mélange des 

esthétiques « aristotélicienne », « artaudienne » et « brechtienne ». L’auteur martiniquais 

réalise son projet poétique à partir du produit de ces différents systèmes théâtraux. 

 C’est la tragédie qui l’intéresse de prime abord, précisément les « questions  liées à la 

construction [du]  personnage »
6
. A ce propos et pour justifier le choix de son intervention sur 

Jean-Jacques Dessalines au colloque tenu à La Havane (Cuba) du 12 au 14 Novembre 1991, il 

affirme :  

 
« […] La premi¯re raison tient ¨ des consid®rations dôesth®tique dramaturgique et, notamment, aux 

questions liées à la construction du personnage de tragédie. En effet, après avoir mis, dans les années 80, un 

point final à la pièce intitulée Jean-Jacques Dessalines ou la Passion de lôInd®pendance, je me rendais bien 

compte que je nôen avais pas encore fini avec mon personnage, et quôil me restait encore à me retirer pour ainsi 

dans les coulisses en sa compagnie, afin de m®diter avec lui de questions traitant de lô®criture dramatique dans 

ses rapports avec lôimagination de lôHistoire […] »
7
  

                                                           
6
 Vincent Placoly, « Un portrait de Jean-Jacques Dessalines », Idem, p. 29. 

7
 Vincent Placoly, loc. cit., p. 29. 
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En quels termes se poserait la problématique de la construction du personnage de 

tragédie ? Pour répondre à cette interrogation qui éclaire les options dramaturgiques de 

l’auteur, il convient de revenir sur ses contextes de création.  

Le premier contexte tient du parcours de l’auteur. Son enfance, sa formation, ses 

rencontres, son vécu, tout en lui relève de la passion. Passion de la liberté qui passe 

nécessairement par la politisation des masses. Le mot politisation s’emploie ici suivant le sens 

que lui confère Frantz Fanon dans Les damnés de la terre
8
. En pèlerin de la révolution, il se 

sent des affinités avec des personnages historiques « nègres » dont l’exemple peut servir de 

modèle et sustenter ainsi, la « conscience de soi »  si fragile pour des peuples doublement 

traumatisés par l’esclavage et la colonisation.  

Le deuxième contexte, c’est la claire idée que Placoly se fait de l’acte d’écriture en 

général et du Théâtre en particulier. Pour lui, l’écriture est « une qu°te de lôhistoire »
9
. Mais 

une quête qui, plutôt que de se faire selon les étapes fixées par le temps, ne devient possible 

qu’à travers une espèce de métamorphose de la réalité traduite par l’imagination de l’auteur.  

De ce point de vue, le théâtre n’est pas simplement une représentation du vécu. Il  se définit 

comme la représentation du corps-transfiguré, produit de l’Histoire, de la vie politique, 

sociale, culturelle et économique qui détermine l’espèce humaine. A partir de tels postulats, 

on peut comprendre les préoccupations que suscite l’édification du personnage de tragédie 

chez Placoly. « Faut-il imaginer une identité de destin entre le créateur et son personnage ? 

»
10

 S’interroge Vincent Placoly qui répond aussitôt : « Voilà qui est utopique et irréalisable ; 

du moins si lôon veut que lô®nergie cr®ative sôexerce en toute libert®. Car lô®crivain sôexpose 

alors au danger « dô®vasion formelle » que dénonçait Albert Camus ». 
11

  

En réalité, le positionnement de Vincent Placoly par rapport à l’élaboration 

dramaturgique du personnage historique procède d’un dépassement des conventions 

esthétiques traditionnelles édictées en la matière.  En déclinant l’identité créateur/personnage, 

