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Résumé : 
 
Zadi Zaourou place sa production dramatique sous le sceau esthétique du 
Didiga, un art traditionnel bété qu’il a transposé sur la scène théâtrale pour 
féconder une nouvelle  forme dramaturgique. Ce langage est fortement 
dominé par l’objet théâtral qui constitue un point d’ancrage de sa création 
esthétique. Ainsi, l’objet théâtral devient le « lexème » pour l’esthétique du 
Didiga, ce qu’est le « mot » pour la poésie ; et « l’aventure du mot » pour 
Zadi en poésie est valable pour « l’aventure de l’objet » dans sa dramaturgie. 
Pour ce faire, dans la création du langage dramatique didigaesque, Zadi 
Zaourou engage l’objet théâtral dans un processus de poétisation. De cette  
analyse à la fois sémiologique, sociocritique et stylistique, il ressort que Zadi 
utilise différents procédés de poétisation tels que la symbolisation, la 
convergence, le rapport conflictuel, la surdétermination dont l’objet théâtral 
est sujet, sans oublier les figures de métonymie, de synecdoque, de 
métaphore, de symétrie et d’antithèse qui assurent son fonctionnement. À 
travers la poétisation de l’objet théâtral, Zadi Zaourou affiche non seulement 
sa volonté de faire de ce langage, le substrat de la création esthétique du 
Didiga, mais également le moteur d’un engagement idéologique et politique 
révolutionnaire pour une justice équitable favorable à une bonne cohésion 
sociale. 
 
Mots clés : DIDIGA, POÉTISATION, OBJET THÉÂTRAL, TIGNASSE, TERMITIÈRE. 

 
Abstract : 
 
Zadi Zaourou places his dramatic production under the aesthetic hallmark of 
Didiga, a traditional Bété art form that he has transposed onto the theatrical 
stage to create a new dramaturgical. This language is strongly dominated 
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by the theatrical object, which constitutes an anchor point for his aesthetic 
creation. Thus, the theatrical object becomes the "lexeme" for the Didiga 
aesthetic, just as the "word" is for poetry; and the "adventure of the word" 
for Zadi in poetry is valid for the "adventure of the object" in his dramaturgy. 
To this end, in creating the Didiga dramatic language, Zadi Zaourou engages 
the theatrical object in a process of poeticization.  From this semiological, 
sociocritica, and stylistic analysis, it appears that Zadi employs various poetic 
techniques such as symbolization, ranging from the first to the third degree, 
convergence, conflictual relationships, and over determination, to which the 
theatrical object is subject, without forgetting the figures of metonymy, 
synecdoche, metaphor, symmetry, and antithesis that ensure its functioning. 
Through the poeticization of the theatrical object, Zadi Zaourou 
demonstrates not only his desire to make this language the foundation of 
the Didiga's aesthetic creation, but also the driving force behind a 
revolutionary ideological and political commitment to equitable justice 
favorable to strong social cohesion. 
 
Key words : DIDIGA, POETICIZATION, THEATRICAL OBJECT, MOP, TERMITE 
                     MOUND 
  

Introduction 
 
L’objet, dans le langage dramatique, est assez complexe. Mais, 
cette complexité lui vaut le plus souvent sa grande richesse, qui, 
à toutes les époques dans toutes les cultures, devient source de 
créations artistiques et littéraires. Dans son expérience 
théâtrale, Antonin Artaud lui voue un éloquent culte en ces 
termes : 
 

« Je dis que la scène est un lieu physique et concret qui 
demande qu’on le remplisse, et qu’on lui fasse parler de 
son LANGAGE CONCRET. Je dis que ce langage, destiné 
aux sens et indépendant de la PAROLE, doit satisfaire 
d’abord les sens, qu’il y a une poésie pour les sens 
comme il y en a une pour le langage, et que ce langage 
physique et concret auquel je fais allusion n’est 
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vraiment théâtral que dans la mesure où les pensées 
qu’il exprime échappent au langage articulé ».1 
 
Pour le créateur du « théâtre de la cruauté » et « du 

théâtre métaphysique », si la poésie est l’art de la parole, le 
théâtre, lui, est l’art de la vue. Aussi, cet art de la vue repose-il 
en grande partie sur l’objet théâtral. Le langage du théâtre, du 
moins le vrai langage du théâtre qui touche à la vie, selon 
Artaud, doit exciter les sens, les propulser dans un tourbillon 
qui les embrase jusqu’atteindre un état d’émerveillement 
capable de rendre le théâtre efficace à résoudre les 
incohérences de l’âme. En fait, le théâtre est fait bien plus pour 
l’âme que pour le corps.  

Zadi, dans le Didiga-théâtre, accomplit cet acte majeur 
du théâtre décrit par Artaud, en ne faisant pas « la poésie de la 
parole », en tant que poète, spécialiste de poésie et de tradition 
orale, mais en faisant plutôt «  la poésie de l’objet théâtral ». 
Les objets sont manifestement présents, au cœur du discours 
dramatique, sous des formes diverses et variées.  Ils sont 
investis de plusieurs fonctions poétiques. Certains s’engagent 
dans la dimension métonymique et/ou métaphorique ; d’autres 
se présentent sous les fonctions d’antithèse et dialectique. La 
recherche poétique est poussée jusqu’à un niveau de 
symbolisme extrême, voire mystique et spirituel. C’est 
d’ailleurs ce qui a valu au Didiga d’être défini comme « l’art de 
l’impensable ». Il est clair que, chez Zadi, les objets sont 
devenus des instruments de poétisation.  

