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Fondé par des artistes du Bengale-Occidental en 1985, le Jana Sanskriti (« Culture du Peuple ») est représentatif de ce que l'on connaît aujourd'hui en Inde sous le nom de « Mass Movements ». Quelques années après la constitution du groupe, le Jana Sanskriti, qui pratique un théâtre épique, va le métisser en s’appropriant une autre forme théâtrale née en Amérique latine dans les années 70.

Aujourd’hui implanté dans de nombreux villages du Bengale-Occidental, le Jana Sanskriti compte plus de six cents membres, et entretient une relation avec son public qui va bien au-delà d’un rapport « conventionnel » entre spectateurs et artistes. C’est cette relation particulière qui retiendra notre attention, et qui nous amènera à présenter la manière dont ce mouvement instaure un lien entre ses membres à travers une médiation opératoire : la pratique du théâtre de l’opprimé
. Ce lien sera analysé à partir d’une réflexion sur le don maussien, qui permettra de saisir la manière dont un tel groupe a pu se développer dans l’espace et dans la durée. Cela permettra ensuite d’analyser plus en profondeur comment s’organisent les représentations du Jana Sanskriti et ce qu’elles permettent de véhiculer.

Mais avant d’aborder ces points, il semble important de revenir sur les raisons qui ont conduit ce groupe implanté au Bengale-Occidental à s’approprier ce théâtre, alors inexistant dans cette région du monde.
Préhistoire d’un mouvement au Bengale-Occidental

Au début des années 1980, un petit groupe de militants du PCI-M
 décide de quitter cette organisation, n’y trouvant pas la liberté d’expression qu’ils cherchent alors. Le départ de cette dizaine d’activistes vise à tenter d’agir en marge du parti alors au pouvoir, tout en cherchant encore à ce moment comment mettre en forme leurs volontés d’engagement. C’est la confrontation à la pauvreté dans les slums de Kolkata qui leur amènera des réponses. Dans ces bidons-villes, la rencontre de personnes venues des campagnes pour chercher du travail les incite à aller plus loin dans leur démarche et à partir dans les villages, où semble résider la racine des problèmes
.

« Nous sommes allés dans les villages où il n'y avait pas d'électricité, il n'y avait pas de routes à cette époque, il n'y avait pas de téléphones, pas de toilettes. Pour la première fois – nous étions tous nés à Kolkata, élevés dans Kolkata –, nous nous sommes dit : “nous arrivons dans un monde nouveau”. Nous ne savions pas que ce monde existait en Inde. C'était donc une nouvelle Inde pour nous, vous voyez. Pendant la mousson, les routes devenaient très boueuses et glissantes. C'était l'enfer. »

Comme le note Julian Boal, cette « décision de s’implanter dans les campagnes a été certainement influencée par le maoïsme ; en 1985, le mouvement naxalite
 est encore une référence présente dans toutes les têtes, tout comme par le gandhisme et son désir de créer une “Inde des Villages”. » (Boal, 2009, p.135)
Pour ce groupe de citadins parti à la rencontre des campagnes, les conditions de vie des villages, si différentes de celle qu’ils connaissaient à Kolkata, mettent à l’épreuve leur volonté d’engagement. Se trouvant devant une pauvreté qu’ils ignoraient jusqu’alors, une partie du groupe décide de repartir
, l’autre de s’installer. Les villageois se sont d’abord montrés suspicieux
 vis-à-vis de ces urbains, ressemblant à des bourgeois, plus riches, plus éduqués, issus de castes plus élevées et n’ayant aucun ancrage sur ce territoire. Venu de la Ville pour inciter les campagnes à se mobiliser, ce groupe va découvrir en parallèle de la pauvreté extrême, une richesse culturelle à travers l’art désigné comme folklorique encore très présent dans les villages.

« Nous sommes nés, nous avons été élevés à Kolkata et Kolkata a été une capitale britannique, il faut s’en rappeler. Les Britanniques ne nous ont laissé aucune preuve de notre culture populaire dans la ville. Nous avons été éduqués par le système éducatif britannique. »

La redécouverte de cette culture traditionnelle leur fera percevoir une richesse argumentative qu’ils ignoraient jusqu’alors. Cette richesse vient également de la relation qui s’instaure entre le public et les artistes, qui n’est pas coupée par un espace scénique comme dans les représentations artistiques auxquelles ils avaient jusqu’alors pu assister à Kolkata. Pour trouver leur place dans cette société paysanne, cette petite dizaine d’individus va se former à ces pratiques artistiques.
« Nous avons été acceptés par les villageois. Parce que nous devions aller apprendre l'art populaire auprès des artistes folkloriques. Qui sont les artistes folkloriques ? Ce ne sont pas des professionnels, ce sont tous des villageois, des salariés, des agriculteurs… » 

Au contact des paysans, les membres du groupe  ont vite pris conscience de l’importance de cette culture traditionnelle. Pour eux, ayant grandi en ville, avec les influences coloniales, cette culture était vue comme « archaïque ». Pourtant la capacité de l’art traditionnel et folklorique à être utilisé comme médium d’apprentissage et d’enseignement saisit particulièrement les membres du Jana Sanskriti – dorénavant appelé ainsi – qui commencent à chercher les liens possibles entre ces pratiques artistiques et leurs idéaux.