                                                           
8
 Frantz Fanon dans Les damnés de la terre définit le verbe « politiser » (duquel dérive le nom « politisation ») 

en ces termes : « […] Politiser, côest ouvrir lôesprit, côest ®veiller, mettre au monde lôesprit. Côest comme le 

disait Césaire : « inventer des âmes è. Politiser les masses, ce nôest pas, ce ne peut pas °tre faire un discours 

politique. Côest sôacharner avec rage ¨ faire comprendre aux masses que tout d®pend dôelles, que si nous 

stagnons, côest de leur faute et que si nous avan­ons, côest aussi de leur faute, quôil nôy a pas de d®miurge, quôil 

nôy a pas dôhomme illustre et responsable de tout, mais que le d®miurge, côest le peuple et que les mains 

magiciennes ne sont en définitive que les mains du peuple. » (Les damnés de la terre, Paris, La Découverte, 

1985, p. 142.) 
9
 Cf. « Hommage des écrivains guadeloupéens. Pour Vincent » in Tranchées, loc. cit., p. 21.  

10
 Cf. « Un portrait de Jean-Jacques Dessalines » in Tranchées, Idem, p.31. 

11
  Idem. 
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le dramaturge martiniquais semble récuser également l’identification du lecteur-spectateur au 

personnage de tragédie. Si, à l’origine, il fallait se mettre dans la peau du héros tragique pour 

« connaître » les mêmes émotions que lui et parvenir ainsi à la catharsis, avec Placoly, il faut 

simplement s’en inspirer. Ce qui compte vraiment, c’est de retenir l’exemple que ce héros 

pourrait incarner dans la conscience du lecteur-spectateur. Le dramaturge martiniquais, prend 

donc soin de construire le corps de la pièce autour du personnage central, à l’image du bel 

animal aristotélicien tout en se gardant d’ « épuiser [l’] activité intellectuelle »
12

 de son 

public. En même temps qu’il lui arrive de l’impliquer parfois dans quelques actions scéniques, 

il en fait un observateur attentif du jeu théâtral dont on éveille la conscience critique. La 

dramaturgie de Vincent Placoly n’est ni totalement action ni exclusivement narration. Elle 

n’est ni totalement dramatique ni exclusivement épique. Elle s’élabore comme la refonte des 

esthétiques « aristotélicienne » et « brechtienne ». La fin douloureuse et  tragique dôAndré 

Aliker est un prototype de ce brassage dramaturgique.  La pièce commence après que la 

catastrophe a déjà eu lieu. Le premier tableau s’ouvre par l’exposition du corps d’André 

Aliker. La scène n’est donc pas censée montrer les actions qui ont conduit à l’assassinat du 

héros éponyme. Les trois parties qui constituent les grandes articulations de l’œuvre sont 

essentiellement faites de récits chantés ou proférés. Il s’agit d’un théâtre de la parole où le 

dialogue, pris dans son sens strict, en tant que succession de répliques, est presqu’inexistant. 

L’une des particularités dans la pièce, est que l’auteur assume la double fonction 

d’ « écrivant » et de « mettant » en scène. Les personnages qu’il crée se saisissent, dans le 

projet de construction du spectacle. Ils ne se cernent nullement par les échanges classiques qui 

ont toujours caractérisés le genre théâtral. Tout se passe comme si Vincent Placoly engage 

une expérimentation artistique où la scène fait le texte. C’est la matière théâtrale qui semble 

mise en chantier. L’auteur chercherait à en optimiser l’efficacité dans l’optique de la 

conscientisation des masses antillaises. D’ailleurs, le chœur, instrument privilégié 

d’« épisation » du texte « brechtien » occupe une place importante au sein de La fin 

douloureuse et  tragique dôAndré Aliker. Celui des pêcheurs est à ce propos élevé au rang de 

« conscience révolutionnaire » :  

 

« Les acteurs miment la sc¯ne. Constitution du chîur des p°cheurs. Côest ce chîur qui chantera la 

complainte des pêcheurs de Fond-Bourlet. Ce chîur repr®sente, dans sa composition, ses int®r°ts, ses soucis, le 

noyau symbolique du peuple. Noyau qui, au fur et ¨ mesure du progr¯s de lôaction, et grossi par les rangs de 

ceux qui seront amenés à se situer du côté de la justice et de la vérité, constituera le peuple de base. On peut 

                                                           
12

 Cf. Monique Borie, Martine de Rougemont, Jacques Scherer, Esthétiques théâtrales. Textes de Platon à 

Brecht, Paris, Editions SEDES, 1982, p. 392. 
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appeler peuple de base lôincarnation sc®nique de la conscience r®volutionnaire. De plus, côest dans ce noyau 

symbolique que doit se situer lôintrigue simple autour de laquelle lôaction gravite. »
 
 

(La fin douloureuse et  tragique dô André Aliker, p. 4.) 