L’objet théâtral revêt, ainsi, un si  grand intérêt qu’il 
semble porter toute la volonté esthétique du théâtre de Zadi, 
notamment  dans La Tignasse, qui se présente comme la pièce 

                                                           
1Antonin Artaud, Le théâtre et son double suivi de le théâtre de séraphin, France, Gallimard, 1979, pp. 55-
56.  
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expérimentale de cette manifestation esthétique et La 
Termitière, qui en est la consécration. 

Quelles sont  les  manifestations de l’objet théâtral dans 
le Didiga de Zadi ? Comment ses objets s’inscrivent-ils dans une 
perspective de poétisation ?  

Ces interrogations ouvrent non seulement le champ de 
traitement de l’objet théâtral, mais elles le révèlent également 
comme le noyau esthétique du Didiga. En vérité dans le langage 
dramatique du Didiga,  

« Les objets, bien plus que les dialogues, bien plus que 
les mots prononcés au cours de la pièce, constituent le 
véritable LANGAGE THEATRAL : c’est PAR LES OBJETS 
que se réalise LA COMMUNICATION THEATRALE entre 
la scène et la salle, ce sont les objets qui « parlent » au 
lecteur-spectateur ».2 
 

 L’étude de ce noyau langagier du didiga s’appui à la 
fois sur la sémiologie, la sociocritique et la stylistique. À travers 
la sémiologie, science de l’étude des signes et systèmes de 
signes,  les objets seront décryptés afin de révéler la 
quintessence de leur construction et de  leurs significations. 
Quant à la sociocritique, elle permettra d’analyser et de 
comprendre l’univers social des objets dans l’œuvre de Zadi. 
Enfin, la stylistique sera le lieu d’analyser le discours des objets 
afin d’y révéler sa poéticité ou sa littéralité. Ainsi, la mise en 
œuvre opérationnelle de ces méthodes permet l’organisation 
de l’étude en quatre points favorables à sa compréhension, à 
savoir la pertinence esthétique du didiga-théâtre, ce qu’est 
l’objet au théâtre, la manifestation de l’objet théâtral dans le 
processus de poétisation et la portée esthétique et idéologique 
du discours poétique de l’objet théâtral didigaesque.   

                                                           
2 Gilbert Tarrab, Le théâtre du nouveau langage, Canada, Le cercle du livre de France Ltée, p.20. 
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1.  Le didiga-théâtre : pertinence esthétique 
 

Le didiga est à l’origine un récit à caractère initiatique. Zadi en 
a fait un objet de création dramaturgique. Cette production 
dramatique se fonde sur certains principes esthétiques qui 
révèlent sa spécificité langagière et dramatique.  
 

1.1.  L’art de l’improvisation parfaite 
La création du spectacle du didiga se fait par improvisation, 
dans le feu de l’action où le comédien affronte la « peur » de se 
découvrir et s’abandonner pour devenir le personnage ; ce lieu 
de la « mort » où il peut se « bloquer », où il expérimente la 
« fuite » par rapport à la cible qu’il doit découvrir pour 
débloquer son jeu, où l’incertitude est maître de lui, que 
paraissent les effets dramatiques parfaits du processus actif de 
l’action.  Marie-José Hourantier fait remarquer à ce propos que 
« le didiga-théâtre démarre comme un simple jeu au cours 
duquel on voit (…) des personnages qui vont créer un didiga 
étonnant ».3  

Dans la création dramatique du didiga, en effet, rien 
n’est construit d’avance. Le discours dramatique existe sous la 
forme d’« idées », sans doute de façon éparse, qu’il faut glaner 
et organiser pour construire une structure dramatique. Tous les 
acteurs qui participent à la construction du spectacle sont à la 
recherche perpétuelle d’une étincèle qui va les disposer à créer 
merveilleusement le discours avec tous les ressorts 
dramatiques. Le jeu dramatique ayant été créé dans de telles 
conditions où l’action (un geste, une mimique, une posture, un 
mouvement etc.) est le moteur, paraît plus juste, plus vrai et 
plus beau pour susciter chez le lecteur-spectateur des émotions 

                                                           
3 Marie-José Hourantier citée par Urie Doin Doh, Les symboles dans la création dramatique de Zadi 
Zaourou, Thèse de doctorat du 3e cycle, Université d’Abidjan, 1994, p. 235.   
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vraies, capables d’accomplir la catharsis. Le lecteur-spectateur 
s’embarque ainsi dans l’univers dramatique qui lui est proposé 
sans ménager d’effort. Il bénéficie des fruits de découverte de 
l’acteur sur le chemin de l’incertitude construit du « si 
magique »4 imaginaire développé par Stanislavski pour la 
construction du jeu de l’acteur. Ce chemin de l’acteur 
didigaesque n’est-il pas l’émanation du caractère initiatique de 
l’action ?  