« Nous avons donc commencé à apprendre l'art folklorique et tout en apprenant l'art populaire traditionnel, j'ai découvert un homme de théâtre en moi. C'est comme si j'étais le spectateur de mon propre acteur et que je trouvais une personne de théâtre en moi qui était cachée, invisible en surface. Ce fut une découverte. Et depuis, nous avons commencé à faire du théâtre avec l'activisme. Le théâtre y a été ajouté, c’était un théâtre de propagande. Car à cette époque, j'avais peu de connaissances sur le théâtre. Quelles connaissances avais-je ? Je n'avais vu que des groupes de théâtre de propagande de mouvements militants, de la branche culturelle du parti communiste.»

La découverte du théâtre de l’opprimé 

Dans les premières années, Sanjoy Ganguly, l’un des seuls membres fondateur encore présent au sein du Jana Sanskriti, constate que les villageois viennent au spectacle, mais que le dialogue ne s’instaure pas entre la troupe et les spectateurs. Or cette volonté de dialogue est une des raisons qui l’avait mené à quitter le parti communiste. Reproduire cette « culture du monologue » résonne de fait comme un nouvel échec.
C’est l’acquisition d’un petit feuillet de photocopie de la traduction anglaise du livre Théâtre de l’opprimé (Boal A., 1996) qui va réorienter leur pratique. Souhaitant s’inspirer des théories d’Augusto Boal, le groupe va donc chercher à se former. L’apprentissage de cette méthode va considérablement transformer leur pratique et leur manière d’appréhender tant le public que le politique.
En 1991, l’utilisation de ces techniques en atelier auprès de paysans donnera lieu à la création d’une pièce – sur laquelle nous reviendrons – basée sur le vécu de vingt-deux femmes venant de vingt-deux familles d’un même village.

Esthétique traditionnelle et efficacité symbolique 

Depuis, le Jana Sanskriti a créé une grande diversité de pièces qui abordent des thèmes sociaux, culturels, économiques, politiques et de genre
. Ces pièces ont comme caractéristique commune de toujours s’appuyer sur des éléments de culture traditionnelle.

Dans leur théâtre, ces éléments sont utilisés pour révéler ce que James Scott appelle le « discours caché »
 (C. Scott, 2008) des différentes figures issues des légendes et de la mythologie. Le recours à la mythologie est notamment utilisé pour décrire métaphoriquement les structures sociales, mais permet aussi de renvoyer à l’imaginaire de la puissance émancipatrice de certains dieux. 
Par exemple dans la pièce Shonar Meye
, le récit est entrecoupé de rêve où l’on assiste à  la mise en scène d’un combat de Dourga, figure féminine ayant hérité du pouvoir de tous les dieux pour combattre contre le démon Mahîshâsura qui la veut comme épouse. L’intervention de divinités effectue une fonction symbolique par le fait de représenter une chose – une femme aux prises avec le système patriarcal – par une autre – le combat d’une divinité féminine contre un démon. L’utilisation de la culture traditionnelle rend intelligibles les éléments sensibles de l’ordre social grâce à la figure de Durga qui donne un sens à l’action de l’opprimée. Ces divinités, comme le reste des références culturelles présentes dans des pièces, sont déjà ancrées dans les représentations collectives. Ces références renforcent le plaisir esthétique qui, combiné aux techniques participatives, ouvre une voie efficace pour entamer un processus de dynamisation de la population. Les scènes mythologiques sont suivies de scène où l’on retrouve l’opprimée qui cherche à se défaire d’une oppression. Le but est ici de favoriser l'esprit critique du public et de mettre à jour les relations complexes de pouvoir qui se jouent dans le quotidien des paysans, à travers la représentation de pratique artistique traditionnelle. Dans l’antimodèle, il se crée une coalescence entre la figuration traditionnelle et le sens apporté par la dramaturgie du théâtre de l’opprimé. Cette coalescence développe des éléments sensibles chez les spectateurs qui, en mobilisant leurs représentations collectives, vont être plus à même percevoir le caractère social de ce qui se joue. Ce mélange d’imaginaires traditionnels et de figurations proches des conditions d’existence des spectateurs met en exergue l’oppression traitée. Lors au forum, aller prendre la place de l’opprimé sur scène reste du jeu, mais quelque chose de sérieux se joue. Lorsqu’un spectateur monte sur scène, son corps est comme intériorisé dans la représentation théâtrale où il pourra user de techniques gestuelles comme langagière pour transformer l’histoire de la pièce. Cette transgression dans l’espace théâtral est un entraînement, une exemplification qui doit mener vers une transformation dans l’espace social.
Comme le suggère Durkheim, « chez les peuples comme chez les individus, les représentations ont avant tout pour fonction d’exprimer une réalité qu’elles ne font pas ; elles en viennent au contraire, et si elles peuvent servir ensuite à la modifier, ce n’est jamais que dans une mesure restreinte. » (Durkheim, 1897/2004, p. 245). Toute la pratique artistique du Jana Sanskriti se situe dans cette « mesure restreinte ». Elle trouve son origine et son originalité dans la capacité des représentations issues de la réalité à pouvoir transformer celle-ci. Or, pour que cette action puisse prendre une épaisseur dans le réel, la médiation opérée par le théâtre de l’opprimé doit susciter une adhésion du collectif et être susceptible de produire une réponse efficace aux attentes communes qu’elle a créées.