 

En dehors de la charpente que constitue ce chœur dans la construction de la pièce, les 

connivences de Placoly avec le théâtre épique « brechtien » apparaissent également à travers 

la transposition des événements internationaux marquant l’année 1934. Ces événements qui 

ne sont pas énumérés sont censés être perçus sur la scène à travers un « système de 

diapositives commentées par exemple » (p. 2). En Posant l’image du « cadavre ligoté » 

comme écran d’où on voit les faits importants de l’année 1934, l’auteur inscrit la mort 

« douloureuse et tragique dôAndr® Aliker » au registre des points critiques de la 

« rétrospective » de tels événements internationaux. Par ailleurs, la pratique intermédiale
13

 

renforce la dimension épique de la pièce. Vincent Placoly intègre au spectacle s’élaborant, 

une revue de presse qui en ponctue les deux premières parties. Comme le précise l’auteur, les 

revues de presse ont une fonction bien définie : « Le rôle de la revue de presse est de situer le 

spectateur ¨ la fois dans le d®roulement policier de lôaffaire et dans les grands ®v®nements de 

la politique nationale et internationale. Elle doit apparaître comme une critique de  

lôinformation de presse. » (p. 5). On se rend alors compte que l’histoire de l’assassinat 

d’André Aliker ainsi que les implications politiques, sociales et économiques constitue la 

trame de fond du théâtre. De façon irréversible, elle surplombe la scène et « étouffe » tous les 

« petits divertissements où le mariage et le bonheur des jeunes mariés serait le thème 

central. » (p. 8). Si ce qui est recherché demeure la prise de conscience révolutionnaire du 

peuple, sujet et objet du jeu théâtral, cette prise de conscience, bien que procédant d’une sorte 

de dérèglement de la linéarité de la fable, admet une cohérence interne rigoureuse. Il s’en 

dégage un air d’aristotélisme qui fait penser que le lecteur-spectateur est bien pris en main. 

Sans forcément le conduire vers une identification libératrice de ses pulsions, il est amené à 

prendre fait et cause pour la classe des colonisés-opprimés contre une situation jugée 

insupportable, contre un groupe identifié comme étant celui des bourreaux. Pour que la pièce 

prenne toute sa dimension didactique et pédagogique, le dramaturge se dédouble en metteur 

                                                           
13

  Le concept d’intermédialité est présenté comme un complément de celui d’intertextualité qui n’opère que 

dans le domaine des textes écrits. Pour Jurgen Ernest qui en a été l’un des principaux promoteurs, 

l’intermédialité « […] prend en charge les processus de production du sens liés à des interactions médiatiques. » 

(Jurgen Ernest Müller, «L’intermédialité, une nouvelle approche interdisciplinaire : perspectives théoriques et 

pratiques à l’exemple de la vision de la télévision», Cinémas, vol.10, n°2-3, 2000, pp.105-134, p.106).  

La pratique intermédiale dans La mort « douloureuse et tragique dôAndr® Aliker, s’entend donc de 

l’imbrication des médias notamment de la presse écrite au jeu théâtral. Elle implique aussi et surtout les enjeux 

dramaturgiques qui en découlent. 
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en scène. Par la technique du théâtre dans ou sur le théâtre, il amène chacune des parties 

prenantes au spectacle en préparation, à découvrir et à faire voir la dimension didactique et 

politique du genre. Le mixage dramaturgique réalisé à travers le brassage des esthétiques 

« aristotélicienne », « brechtienne » et « artaudienne » devient la clé de voûte d’un théâtre 

fortement politisé et qui sert de levain à la conscience révolutionnaire du lecteur-spectateur. 