 
1.2. L’action initiatique 

Le didiga-théâtre tient son aspect initiatique de son origine. Il 
s’agit d’un récit conté par des chasseurs bété après leurs 
longues randonnées en forêt. Zadi a amplifié cet aspect par son 
choix scénographique et par les éléments qui investissent cet 
espace. Dans les œuvres  majeures du didiga (La Tignasse, La 
Termitière, La Guerre des femmes …), l’espace scénographique 
oscille entre la brousse et le cadre de vie des hommes (village 
ou ville), y compris les espaces mythiques. Aussi, les héros sont-
ils investis de missions de justiciers et de redresseurs de torts. 
Dans l’accomplissement de leur mission, ils doivent affronter la 
férocité, la méchanceté ou la bienfaisance des êtres, des choses 
et des phénomènes, en expérimentant à la fois les réalités du 
visible et de l’invisible. Ils sont, pour ce faire, appelés à s’initier 
aux langages du monde visible et du monde invisible pour 
réussir et accomplir vaillamment leur quête. C’est le cas de 
Shérazade dans La Guerre des femmes, d’Esmel dans La 
Tignasse et du Néophyte dans La Termitière qui ont eu 
nécessairement besoin d’être initiés parce que l’objet de leur 
quête qui les pousse à l’action dépasse de loin, leur raison 
d’homme ou de simple mortel. Ce qui a, sans doute, valu au 
didiga de porter la marque de « l’art de l’impensable ».  

                                                           
4 Constantin Stanislavski, La formation de l’acteur, Paris, Pygmalion/Gérard Watelet, 1986, p.61. 



Vol 3 N°8, Avril 2026, Relecture d’Afrique   

421 

1.3. Le mystère de l’impensable 
« L’art de l’impensable »5 est la définition donnée au didiga. Ce 
concept est essentiel à l’expression artistique du didiga. En fait, 
face à l’impossibilité de trouver une définition dénotative et 
étymologique au concept du didiga, et au risque de le 
substituer au mystère, Zadi énonce ceci :  

« Mais la notion de mystère est bien trop étroite et ne 
saurait recouvrir de manière absolue celle du didiga. Ces 
deux termes ont cependant un sème commun. 
L’impuissance de la raison à rendre compte 
rationnellement du phénomène qui porte ici le nom de 
didiga »6 
 
La raison et l’intelligence humaine ne peuvent pas 

cerner les réalités du didiga parce qu’elles ne sont même pas 
capables de les concevoir.  Ce monde leur échappe à tel point 
qu’elles ont besoin de recourir à d’autres moyens pour les 
saisir.  

Par ailleurs, Zadi écrit :  
«  On le voit, c’est ce flou, cette brume que génère toute 
la poésie digne de ce nom, c’est l’opacité, 
l’irréductibilité aux lois objectives de la logique qui 
constitue la véritable matière commune aux deux 
concepts, leur point d’encrage »7  
 

Il s’agit, d’une réalité qui défie la raison, qui relève de 
l’inadmissible, voire de l’inconcevable comme le fait qu’« un 
piège aérien enlace un buffle »8 ou encore qu’ « un père 

                                                           
5 Marie-José Hourantier, Du rituel au théâtre rituel, paris, L’Harmattan, 1984, p. 51. 
6 Bottey Zadi Zaourou, « Qu’est-ce que le didiga ? », Postface, La Guerre des femmes suivie de La Termitière, 
Abidjan, NEI/ Neter, 2001, pp. 125-126. 
7 Idem, p. 126. 
8 Ibidem 
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accouche d’une fillette armée de pied en cape »9. Ces 
phénomènes ne peuvent pas être soumis à la logique de la 
vérification pour qu’on puisse leur trouver une explication 
plausible et objective.   

L’impossibilité de la raison à saisir les réalités du didiga 
réside également dans la teneur de l’expression artistique.  Elle 
se veut la plus parfaite des expressions artistiques. Dans un 
entretien avec  Théophile Koui, Zadi présente l’Art du didiga en 
ces termes :  

« Le didiga apparait comme la forme achevée, le degré 
supérieur d’un art, qu’il soit l’art de chanter, l’art de dire 
des contes, l’art de maîtriser la parole en général » 10  
 

Cette expression artistique  parfaite absolue s’dresse beaucoup 
plus aux sens qu’à la raison parce qu’elle veut satisfaire d’abord 
la sensibilité du lecteur-spectateur. L’acteur est donc appeler à 
utiliser tout son potentiel pour produire également l’expression 
dramatique absolue, le jeu parfait. Dans la recherche de la 
perfection et la totalité artistiques, Zadi a interrogé l’univers 
visible et invisible afin d’exprimer la dualité de l’existence 
humaine.  
 

1.4.   La dualité dans le didiga 
Le phénomène de la dualité dans la didiga vient du fait que Zadi 
veut exprimer la double perception de l’existence humaine : un 
aspect physique concret qui met à contribution la raison et les 
sens de l’homme ; et l’autre aspect  métaphysique, invisible, 
intangible ; le monde sans doute des ombres où se manifeste la 
deuxième vie des êtres et des choses. Ce monde semble plus 
important et réel pour Zadi dans la mesure où il permet au 

                                                           
9 Ibidem 
10 Théophile Koui cité par Urie Doin Doh, Les symboles dans la création dramatique de Zadi Zaourou, op. 
cit., p. 232. 
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dramaturge de créer l’univers initiatique. Zadi confie ce monde 
aux initiés parce qu’eux seuls savent voir au-delà du réel 
physique, écouter et comprendre les mystères de l’univers 
invisible.   