Les prétentions du théâtre de l’opprimé à dynamiser les individus, à les rendre plus autonomes, s’appuient sur un arsenal de techniques. Mais, sans la dimension esthétique adossée à la culture traditionnelle bengalie, les représentations du Jana Sanskriti ne trouveraient pas l’efficacité symbolique capable de faire le lien entre la dimension sociale et politique d’une représentation et les représentations collectives. L’hypothèse sous-jacente ici est que, pour changer des éléments dans le social à l’aide d’un outil culturel, la pratique artistique ne doit pas s’extraire de cette culture, mais se la réapproprier. Toutefois, établir l’existence de cette efficacité symbolique demeure ardu et la mesurer dans les faits reste difficile. 
De la représentation symbolique à l'efficacité dans le réel
Suivant un des principes fondamentaux du Théâtre de l’opprimé, selon lequel doit exister une continuité entre représentations théâtrales et participation citoyenne, le Jana Sanskriti organise des campagnes qui, sous diverses formes, prolongent les actions développées dans le cadre du Théâtre forum.
Le Jana Sanskriti ne vient pas jouer dans un village comme des missionnaires viendraient prêcher la bonne parole. Lorsqu’ils vont dans un nouvel endroit, ils sont invités par des personnes vivant dans ce village. On voit ici une première forme d'échange : les villageois invitent le Jana Sanskriti à venir séjourner chez eux, ils leur offrent l’hospitalité (un toit et un repas), en échange le Jana Sanskriti présente un théâtre forum. 

À l'issue de la représentation, les villageois se voient proposer d’intervenir dans l'espace scénique afin de remplacer l'opprimée et chercher une alternative à la situation d'oppression. Toutes les interventions qui ont lieu pendant le forum sont retranscrites. De retour dans leur centre principal, les membres du Jana Sanskriti analysent ces interventions. Dans les mois qui suivent, ils reviendront à plusieurs reprises dans le même village pour jouer la même pièce.