La plupart des pièces de Placoly répondent de ce principe fondateur.  Quand elles ne se 

construisent pas autour d’un personnage historique qui incarne l’idéal de liberté (c’est le cas 

de Dessalines dans Dessalines ou la Passion de lôindépendance), elles sont des cadres 

d’exposition et ou de dénonciation de la misère collective ou d’un mal-être individuel. Don 

Juan par exemple, valeur importante du patrimoine théâtral européen est récupéré et transposé 

sur scène en tant que victime expiatoire d’une société en déliquescence où l’amour, la fidélité, 

Dieu, la mort sont des données problématiques : 

 

 « Don Juan [sôadressant ¨ Elmire son ®pouse] : Regarde autour de toi. Regarde les femmes, les enfants, les 

vieillards comme les adolescents ; je les vois tous assis devant la porte de leur maison en train de pleurer. Les 

hôpitaux affichent complet ; les cimeti¯res, il nôy en a pas assez ; les m®decins, leur salle dôattente est foule 

comble. Celui-ci vient de perdre son emploi ; le salaire de celui-ci est trop maigre pour subvenir aux besoins de 

sa famille. La r®colte dôignames de celui-ci est complètement perdue, à cause des pluies ; les crues ont noyé le 

petit élevage de celui-là. Celui-ci revient dôune journ®e de p°che sans rien, pas une sardine. [é] Veux-tu me 

dire ce que fait le bon Dieu dans tout ça […] » (p. 49) 

 

Le grand hôtel
14

 pourrait se lire comme un assemblage de plusieurs bribes de fables, 

jaillis des limbes de la mémoire segmentée du personnage « La dame ».  A côté des bouts 

d’histoires juxtaposées pêle-mêle (amour, conditions de vie difficile de la travailleuse du 

troisième âge) on a en toile de fond, toujours à travers un théâtre dans le théâtre, les affres de 

la colonisation.  

 

 

III- Lô « américanité : le projet « post-négritudien » de Vincent Placoly 

 

Vincent Placoly inscrit sa démarche littéraire et artistique dans une sorte de 

panaméricanisme en dépassement du projet « négritudien » qui, lui, constituait une étape vers 

le panafricanisme. Il faut savoir de prime abord que ce que l’auteur martiniquais considère 

comme étant le caractère américain de la culture caribéenne n’est pas lié aux Etats-Unis 

d’Amérique. Il le dit très clairement : 

 

                                                           
14

 Nous nous référons au fragment de ce texte dans Tranchées spécial (janvier 1993), pp. 54-56. 
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« Commen­ons par nous d®faire de ce quôon nous a appris en g®ographie et par nous d®fier des pi¯ges 

de la langue fran­aise en mati¯re dôhistoire et de g®opolitique. Quand on dit ç américain », on pense 

automatiquement ¨ Reagan, Dallas, côest-à-dire aux USA ; et pour distinguer ceux-là des autres, les livres de 

géographie précisent « américains latins ». […] je vais dôailleurs citer Leslie Manigat (lôAm®rique Latine au 

XX
e
 siècle. ed. Richelier. 1973 p. 332) « lôAm®rique aux Am®ricains  (doctrine de Munroe) prend à partir de 

1889 le sens restrictif de lôAm®rique aux Nord-Américains ». Nous sommes dès lors dans lô¯re  dôintervention 

impérialiste nord-américaine symbolisée par Roosevelt. […] le concept dôAm®rique Latine est un concept cr®® 

de toutes pi¯ces par lôimp®rialisme am®ricain. Nous sommes loin du cri des nations am®ricaines : Nuestra 

America., Casa de las Americasé »
15

  

 

 

  Il s’ensuit que l’américanité chez Vincent Placoly comprend différents aspects 

imbriqués. Elle relève avant tout d’une vision politico-idéologique.  Celle qui consiste à 

déplacer les frontières géographiques, linguistiques, culturelles et géopolitiques dans 

lesquelles sont enfermées les Antilles françaises. Dans un article intitulé « La maison dans 

laquelle nous avons choisi de vivre »
16

, Vincent Placoly expliquait comment diverses lectures 

ont contribué à créer en lui ce qui appelle « le renversement dôoptique concernant lôemploi de 

la langue dans lô®criture »
17

. Un tel renversement n’est en réalité qu’une dimension du 

bouleversement général qui s’est opéré dans la façon de penser de l’auteur depuis les années 