Pour Zadi, la communion et l’harmonie sociale, sinon la 
beauté de la société qu’il traduit par l’expression d’un art total 
et parfait, ne peuvent se construire que par la communication 
permanente entre ses deux mondes. La manifestation de cette 
réalité est visible par la présence de l’ombre de la mère défunte 
aux côtés de l’initié, le personnage du dôdô (arc musical) et sa 
parole médiatisée, des instruments de musiques (kadjo, tam-
tam, pédou) et des objets ayant un caractère rituel dont le 
discours oscille entre espaces humains et espaces 
métaphysiques. Tous les langages dans l’œuvre de Zadi sont 
investis d’une charge métaphysique et spirituelle. Ainsi, Zadi 
rêve et construit une société dans laquelle l’homme intègre 
entièrement son univers cosmique pour se l’approprier et le 
mettre au service du bien-être de la société. C’est pourquoi, le 
langage dramatique est hautement symbolique. 

 
1.5.   L’expression symbolique  

Le didiga obéit à un système symbolique. Tout le langage 
dramatique est une association de symboles allant du 1er au 3e 
degré. La symbolisation de premier degré correspond au sens 
dénoté, l’aspect usuel du langage ou de l’objet-symbole. Les 
deuxième et troisième degrés se manifestent par une 
transmutation du langage ou du symbole en une réalité 
insaisissable, enveloppée d’une opacité que seuls les initiés 
peuvent décoder. Cette construction symbolique du langage 
dans un processus de signification révèle quelquefois 
l’expression contraire du langage ou de l’objet-symbole. Dans 
La Termitière, seul l’initié possédait les yeux pour découvrir la 
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termitière invisible, afin de lui arracher le secret de décryptage 
des symboles que sont le miroir, la canne, la toile, la tunique, la 
couleur  rouge) qui a causé l’élimination de cette dernière. 
Autrement dit, la termitière aurait contribué à sa propre 
destruction. Cela pourrait paraître arbitraire, mais selon ce 
principe de symbolisation de 3e degré, Zadi a fait de son théâtre 
un lieu de manifestation des forces divergentes et conflictuelles 
dont la rencontre et/ou la coexistence pourrait créer une 
nouvelle vie, l’espoir en une existence nouvelle. Il s’agit d’une 
étincèle de normalité et de possibilité issue de la neutralisation  
des forces opposées. Ainsi, la symbolisation du 1er au 3e degré 
chez Zadi réside dans la liberté qu’ont les langages ou les 
objets-symboles à se défaire de leur sens premier, dénoté pour 
acquérir des valeurs significatives (sens connoté). C’est cette 
réalité qui témoigne de la poéticité du langage dramatique de 
Zadi porté par les objets théâtraux.   
 
2. Qu’est-ce que l’objet théâtral ? 

 
Le langage de l’objet au théâtre est assez complexe. Sa 
définition et sa classification, à toutes les époques de l’histoire 
du théâtre, divise et affronte dramaturges, metteurs en scène 
et critiques dramatiques. Ainsi, selon les tendances 
esthétiques, il a acquis différentes définitions et classifications 
que nous essayerons de concilier afin de lui donner un contenu 
sémantique et classificatoire pertinent susceptible de rendre 
compte de la protée de cette étude.  

 
2.1. Les clivages de définition de l’objet 

L’objet théâtral pourrait se définir, à l’unanimité des exégètes 
du théâtre, comme une « chose » ayant une matérialité 
physique sur la scène, qu’utilisent les personnages ou acteurs, 
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et qui contribue à l’édification de l’action dramatique. Mais, 
après l’avènement de la mise en scène, l’objet a subi des 
changements considérables dans son utilisation sur la scène.  

Au regard de ces approches diverses, Anne Ubersfeld a 
établi la classification suivante : sous le vocal objet théâtral, elle 
regroupe « le corps des comédiens, les éléments de décor, les 
accessoires »11  
Quant à Pierre Larthomas, il adopte une position moins 
restrictive. Dans sa vision que partage Patrice Pavis, l’objet 
théâtral s’étend à tous les éléments qui figurent sur la scène. 
De façon globale, il le désigne par le terme de « décor »12. Il y 
distingue deux grandes familles : d’une part, il y a le décor 
proprement dit, où sont classés les éléments du décor sur la 
scène, les accessoires de jeu, les costumes des personnages et 
la lumière ; et d’autre part, il y a le décor sonore qui comprend 
la musique et les bruits. 
 Sur la base de ces deux types de classification, l’objet au 
théâtre est tout ce qui figure sur la scène ou dans le tissu 
textuel, qui peut avoir une nature et/ou une fonction de chose, 
liée éventuellement à une réalité physique matérielle ou 
virtuelle. Cette chose doit être vidée de tout attribut humain ou 
animal susceptible de l’opposer au matériel. Par conséquent, 
toutes les composantes dramatiques peuvent acquérir la 
nature ou la fonction d’objet selon l’usage que le dramaturge 
en fait dans son œuvre. Ainsi, un personnage ou un comédien 
devient objet ou non du fait du principe de « non animé » 
seulement comme l’estime Anne Ubersfeld. Il est de ce fait, 
dénué de toute substance humaine qui le rend différent d’une 
chose matérielle. C’est sans doute cette nature objectale du 