À chaque nouveau forum, par effet d’accumulation, les interventions des « spect'acteurs » sont de plus en plus nombreuses et approfondies. Chaque représentation est suivie de débats ou de simples discussions lors desquels le Jana Sanskriti offre la possibilité aux personnes prêtes à se joindre au mouvement de créer une nouvelle équipe théâtrale au sein de leur village. Pour ce faire, ces villageois partiront au Girish Bhavan
 pour suivre une série de formation étalée dans le temps menant à la création de pièces et à la consolidation de l’équipe. 
De retour dans leurs villages, les nouveaux acteurs accompagnés de membres du Jana Sanskriti pourront présenter leur travail au sein de leur communauté. Tout en restant en contact étroit avec leurs formateurs, les villageois réaliseront ensuite plusieurs représentations de ce théâtre forum. Ce n'est qu'après cette période que cette nouvelle équipe théâtrale deviendra membre à part entière du Jana Sanskriti. Par la suite, ils interviendront dans les villages environnants, animeront eux-mêmes des ateliers et poursuivront la mobilisation au sein du mouvement.
 Parallèlement, dans chaque village où un groupe du Jana Sanskriti est présent, on trouve un comité de spect’acteurs, qui interviennent dans le prolongement des activités artistiques. Dans ces comités, sont décidées des actions concrètes à mener en fonction des alternatives proposées dans les théâtres forums. Afin de conserver une cohérence dans le mouvement, chaque année, les comités de spect’acteurs et de spect’actrices élisent des représentants pour participer aux réunions où se décide de l’orientation générale du Jana Sanskriti
. 
La disjonction/conjonction du terme spect’acteur permet la réaffirmation du fonctionnement propre au Théâtre de l’opprimé, qui permet l’analyse de ce qui se passe dans une représentation sans être seulement reçu passivement comme dans le théâtre classique. Mais cette analyse est reprise, représentée, renvoyée, bref réactivée. L’efficacité de ce groupe réside dans le fait que la représentation théâtrale mène à des interventions sur scène, puis à créer un fonctionnement démocratique, à modifier le système de dot, à construire des routes et des écoles, à se mobiliser sur des enjeux sociaux…
Il faut imaginer les « moments particuliers et chargés d’électricité politique lorsque, pour la première fois [une pièce est jouée dans un village, venant révéler le discours caché de l’économie patriarcale], directement et publiquement à la face du pouvoir. » (C. Scott, 1992/2008, P.13)
La présentation d’un tel spectacle ouvre un espace critique ou le public est amené à s’exprimer sur des thèmes aux cœurs des soucis que rencontre cette population (le système de dot, l'alcoolisme ou l’implantation de multinationales comme Monsanto). En ouvrant cet espace critique et en recevant les interventions des spect’acteurs, les membres du Jana Sanskriti se rendent responsables d’avoir délié les langues sur des sujets souvent tabous. Une fois le théâtre forum terminé, les personnes ayant pris part au débat public peuvent s’exposer à des risques. Par exemple, lorsqu’une femme intervient lors la pièce sur les mariages forcés, elle peut être sujette à des violences domestiques à la suite cette représentation.
La pratique artistique comme don 
À un premier échange don contre-don (hospitalité contre représentation théâtrale), vient s’ajouter un échange beaucoup plus subtil. Lors du théâtre forum, les spect’acteurs vont faire don de leurs interventions dans l’espace scénique. Ces interventions sont reçues par le groupe d’artiste qui hérite d’une dette morale
 envers ces villageois. Ils doivent assurer la continuité entre les représentations théâtrales et les implications que ces représentations vont avoir dans la vie quotidienne des spect’acteurs.
Ici, paradoxalement, le don n'est pas entièrement donné et ne peut pas l'être. Ce n’est pas un don d’usage ou de propriété, mais un don de soi où l’on engage sa personne et son corps. Cette forme de don ne peut pas être totalement rendue. La dette héritée par le Jana Sanskriti l'oblige à redonner à nouveau, en restant pour débattre de ces questions, en revenant jouer dans le village et en accompagnant les villageois s’ils veulent se mobiliser. Cette notion de dette n’est pas à prendre à la légère. À diverses reprises, des membres du Jana Sanskriti se sont retrouvés à participer à des formes de mobilisations qu’ils n’auraient jamais mises en œuvre par eux-mêmes, mais qui étaient celles que les spect’acteurs trouvaient les plus pertinentes pour donner suite aux réflexions soulevées lors de théâtre forum. Dans ce système de don, il s’agit bien de redonner à nouveau et non pas de rendre. Rendre simplement fermerait le cycle, redonner le rouvre ou le relance. 
L’action du Jana Sanskriti recouvre une double dimension du don, à la fois acte de défi et acte de générosité. Défi par le fait de provoquer le groupe de villageois à répondre en prenant part à l’action théâtrale. Cette demande n’est bien sûr pas explicitée comme telle, puisque c’est le mécanisme de théâtre forum qui nécessite un retour des spect’acteurs
. De plus, la représentation impressionne par la combinaison des chants, de la danse et de la musique, associés à l’action dramatique. Les artistes donnent beaucoup, offrant un spectacle de qualité assurément précieux
, qui garantit une obligation du retour des spect’acteurs. Le défi suscité ne provoque pas de rivalité, mais une participation des bénéficiaires qui sont mis à l’honneur dans les représentations et qui sont invités à venir jouer à leur tour. Si le spectacle offert provoque l’obligation d’intervenir, ce don n’en est pas moins libre. « Chacun sait avoir affaire en face de soi à un être doué de volonté, chacun sait devoir affronter la même autonomie et la même liberté qu’il ressent en soi-même, la même exigence d’être reconnu qu’il revendique pour soi et pour les siens. » (Hénaff, 2002, p .186)
Par la suite, en restant pour débattre, en revenant jouer et en proposant des formations, cette dette devient mutuelle. C’est ici que le partage de cette pratique devient subtil : partager en endettant et endetter en partageant. On assiste ainsi à une réciprocité généreuse qui est rituellement codée à travers la pratique théâtrale. Le mécanisme du théâtre forum va créer des liens d’interdépendances qui amèneront la cristallisation d’un groupe et la constitution des comités de spect’acteurs. Au fil des années, les nouvelles personnes qui rejoignent le Jana Sanskriti en fondant un nouveau groupe théâtral vont perpétuer cette stratégie de multiplication et vont donc continuer à aller présenter des spectacles dans les villages avoisinants, reconduisant ce mécanisme donner /recevoir /redonner. C’est à partir de cette dette mutuelle que les comités de spect’acteurs ont pu se fonder donnant lieu au maillage d’un groupe atypique. Les liens tissés à travers ces échanges, ces dons qui entrainent une « dette de gratitude » (Hénaff, 2004) peuvent être qualifiés de cérémoniels. Comme le remarque Marcel Hénaff « le don cérémoniel ne consiste pas en une circulation de biens, il est d'abord, à travers la chose offerte, le geste de reconnaître l'autre, de le saluer, de l'honorer, de lui montrer de l'estime par les biens offerts, de le défier aussi et, par là, de l'obliger à répondre, de provoquer un engagement mutuel. » (Hénaff, 2002b, p. 160) Quand un spect’acteur ou une spect’actrice monte sur scène pour remplacer l’opprimé dans une pièce qu’il connaît parfaitement parce qu’il est déjà intervenu à maintes reprises lors d’autres représentations, il le fait bien sûr pour affirmer sa volonté de dénoncer une réalité qui lui est insupportable ; mais il le fait aussi pour réaffirmer, à travers ce don cérémoniel, une reconnaissance réciproque entre lui, la communauté de spect’acteur et cette pratique introduite par le Jana Sanskriti dans des centaines de villages en Inde. Au niveau du groupe, chaque intervention produit ainsi une reconnaissance publique de l’intérêt de la pratique et de la nécessité d’y prendre part. « Ces biens offerts ont avant tout une valeur symbolique : ils sont de la part du donneur – groupe ou individu – un gage de soi, voire soi comme tel. Ce point est essentiel, car tout l'enjeu se situe dans cet engagement, ce risque pris, ce défi de l'alliance : cette folie de se lier à travers ce que l'on s'offre réciproquement. » (Hénaff, 2002b, p. 160)
Hénaff juge ce don cérémoniel comme la procédure fondatrice de reconnaissance réciproque, mais la matrice de cette pratique artistique ne génère pas que de l’alliance, elle produit aussi de la défiance. Dans le système cérémoniel, il distingue deux formes principales de don : le don-réciproque, qui instaure une alliance – comme c’est le cas avec le Jana Sanskriti – et le don sacrifice pour parler des opérations qui limitent symboliquement le pouvoir acquis par le groupe (Hénaff, 2002 p.233). Cette notion de don-sacrificiel ne semble pas avoir de lien avec le théâtre de l’opprimé qui cherche au contraire à développer ce pouvoir du groupe afin qu’il puisse chercher des issus pour s’émanciper.
Pourtant, comme dans les dons sacrificiels, ce théâtre établit un lien entre une violence représentée et symbolisée pour parler d’une violence réelle. Il y a ainsi dans les interventions des spect’acteurs une action cherchant à rétablir une justice vindicative propre aux dettes de réplique (Hénaff, 2002, p. 275) à laquelle on assiste.