70, « années du retour au pays natal ». Il écrit à ce propos :  

 
« Ce renversement dôoptique a correspondu aux années 70, années du retour au pays natal. Voyages dans les 

Amériques ; d®couverte fondamentale de notre am®ricanit®. D®couverte, politique dôabord, que nous sommes les 

enfants appauvris de cent ans de solitude. D®couverte, litt®raire dans une seconde phase, que lôuniversalit® de la 

langue nôest pas donn®e, dans le simple fait de la formuler. Au sein dôune m°me articulation grammaticale, 

peuvent reposer des mondes de nature différente ; le probl¯me, pour lô®crivain, nô®tant pas dôinventer des 

histoires, mais bien de pouvoir les r®aliser de fa­on vraie dans lô®criture, avec les contraintes  de laquelle nous 

avons eu à nous faire. Jôapprenais ¨ habiter la plan¯te que lôhistoire nous avait réservée en partage. »
18

  

 

Sur le plan littéraire et dramaturgique, cette affirmation peut être considérée comme le 

fondement de la ligne de démarcation entre le projet poétique « placolien » et celui dans 

lequel la Négritude enfermait les écrivains. En lieu et place des sources africaines, l’écrivain 

martiniquais choisi un ré-enracinement dans le territoire américain. Il ne s’agit nullement d’un 

rejet de l’Afrique qui demeure le continent d’origine
19

. Ce qui est en jeu dans la fondation 

américaine de la dramaturgie « placolienne », c’est le refus d’un engagement qui s’édifie sur 

des bases idylliques ou fantasmatiques. L’enracinement africain que postule la Négritude 

                                                           
15

 Cf. Tranchées, loc. cit., pp. 73-74. 
16

 Vincent Placoly, «La maison dans laquelle nous avons choisi de vivre » in Tranchées, Idem, pp. 35-36. 
17

 Idem, p. 36. 
18

 Idem. 
19

 Vincent Placoly était attaché à l’Afrique où il comptait des amis qu’il avait rencontrés à Paris. D’ailleurs, la 

fameuse lettre à Césaire pour le Président Senghor symbolisait la fidélité à l’amitié. Elle traduisait un acte de 

protestation contre la barbarie dont a été victime son condisciple Omar Blondin Diop, « mort emprisonné dans 

les geôles de Senghor » (Cf. Tranchées, p. 5).   
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semble en contradiction avec les réalités insulaires. Vincent Placoly travaille à montrer le 

caractère américain des cultures antillaises et caribéennes.  Là où les auteurs de la Post-

Négritude africaine (cités en introduction) inventent des esthétiques endogènes à leurs terroirs 

respectifs, il opte, lui, pour la promotion du langage créole. A preuve, toutes les pièces du 

corpus font cohabiter les langues française et créole. Dans La fin douloureuse et tragique dô 

André Aliker par exemple, les parties les plus importantes de la pièce notamment les chœurs 

(« noyau symbolique du peuple » p. 4) et les rares dialogues sont en créole. La traduction 

française de ces éléments ne se situe qu’en note de bas de page. Ce dispositif dramaturgique et 

typographique nous en dit suffisamment sur le positionnement de l’auteur au sujet de la place 

et du rôle de cette langue locale. Pour qui le théâtre est un moyen de politisation des masses 

populaires, le créole se projette nécessairement comme une langue véhiculaire qui permet de 

varier et diversifier le lectorat et le public des œuvres dramatiques. On n’est donc pas étonné 

de voir paraître Don Juan d’abord en version créole, avant que la traduction française ne 

suive.  