                                                           
11 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, paris, Ed. Sociales, 1982, p. 177. 
12 Pierre Larthomas, Le langage dramatique, paris, PUF, 1980, p. 17. 
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personnage-comédien qui a valu la naissance du concept d’« 
homme-objet » 13 dans le théâtre du nouveau langage.  
 Selon ces définitions classificatoires, les objets sont très 
abondants dans l’univers dramatique de Zadi Zaourou. Mais, il 
est important de savoir comment les objets se construisent 
dans l’univers dramatique.  
 

2.2.  La valeur de l’objet dans la création dramatique 
En tant qu’élément dramaturgique, l’objet intègre la fable. Son 
choix peut-être banal lorsqu’il est la représentation d’un 
élément issu du monde réel avec lequel il entretient un rapport 
plus ou moins mimétique. Il devient, dans ce cas, tout 
simplement une icône indicatrice pour le dramaturge et pour 
lecteur-spectateur. Au-delà de cette réalité figurative, l’objet 
émane de la situation contextuelle de l’action. Il est dès lors 
engagé dans un processus d’activation qui favorise sa 
transformation en élément dramatique et dramaturgique.  

Il s’agit, dans ce processus d’activation, de créer entre 
l’objet et tout ce qui l’entoure des rapports formels et 
sémantiques. Ainsi, l’objet ne requiert une certaine intensité 
dramatique que si le créateur l’inscrit dans des circonstances 
particulières d’activation. Ce qui a permis l’émergence de la 
notion de « dramatisation de l’objet ». Dans la manifestation de 
cette notion, il est question de faire agir le ou les personnages 
sur l’objet en focalisant l’intérêt du lecteur-spectateur sur 
l’objet en tant que présence scénique et en tant que signe 
participant activement à l’encodage et au décodage de l’action 
en cours. Il s’agit de donner à l’objet une histoire c’est-à-dire 

                                                           
13 Dans le théâtre du nouveau langage, c’est le triomphe véritable de l’objet. Les objets envahissent 
totalement le personnage au point de le déshumaniser ; ou on lui attribue un discours osseux ; ou encore 
une relation avec les choses de le scène qui le transforme en un objet. Il s’agit donc, dans ce nouveau langage 
concret, de l’émancipation de l’objet dans le discours dramatique au détriment du personnage, de l’humain. 
Certains de ces grands auteurs de ce type de dramaturgie du XXe  siècle sont : Eugène Ionesco et Samuel 
Beckett.   
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des traces de comportements humains qu’on pourrait 
regrouper sous trois aspects : 

- Les traces d’action passée ; 
- Les traces du présent ; 
- Diverses hypothèses d’action à venir.  

 
Ainsi, l’objet devient une force d’activation de l’imaginaire, 
ouvrant des possibilités d’action sur la base des relations 
étroites qu’il entretient avec les différentes composantes du 
discours dramatique. Il devient enfin, un élément qui suscite la 
dynamique de la pensée créatrice au service de n’importe quel 
domaine artistique, littéraire où il a droit de communication. 
L’objet est un élément fondamental dans la dynamique de 
l’action dramatique. Comment Zadi l’utilise dans sa 
dramaturgie pour qu’il soit un instrument de poétisation ? 
 
3. Manifestation de l’objet théâtral et processus de 
poétisation chez Zadi 

 
Zadi est poète et spécialiste de poésie, art de la parole. Mais 
dans la recherche perpétuelle d’une expression artistique 
totale spécifique à sa vision du monde, il s’est approprié la 
scène dramatique. Cela lui a valu une carrière dramaturgique 
bien fructueuse. Toutefois, le langage de cette œuvre 
dramatique semble être la manifestation de toutes ses 
aspirations littéraires et artistiques, notamment la poésie.  
 

3.1. De l’aventure du mot à l’aventure de l’objet 
En tant que spécialiste de poésie,  Zadi examine le « mot » 
poétique selon la conception césairienne en explorant les 
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propriétés de la « parole poétique africaine ». Sur cette base il 
développe le concept d’«aventure du mot »14.  

Pour lui, en se fondant sur l’étude faite de l’œuvre  de 
Césaire, le mot n’est pas simplement une projection du signe 
linguistique dans le champ de la parole et qui suivant la chaîne 
parlée, produit la langue. Zadi Zaourou conçoit le mot comme 
une force ; le mot a une vie et le mot est une vie ; c’est la poésie 
même, l’absolu du beau. À ce titre, il définit la poésie comme 
«  l’art de faire vivre et de travailler le mot »15. Le mot requiert 
ainsi son rayonnement le plus absolu. Pour y arriver, il faut que 
le mot soit dans  une aventure sémantique. Il s’agit d’engager 
le « mot » dans une quête où il est travaillé de sorte à être 
libérer du carcan du code utilitaire. Alors s’ouvre à lui un champ 
d’expression plurielle et objective où toutes les formes et 
valeurs significatives lui sont permises.    