Si l’on reprend l’exemple de la dot, qui est quelque chose que l’on doit, mais qu’on n’a pourtant pas emprunté, on constate ici un système de don totalement asymétrique. Cependant, ne pas rendre ce qui est dû revient à s’exposer à des sanctions sociales qui peuvent briser les liens au sein de la communauté ainsi que des sanctions pénales qui peuvent être sévères. Une femme arrêtant d’étudier pour ne pas coûter plus cher à sa famille (notamment parce que sa dot augmenterait), acceptant un mariage avec une personne qu’elle n’a pas choisi et qu’elle ne souhaite pas, admettant l’endettement de sa famille à travers la dot, s’offre bien comme don sacrificiel. Refuser de s’engager dans ce processus et venir l’assumer sur scène, revient à vouloir s’émanciper de ce sacrifice qui trouve ses origines au cœur de dispositif religieux propre à l’Hindouisme et lié au système de caste
. Le faire sur scène est une forme de vengeance comprise comme « un rapport d’échange bilatéral résultant de la révision de l’offense suscitant une contre-offensive, la relation initiale s’inverse, l’offensé devient l’offenseur et vice-et-versa. » (Verdier, 1980-1984 p.14) La logique du sacrifice est donc retournée. L’offense faite à l’opprimé est ressentie comme collective. Elle engage toute la communauté dans un mouvement de solidarité qui s’amorce contre l’oppresseur. Dans Shonar Meye, tout le problème réside dans le fait que cette vengeance doit s’exercer au sein de la communauté. La communauté villageoise contient à la fois les représentants de l’oppression et les opprimés. Une famille qui offre une fille en mariage à qui on va réclamer une dot peut aussi être une famille qui réclamera une dot pour accueillir la fille d’un autre groupe. C’est pourquoi engager la première réplique contre le ou les oppresseurs nécessite une forme de sacrifice de soi
 en annonçant ouvertement sur scène sa volonté de s’extraire de ce système. Car ce système basé sur le don rituel est bien accompagné d’un paiement sacrificiel (Jamous, 2011). Comme le souligne Charles Malamoud, « dans ce yajna
, le rôle du sacrifiant est tenu par le père de la fille ; celle-ci est la victime, pasu ; et le jeune homme, destinataire de cette offrande, a donc la fonction de devata (divinité) ; quant aux rtvij (officiants), leur fonction est remplie par les divers purohita présents à la cérémonie » (Malamoud, 1974-1975 : p.124). On retrouve ces différents rôles dans la scène du mariage de Shonar meye. L’opprimé est la fille pasu qui va être marié par son père remplissant le rôle du sacrifiant
 et ce sont le futur marié accompagné de sa famille (les officiants) qui vont recevoir les bénéfices de ce sacrifice.
Dans le théâtre de l’opprimé, la scène sacrificielle s’arrête. Le rite suspend la violence, en montrant qu’elle touche chaque individu du groupe et qu’il faut l’arrêter, la contourner, la transformer. Le joker intervient pour offrir la possibilité aux spectateurs de venir profaner l’espace scénique pour interférer dans le rituel en s’interposant entre le(s) sacrifiant(s) et l’opprimé. C’est un don de soi, un don défi pour s’opposer au don sacrificiel. Faire ce don, c’est à la fois donner une part de sa personne et marquer la distance avec ceux à qui l’on cède ce bien.

Lors du forum, tous les spectateurs peuvent prendre part à l'action. Si personne n’intervient, l'assistance entière se rend responsable – tout du moins cautionne – de la violence infligée à l’opprimé sur scène. Cependant, quand une personne intervient, elle intervient bien sûr pour elle, mais, en règle générale, elle le fait au nom de toutes les personnes qui partagent la même condition. Cette personne va donc aller se confronter à la violence dans l’espace scénique, en cherchant à la contrôler, à la diminuer ou à la rediriger. Cette action n’est en rien assurée de porter ses fruits. Il existe toujours un dilemme dans ce don, où l’attaque du système mis en cause peut aboutir à briser un lien social existant, avec le danger d’isoler une partie de la communauté en marge de ceux qui ne souhaitent pas de changement
. Cette orientation contre le don sacrificiel de l’opprimée incarne un engagement volontaire et solidaire. Ainsi lors d’un entretien, une des membres du Jana Sanskriti rappelait « qu’être solidaire, c’était prendre les mêmes risques ». Notons que le lien établi ici entre engagement et sacrifice n’est pas accessoire. Comme le note Julian Boal, « quand on naît dans un village, il est très probable que l’on y passera toute sa vie, ou à une vingtaine de kilomètres de celui-ci si on est une femme et que l’on se marie dans un autre village. Tous les membres du village se connaissent, ils sont liés entre eux par des liens familiaux, d’affaires, de voisinage, d’entraide, une chose n’excluant pas l’autre. C’est donc extrêmement courageux que d’aller sur une scène lutter contre des oppresseurs fictifs qui ont leurs équivalents bien réels dans le public. C’est devant sa famille, sa belle-famille, son mari que l’on “joue” à lutter contre le patriarcat, par exemple. » (Boal, 2009, p .140)
Nonobstant, si l’analogie entre le don sacrificiel et l’engagement semble pertinent pour d’analyser les interventions des spect’acteurs dans le contexte indien et correspond à la manière dont le Jana Sanskriti travaille, elle ne pourrait pas être étendue à tous les groupes de théâtre de l’opprimé. De plus, dans la durée, ces dons défis deviennent plus des dons réciproques permettant d’entretenir la dette et donc le lien dans le mouvement qui est maintenant institué. 