Le créole en tant que langue de théâtre devient autant que le français, l’anglais, 

l’espagnol, un outil servant à transmettre et à faire partager le projet d’américanité. Le 

concept d’américanité pouvant se définir comme étant une spécificité supra raciale et 

linguistique des peuples du continent américain, caractérisés par une histoire commune faites 

de déportations, d’exploitations, de répressions, de divisions, de sécessions, mais aussi de 

révoltes et de luttes pour l’émancipation des populations du Nouveau Monde.  C’est en cela 

que dans la vision « placolienne », les figures emblématiques de l’Histoire de la Caraïbe, 

transposées sur la scène, peuvent aider au renforcement de cette identité panaméricaine 

naissante.  

Dessalines, ne fait pas seulement partie des pionniers de l’indépendance haïtienne et 

de celles des peuples noirs en général. Il est le symbole de ce que l’auteur considère comme 

étant la civilisation américaine :  

 
« Justement, Dessalines [affirme Placoly] appartient à la compréhension originelle de notre monde, que 

partageait ¨ la fois Washington et Marti de lôunit® historique des deux h®misph¯res. Nôoublions pas que de 

nombreux haïtiens participèrent, les armes à la main, à la fondation des Etats-Unis dôAm®rique, ainsi quô¨ la 

r®volution v®n®zu®lienne, sous le drapeau de Miranda. Il me semble quôil faut chercher l¨ les v®ritables vertus 

de notre civilisation. »
20

 

 

                                                           
20

 Cf. Tanchées numéro spécial, loc.cit., p. 74. 
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Faut-il alors voir à travers le prix de la Casa de Las Américas dont il a été lauréat en 

1983, une reconnaissance de l’idéal panaméricain que l’auteur n’a de cesse caresser ?  Au-

delà de la problématique liée à la gestion des indépendances que sous-tend Dessalines ou la 

passion de l'indépendance, cette pièce montre comment le héros éponyme cristallise le projet 

d’édification de l’américanité : 

 
« […] Un, côest les Etats-Unis 

Deux, côest lôAngleterre 

Trois, voici lôAllemagne au langage impossible 

Quatre, voici les Espagnols 

Cinq, six, sept, et voici les valetsé 

Huit, la Jamaïque 

Neuf, la Barbade 

Dix, lô´le de la Trinit®é 

Amenez-moi ces pygmées aux pieds de mon bon vouloir. Comment ! moi, poteau-mitan, moi, titan, moi, couturier 

des drapeaux de la r®volution, moi, chef dôorchestre des hymnes nationaux, moi qui traça pour Miranda la 

conduite à tenir sôil voulait lib®rer le Venezuela immense, Miranda, race de mon sang, lutteur infatigable, 

capitaine des luttes en Afrique, h®ros de la r®volution fran­aiseéMoi qui tressaille au nom de la liberté, me 

voulant, commandant, lieutenant-colonel, sergent, piétaille, arm®e de lib®rationé Comment ! Jôaurais vengé 

lôAm®rique, moi Prom®th®e, porteur du flambeau de lôhumanit® du nouveau-monde, pour que des nains, 

piquetant mes mollets avec des lances en bois, arrêtent ma démarche de géant !... Emmenez-moi Christophe et 

P®tion encha´n®s par le cou, quôils viennent ramasser la mesure de nos richesses ». 

(Dessalines, Acte III, Scène VI, pp. 77-78.) 
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CONCLUSION 

 

Parallèlement à la branche africaine de la Post-Négritude qui résulte des désillusions 

nées de l’échec des indépendances, celle de Vincent Placoly, pourrait s’intégrer dans un 

champ précis. C’est celui des courants de créolisation des littératures insulaires consécutifs à 

la politique de Départementalisation aux Antilles françaises. Ainsi donc, la Post-Négritude 

« placolienne » se singularise par une re-culturation théâtrale qui, dans la vision du 

dramaturge, doit servir à la réalisation d’une conscience révolutionnaire collective des masses 

antillaises et caribéennes. Et justement, cette conscience révolutionnaire est le socle de 

l’ambitieux projet d’américanité qui transcende l’histoire douloureuse de l’esclavage et de la 

colonisation. Un tel projet rime avec la Liberté vers laquelle Vincent Placoly a couru toute sa 

vie et à laquelle son théâtre invite le lecteur-spectateur.    
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