Au regard de cette mise au point conceptuel du « mot 
poétique » chez Zadi, il importe de savoir comment l’objet se 
manifeste dans sa dramaturgie. L’objet est-il en aventure 
comme le mot poétique ?  

Le théâtre et la poésie entretiennent du point de vue du 
langage, des relations très étroites, notamment dans le 
discours proféré des personnages. Mais qu’en est-il du discours 
des objets ? 

Selon Anne Ubersfeld, l’objet est un « mot ». Il n’est 
certes pas comme le « mot » poétique, l’élément fondamental, 
le noyau de la création poétique, mais il est un « lexème » qui 

                                                           
14 Concept développé par Zadi Zaourou dans le cadre de sa recherche sur la « mot » poétique. Il l’explique 
par le fait que le mot, instrument de création de la poésie doit être engagé dans une quête de libération de 
son sens premier, naturellement admise par tous au regard de son étymologie. Cette quête lui permet 
d’acquérir des significations nouvelles, afin de rendre au langage poétique son rayonnement formel et 
sémantique le plus efficace.   
15 Bernard Zadi Zaourou, « Aventure du mot et quête universaliste dans l’œuvre d’Aimé Césaire », Œuvres 
Critiques 
XIX, 2 Tübingen Günter Narrverlag, 1994, p.39. 
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trouve sa place dans la chaîne du discours dramatique textuel 
et scénique. À ce propos, Rosette Lamont écrit ceci :  

« Une chaise, de par le fait qu’elle se trouve placée sur 
une scène, devient parole. Cette conversation muette, 
nous devons savoir l’écouter, comme nous avons appris 
à entendre dans les mots qu’on profère le sens caché du 
monologue intérieur »16 
 

Pour Rosette Lamont, l’objet théâtral a la même valeur que le 
mot. Il peut être utilisé comme un instrument de construction 
du discours. Aussi Zadi en fait-il un des éléments fondamentaux 
de son discours dramatique. L’objet, entre les mains de Zadi, 
n’est pas simplement une « chose » qui existe de par son usage 
scénique, mais il est plutôt le verbe du discours dramatique 
auquel il applique sa conception poétique. Partant, l’objet 
devient l’instrument de construction de la beauté 
dramaturgique comme l’expression du mot l’est pour la poésie.  

Le personnage de l’homme-à-la tignasse, par exemple, 
est vide de sa substance esthétique et sémantique sans la 
tignasse-objet qu’il porte. La tignasse est une entité objectale 
que le dramaturge associe au personnage pour lui donner un 
ensemble de significations. La tignasse est le verbe principal ou 
le mot qui exprime toute la personnalité du personnage au 
lecteur-spectateur. Les objets, dans la création dramatique du 
didiga sont ainsi construits. Ils sont engagés dans un processus 
dynamique ; ils naissent avec l’action et produisent le sens du 
discours et engendrent la beauté de la poésie dramatique. C’est 
cet exercice de travailler les objets de sorte à les engager dans 
une ascension significative que nous appelons « aventure de 
l’objet ». Zadi en témoigne en écrivant à propos du système 
symbolique de La Tignasse ceci :  

                                                           
16 Rosette Lamont cité par Fernand Dumont, « préface », Le théâtre du nouveau langage, op. cit, p. 11. 



Vol 3 N°8, Avril 2026, Relecture d’Afrique   

430 

« Ce système n’est pas donné d’emblée. C’est un 
processus qui s’accomplit progressivement, à mesure 
de l’évolution dramatique de la pièce dont il constitue 
le moteur (…). C’est l’accumulation quantitative des 
éléments symboliques qui détermine les changements 
qualitatifs du système symbolique, en assure la 
progression interne et l’accomplissement définitif »17.  
 

Zadi dévoile ainsi, le processus de construction de l’objet 
théâtral et son discours dans sa production dramatique. Le sens 
de l’objet se transforme de façon significative au fur et à 
mesure de l’évolution de l’action dramatique. Il requiert pour 
ce faire, tous les ressorts de la poétisation.  
 

3.2.  Des ressorts poétiques 
3.2.1.  Symbolisme et symbolisation 

La symbolisation est un procédé de création littéraire et 
artistique commun à tous les genres. Elle est présente dans la 
poésie comme dans le théâtre. Au théâtre, « la plus grande part 
de symbolisme repose sur l’objet »18. Aussi l’œuvre dramatique 
de Zadi a-t-elle un caractère fortement symbolique. Mais, 
comment les objets dans le didiga-théâtre de Zadi sont-ils 
investis des préoccupations poétiques symboliques ? 