Des dons consacrés au sacré ?

Si nous nous appuyons ici grandement sur l’analyse du don faite par Hénaff, il faut bien noter qu’il reste dans la lignée structuraliste de Lévi-Strauss. Il y réintègre le sacrifice présent chez Durkheim et Mauss en se gardant de réintroduire la notion de sacré. Pour lui, « le sacrifice est d’abord un don cérémoniel » (Hénaff M., 2002, p. 243). Cette vision synchronique du don peut correspondre au rituel que le théâtre de l’opprimé produit une fois que la pratique est instituée. En revanche, lors de la première présentation d’une nouvelle scène, il semble difficile d’affirmer que les interventions des spect’acteurs constituent simplement une reconnaissance réciproque et publique. Ce serait mettre de côté une grande partie de l’intentionnalité des personnes allant remplacer l’opprimé, tout comme les visées de ce théâtre cherchant à transgresser les normes sociales. Il y a, dans l’action des individus prenant part au drame qui se joue sur scène, une volonté d’opérer un renversement de la violence collective faite à l’opprimé. Cet acte, avant d’être conjonction et reconnaissance mutuelle du groupe, est disjonction avec le social tel qu’il se révèle dans la représentation. Une femme qui monte sur scène pour remplacer l’opprimée, face à sa famille, à son futur mari et au reste du village, le fait pour s’opposer aux inégalités homme/femme, aux mariages forcés ou au système de dot ; mais elle le fait pour toutes les personnes qui souffrent de ces maux. Il y a disjonction avec l’ordre patriarcal et ses implications, mais conjonction des individus contestant l’ordre social dans lequel ils vivent. Le passage par la scène vise donc à désacraliser un ordre patriarcal, auquel chacun participait sans pouvoir s’en défaire.

Cette désacralisation ne semble pas entraîner de désymbolisation, au contraire. Les comités de spect’acteurs évoluent dans une culture avec un réseau de sens où l’imaginaire vient s’inviter dans le réel. Si les symboles sont détournés ou réinterprétés dans la pratique théâtrale, on peut sans doute parler de re-symbolisation qui laisse le système symbolique dans un état de vitalité ayant une relative autonomie. 
Cependant, si cette effervescence culturelle entraîne un mouvement de désacralisation, doit-on pour autant penser qu’elle mène à une vie sans sacralité
 ? Si sacré il y a, quel est-il ? Cette notion centrale et universelle chez Durkheim, pour expliquer le fait religieux, a-t-elle une place pour l’examen de l’action du Jana Sanskriti ? 

Nous sommes venus à poser la question du sacré, suite au constat qu’Hénaff l’a évacuée de sa conception du sacrifice, alors que cette notion de sacré est au cœur de celle développée par Marcel Mauss. Chez lui le sacrifice se définit comme « un procédé qui consiste à établir une communication entre le monde sacré et le monde profane, par l’intermédiaire d’une victime, c'est-à-dire d’une chose détruite au cours de la cérémonie » (Mauss, 1968, p. 242) 

Cette définition du sacrifice n’est pas directement transposable à l’examen de notre objet, même si nous avons établi que le don sacrificiel trouvait ça place dans cette pratique. Le Jana Sanskriti se réunit régulièrement, rituellement, autour de la figure d’un personnage opprimé par, un système patriarcal, des organismes politiques et syndicaux, l’alcoolisme… Ces thématiques semblent plus faire référence à la chose politique qu’au sacré et on ne voit pas toujours quelle communication s’établit entre le monde profane et le monde sacré. Ces catégories semblent difficilement opératoires pour les individus contemporains que nous sommes. Pourtant, si l’on se réfère à l’écrit de Durkheim sur l’individualisme, cette conjonction de villageois autour de l’opprimé prend un autre sens. « Quiconque attente à une vie d’homme, à la liberté d’un homme, à l’honneur d’un homme, nous inspire un sentiment d’horreur, de tout point analogue à celui qu’éprouve le croyant qui voit profaner son idole, une telle morale n’est donc pas simplement une discipline hygiénique ou une sage économie de l’existence ; c’est une religion dont l’homme est à la fois, le fidèle et le dieu. » (Durkheim, 1898/ 2007, p.12) Et il ajoute plus loin : « Ce culte de l’homme a pour premier dogme l’autonomie de la raison et pour premier rite le libre examen. » (Durkheim, 1898/ 2007, p.17) 

Même si l’Inde et sa culture peuvent de prime abord sembler éloignés de ce culte, le Jana Sanskriti s’y réfère abondamment
 sans directement invoquer à la Déclaration Universelle des Droits de l’Homme. Il y a bien, dans la pratique de ce groupe une volonté de reconnaître l’individu comme autonome à même de participer au politique. Cette position va de pair avec un rejet des formes d’institutions qui vont à l’encontre des cette idée. C’est pourquoi le Jana Sanskriti organise régulièrement des manifestations comme celle organisée en décembre 2010
 lors d’un festival célébrant les 25 ans du mouvement.

« C’est ce que nous avons voulu apporter à ce rassemblement. Nous avons dit que nous voulons l'humanité. Vous déshumanisez la société humaine. Si on doit acheter la santé, si on doit acheter l'éducation, si vous ne pouvez pas fournir le pouvoir de participer à tous vos citoyens ; si d'autre part vous êtes en train de privatiser partout l'éducation, de privatiser la santé, quand la plupart des gens ne peuvent pas se permettre de se l’acheter. Alors, quelle est cette société? Est-ce une société humanisée? Est-ce ce qu'on appelle l'humanité? C’est ce que nous voulions faire à travers le rassemblement à Kolkata. »

On retrouve ici l’idée d’une humanité qui transcende les autres impératifs sociaux. Mais se dégage aussi l’idée disjonctive avec la société qui ne respecte pas cette humanité. Cette idée de disjonction se trouve aussi dans les caractéristiques du système sacrificiel développées par Mauss : « Le but du sacrifice est de renvoyer les choses et surtout les choses les plus sacrées, de congédier les dieux, qui, sans le sacrifice, pèseraient indéfiniment sur les sacrifiants ; de détourner les dieux » (Mauss, 1967, P.242)
Dans les représentations de théâtre forum, ce ne sont pas les dieux qui sont congédiés, ce sont les systèmes d’oppression qui renvoient souvent à des sujets tabous. Comme il est impossible de les aborder de manière frontale dans la vie quotidienne, c’est au détour de répétitions rituelles et d’élaborations collectives qu’ils sont approchés, en créant une effervescence autour de la figure de l’opprimé. On voit ici une tentative de dominer une situation par la représentation, non par rapport aux dieux – par le biais du sacré –, mais par rapport aux conditions de dépendance envers la structure sociale et les évènements violents qui font le quotidien. En nommant la crise sociale et son responsable – l’oppresseur, qu’il soit le patriarche ou une multinationale –, les représentations instaurent la possibilité que ces oppressions ne soient pas inéluctables.

Si l’on trouve une première forme de sacralité dans la conception de l’individu autonome, il faut y ajouter celle d’une croyance dans une pratique capable de représenter une maîtrise de la violence inhérente à la vie collective.

La pièce la plus représentée du Jana Sanskriti est Shonar Meye. Elle s’achève – avant de laisser la place aux interventions – par la mort d’une femme qu’on a suivie à différents moments de sa vie. Cette représentation a été jouée plusieurs milliers de fois en Inde et à différentes reprises dans les mêmes villages. Comme le note Camille Tarot, « le rite est un comportement collectif, potentiellement violent, mais arrêté. Les ritualisations fondamentales ont donc encadré un travail collectif de deuil ou intériorisé une perte. » (Tarot, 2008, p. 859) Le fait que le Jana Sanskriti joue cette pièce, la première fois lorsqu’il arrive dans un village, n’est pas anodin. C’est bien sûr parce qu’il est « fermement persuadé que c’est seulement lorsque les femmes peuvent discuter librement de leur condition que le village dans son ensemble peut s’engager dans un processus plus ample » (Boal, 2009, p.137). Mais, c’est aussi parce qu’elle ouvre un deuil « symbolique » qui cherche à congédier un système qui laissait la place à ce type de violence.
Conclusion 

Le Jana Sanskriti a intégré deux pratiques culturelles distinctes. D’un coté, la culture populaire bengali (s’appuyant sur des danses, des chants et des sculptures humaines) et de l’autre, le théâtre de l’opprimé, permettant à ce groupe de développer une esthétique qui lui est propre. Par l’imbrication de ces deux techniques, ce groupe a tissé des liens autour d’une pratique. 

Entre le Jana Sanskriti et les habitants de centaines de villages du Bengale, un maillage s’est institué par la médiation de représentations théâtrales qui instaure un échange « donner – recevoir – redonner ». Cet échange est représentatif de ceux décrits par Hénaff comme don cérémoniel. Cependant, il semble important de réintroduire la notion de sacré développé par Durkheim et Mauss pour comprendre comment ce groupe a su efficacement se substituer au système de classe et de caste toujours présent en Inde (Deliège, 2006).
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� La forme la plus connue de théâtre de l’opprimé est le théâtre forum qui fonctionne de la manière suivante : dans une première partie, que l’on nomme l’antimodèle, une pièce est présentée comme dans un spectacle conventionnel, avec un ou plusieurs protagonistes victimes d’oppression et des personnages antagoniques. Les spectateurs sont ensuite interpellés afin de savoir s'ils se reconnaissent dans le destin qui est réservé au protagoniste, et avec les solutions qu’il propose pour s’extirper de son oppression. Le public est alors informé que le spectacle va être joué une seconde fois, mais qu’il pourra à tout moment arrêter la représentation afin d’en changer l’histoire. Pour ce faire, les spectateurs peuvent venir dans l’espace scénique, prendre la place de l’opprimé et tenter de modifier cette représentation de la réalité. De leur côté, les acteurs antagonistes agiront conformément à leur vision du monde. Le jeu va donc consister en une confrontation entre le « spect'acteur » et des acteurs qui essaient d’arrêter ces tentatives de transformation. Si le « spect'acteur » cède, il sort de scène, et reprend sa place dans le public. Le jeu reprend jusqu’à ce qu’un autre spectateur souhaite explorer de nouveaux possibles sur scène.


� Parti communiste d'Inde Marxiste. (Cf Gutmann, 2010)


� Les habitants des slums étaient alors des paysans travaillant dans des monocultures où il n’y avait guère plus de trois mois de travail par an. Cet exode des petits propriétaires et des ouvriers agricoles est grandement lié à une concentration de la propriété foncière, ainsi qu’aux effets de la première révolution verte. (Cf Landy, 2002).