Dans le processus de symbolisation, le créateur offre au 
langage (mot, objet) des possibilités plus étendues à entrer 
dans la sphère  de la signification. Il prédispose le langage à une 
élévation formelle et sémantique. Il élève le langage-objet au 
niveau du symbole parce qu’il  est animé d’une volonté de 
restituer aux êtres, choses et phénomènes le rayonnement de 
leur beauté absolue. Il travaille les objets de sorte à leur donner 

                                                           
17 Bottey Zadi Zaourou, La Tignasse, Abidjan, CEDA, 1985, p. 88. 
18 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, op. cit, p 183. 
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une vie complémentaire dépouillé de la pesanteur de la réalité 
utilitaire. Les objets acquièrent la valeur ou la nature de 
symbole, unissant dans une fusion immédiate le signe concret 
ou extérieur et la chose qu’ils  signifient.  En fait, il y a 
symbolisme « dès qu’on traduit l’idée, l’objet même, par une 
apparence qui n’en n’est pas la copie immédiate, mais qui sert 
à l’évoquer d’une façon détournée, le plus souvent par analogie 
ou par un processus mental »19.  

Les objets dans La Tignasse et dans La Termitière 
opèrent comme des symboles. Ils portent toutes les 
significations de l’œuvre, élevés à une dimension poétique. 
C’est sur les objets que Zadi se fonde pour construire la 
symbolisation de 3e degré. La termitière-objet s’élève 
sémantiquement jusqu’à se transformer en son propre 
contraire. Zadi écrit à ce propos :  

« C’est ce symbole (la termitière) que reprend le didiga 
moderne que nous construisons. Mais, au lieu d’observer 
à son égard une attitude contemplative, nous le recodons 
et le repolarisons.  Nous le transformons en symbole de 
3e degré, le forçant à se convertir en son propre contraire 
c’est-à-dire à signifier aujourd’hui le contraire de ce qu’il 
signifiait dans le passé ».20 
 

La termitière a toujours symbolisé la solidarité, l’unité au regard 
de la vie dans la cité des termites ; donc polarisée d’une 
intention positive.  Mais, dans l’œuvre dramatique de Zadi, la 
termitière est le lieu d’expression de l’oppression, de la 
servitude des masses populaires par la monarchie dirigeante; 
elle est recodée négativement.  

                                                           
19 Henri Peyré, Qu’est-ce que le symbolisme ?, Paris, PUF, 1974, p.14. 
20 Bottey Zadi Zaourou, La guerre des femmes suivie de La Termitière, op. cit., 139. 
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 Par ailleurs, la tignasse de l’homme-à-la tignasse devait 
être une chevelure qui protège le cuir chevelure du 
personnage. On pourrait même dire que c’est un style de 
coiffure au regard du style des rastafaristes. Mais, Zadi le 
polarise négativement selon la description qu’il en fait et 
l’utilise comme le symbole de la misère, de la souffrance, de 
l’associabilité de l’homme. La tignasse détermine, en fait, les 
valeurs significatives de la relation que ce personnage 
entretient avec son environnement social. 
 Les propriétés symboliques des objets dans l’œuvre 
dramatique du didiga, notamment la termitière et la tignasse, 
les plus significatifs, permettent au dramaturge de briser les 
limites contingentes du sens issu de leur matérialité usuelle 
pour les faire opérer dans de nouvelles sphères de significations 
enrichies, propres au processus poétique.  
 

3.2.2.  Du parcours poétique de l’objet théâtral 
 L’objet théâtral a acquis chez Zadi la valeur total de « mot » au 
sens poétique du terme. Il est le « mot » du discours 
dramatique. Parler de parcours poétique de l’objet suppose un 
parcours dynamique par lequel l’objet s’enrichit 
structurellement et sémantiquement selon un contexte donné, 
pour s’imposer comme réalité concrète au lecteur-spectateur 
et se définir comme une caractéristique essentielle de l’œuvre. 
Aussi, selon la vision du monde du dramaturge, l’objet est en 
aventure, engagé dans un processus initiatique à la fin duquel, 
il devra atteindre le rayonnement absolu qui lui permettra 
d’être apte à livrer au lecteur-spectateur la beauté dramatique 
et la signification profonde inhérente à l’œuvre. Sur ce 
parcours, l’objet traverse les étapes de la convergence, du 
conflit et de la surdétermination pour construire sa consistance 
poétique.  
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 La convergence 
La convergence est un concept emprunté au domaine 
poétique. Selon Michael Riffaterre, « c’est la combinaison de 
valeurs sémantique et phonique ; (…) c’est l’accumulation en 
un point donné de plusieurs procédés stylistiques 
indépendantes ; (…) un tel entassement de traits stylistiques 
œuvrant ensemble, c’est ce que j’aimerais appeler 
convergence »21. On pourrait le traduire aussi comme la 
coïncidence harmonieuse entre les mots du code et la structure 
poétique ou l’animation de chaque mot vers isotopie initiale. 
Ici, il s’agit de groupes d’objets théâtraux qui sont en 
combinaison et en attirance avec leur signification de base, leur 
isotopie initiale. Les objets sont arrimés aux isotopies que sont : 
la désintégration sociale, l’abus du pouvoir et la force 
initiatique.     