� « So we went to the villages and there is no electricity, there is no roads at that time, there is no telephones, no toilets,... the first time... we were all born in Kolkata, brought up in Kolkata. We were thinking “we come to a new world”. We didn't know that this world exist in India. So it's a new India to us, you know. During monsoons, roads become very muddy and slippery. It was like hell. »


� Le mouvement Naxalite né d’une scission du Parti Communiste Marxiste Indien. En 1967, des émeutes éclatent dans le village de Naxalbari conduite par des anciens membres du PCMI. Les naxalites se revendiquent du maoïsme, essayent de soulever les masses et  prônent souvent un usage immodéré de la violence.


� « Some of them have leave. Because they could not tolerate such uncomfortable life in the village. Even tea was no available. […] We had no place to stay, we had a small mud house. It was maybe 8 feets by 10 feets where seven of us used to sleep. So you can imagine the kind of life we had. »


� Les membres étaient souvent pris pour des politiciens extrémistes ou pour des missionnaires chrétiens.


� « At this point, I found first time in my life I came in touch with the folk theatre in the village, folk art in our traditions. We were born,we were brought up in Kolkata and Kolkata was the british capital, you must remember. So the British, they didn't leave any evidence of our folk culture in the city. We were educated by the british education system. »


� « we got the acceptance from the villagers. Because we had to go to learn the folk art from the folk artists. Who are the folk artists? They are not professionals, they are all villagers, wage-workers, farmers… »


� « So we started learning the traditional folk art and while learning the traditional folk art, I discovered a theatre person in me. It's like I was the spectator of my own actor and found a theatre person in me which was hidden, which was not in the surface. It was a discovery. And since we started doing theatre and then, with activism, theatre was added but this theatre was propaganda theatre. Because, from my knowledge, little knowledge of theatre, in those days - what kind of knowledge I had? I only saw propaganda theatre groups from activist movements, from communist parties, cultural wing. »


� Parmi ces thèmes : la place de la femme dans un système patriarcal fermé, l'alcoolisme, la représentation politique et syndicale du peuple, les suicides de paysans, l’expropriation des terres, etc.


� Dans la traduction française, on parle de « Texte caché », alors qu’en anglais « hidden transcript » ou en espagnol « Discursos ocultos » sont utilisés. Discours caché semble plus approprié pour décrire les propos oraux provenant d'acteurs (individuels ou collectifs) intervenant dans les relations interpersonnelles (sphère privée) ou sociales (sphère publique) afin de critiquer la question du pouvoir.


� Signifie La jeune fille en or. Première création du Jana Sanskriti, cette pièce raconte l’histoire d’une jeune fille avant d’être mariée, pendant son mariage et après son mariage.


� Nom du centre principal du Jana Sanskriti, situé en périphérie de Kolkata.


� Dans le West Bengale, le Jana Sanskriti est composé d’une trentaine d’équipes théâtrales, ce qui représente plus de 600 membres ayant un impact sur plus d'une vingtaine de milliers de spect'acteurs et de spect'actrices.


� Notons au passage que cette dette fait souvent défaut aux formes de théâtre de l’opprimé que nous avons pu étudier en Europe.


� « Certes, demeure mystérieuse la structure même du défi qui s’enracine dans la relation du vivant au vivant comme relation entre deux êtres également autonomes » (Hénaff, 2002, p.181)


� Chacune des représentations de Shonar Meye auxquelles nous avons assisté produisait un effet indéniable sur le public, qu’il soit constitué de Bengalie ou d’observateurs extérieurs à cette culture.


� « La dot n’est pas une institution nouvelle en Inde. Elle a toujours été une composante de la tradition matrimoniale indienne puisqu’elle est présente dans le mariage hindou traditionnel. Celui-ci est décrit dans les ouvrages sacrés composés en sanskrit, dits Dharmasastras, plus particulièrement dans le code de Manu » (voir : Laroche-Gisserot F. 3/2006)


� Le lien avec le sacrifice n’est pas à concevoir dans une version sanglante. Il serait plutôt à comprendre comme un engagement. Ce n’est pas un sacrifice offert aux divinités comme dans un rituel sacrificiel, mais comme dans un rite de conjuration.


� Terme employé dans les textes védiques pour considérer le mariage comme un « sacrifice » mettant en relation les différents partenaires de la cérémonie.


� Ce rôle est d’ailleurs ambigu, puisqu’il est à la fois oppresseur, car c’est lui qui offre sa fille en don sacrificiel, et d’une certaine manière opprimé, par le fait d’être pris par l’obligation de donner à la famille qui reçoit sa fille.


� De la même manière, même s’ils interviennent sur invitation, les membres du Jana Sanskriti prennent le risque d’être refoulés. Le conflit normalement confiné dans l’espace scénique pourrait alors déborder de celui-ci pendant la rencontre.


� Entendu « comme expérience collective de présence d’une force qui transcende les consciences individuelles et produit à ce titre du sens ». (Hervieu-Léger, 1993, p.150)


� Notamment dans le manifeste de la Federation of Theatre of the Oppressed d’Inde.


� Cette manifestation se nommait d’ailleurs Rally for human rights.


� « And that we wanted to bring in the rally. We said that we want Humanity. You are deshumanising the human society. If one has to buy health, if one has to buy education, and if you can't provide the participating power for all your citizens, and on the other hand you are everywhere privatizing education, privatizing health, when most people cannot afford to buy it. Then what is this society? Is it a humanized society? Is it what is called Humanity? That we wanted to raise through the rally in Kolkata. »