Dans La Tignasse et La Termitière, certains objets sont 
caractéristiques de la désintégration sociale, facteur 
défavorisant le peuple, la plus grande masse de population 
représentée dans les deux pièces significatives du didiga. Il 
s’agit de : ″ la tignasse″, ″ les haillons″, ″ les chaises vides″, ″ les 
guérites″, ″ les poteaux″, ″ les tabliers″, ″ les soldats″, ″ les 
zombi″. Ce champ typologique d’objets ou cette isotopie de la 
désintégration sociale très déterminant dans l’action 
dramatique par rapport à leur espace, symbolise la misère, la 
pauvreté, la surveillance, la précarité de la vie et la 
manipulation d’un peuple, celui que désigne les couleurs des 
guérites. Ces objets sont témoins de la représentation d’une 
nation profondément malade, atteinte de toutes les 
corruptions et malversations sociales, mais qui serait sous 
haute surveillance pour empêcher  toute implosion éventuelle.     

                                                           
21 Michael Riffaterre, Essai de stylistique structurale, Paris, Ed. Flammarion, 1971, pp 60-61  
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 À côté, une autre isotopie propre à une catégorie 
d’objets est liée au pouvoir. Ce sont : ″ le trône du monarque″, 
″ les sièges d’apparats″, ″la badine″, ″les costumes″, ″les 
billets″, ″les pagnes riches″, ″les boubou luxueux″, ″le globe″, 
″le kadjo″, ″la gourmette d’argent″, ″tenue de l’officier blanc″. 
Ces objets montrent bien que ceux qui les utilisent ou qui leur 
sont liés utilisent le pouvoir à leur guise, faisant valoir leur 
autorité et leur suprématie, ainsi leurs intérêts personnels au 
détriment de la population qu’ils sont censés diriger, mais qu’ils 
malmènent et martyrisent à souhait.  
 C’est sans doute ce qui explique la manifestation d’une 
3e isotopie créée par le groupe d’objets affectés à l’initiation. Il 
s’agit de : ″le miroir″, ″la canne à rainures″, ″le pagne rouge″, 
″l’arc musical″, ″la tunique″, ″le tam-tam″, ″la toile rouge″, ″le 
pédou″. Ces objets sont liés au néophyte qui porte l’initiation. 
L’initiation suppose qu’il y a des épreuves à accomplir, des 
signes et des énigmes à décoder, à l’issue desquelles l’initié 
devait remporter la victoire s’il y parvenait ou il devait mourir 
s’il échouait. L’initié devient le symbole de la force du peuple 
dans ce combat. Ainsi, la victoire de l’initié lors des épreuves 
serait un moyen du peuple pour reverser le pouvoir liberticide 
du monarque.  
 En fait la désintégration sociale vient du fait que les 
détenteurs du pouvoir politique en abusent à des fins 
liberticides. C’est pourquoi, le peuple opprimé doit s’initier à 
des forces nouvelles pour engager une lutte de libération.  
 En somme, le processus de convergence que les trois 
isotopies liées aux trois catégories de groupe d’objets se 
recoupent en un point d’encrage pour assurer la structure 
poétique dans l’œuvre  dramatique de Zadi. L’aspect de la 
convergence est certes essentiel dans le  processus poétique 
des objets théâtraux. Mais, dans leur expression, ils sont en 
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situation conflictuelle par rapport à leur structure interne et par 
rapport à leur espace dramaturgique.  
 

 Le conflit 
Le conflit ou de situation conflictuelle provient de la relation 
des objets avec leur espace d’utilisation ou avec les autres 
composantes dramatiques ou encore de leur structure interne 
qui est hors contexte. Par ce fait, leur présence ou leur 
expression matérielle exclut tout acte de sémantisme initial 
pour créer une nouvelle réalité structurelle leur permettant 
d’acquérir une densité sémantique qui les repolarise à une 
échelle poétique. La Tignasse, par exemple, s’ouvre sur le 
système symbolique avec l’élément symbolique 1 dans une 
didascalie qui mentionne ceci : 

« A l’avant-scène, à chaque aile, une guérite peinte aux 
couleurs d’une nation africaine fictive et affichant un 
emblème. Tout près de chaque guérite, un poteau 
hérissé de pointes ou taillé en dents de scie pour que 
l’on puisse y accrocher facilement plusieurs panneaux. 
Le poteau de gauche sert de support à trois feux de 
signalisation (vert, orange, rouge), comportant un 
bouton d’allumage ». La Tignasse, p.7.  
 

Nous sommes visiblement à des postes de contrôle à l’entrée 
et à la sortie d’un pays africain. Par la suite, sur les panneaux il 
est écrit : 
 « Salaire net à payer : de 12000 f (poteau de droite) et 
5000 f (poteau de gauche) au deuxième système symbolique, 
on passe successivement à plus de 8 % et 9000, 30000, 50000, 
90000, plus de 10 % jusqu’à 100000 et plus au 5e système 
symbolique. De même que le fonctionnement du système du 
feu tricolore et de la sirène » La Tignasse, p. 12, 23, 49, 78.  
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Les panneaux qui servent d’indication au lecteur-spectateur 
sont non seulement des contrats de travail, mais aussi le lieu 
d’une vente aux enchères des factionnaires des guérites. Cette 
utilisation les met en conflit avec leur espace d’utilisation et 
avec les factionnaires vers qui cette communication est dirigée. 
L’effet de poétisation réside dans le fait que les panneaux sont 
de simples objets signalétiques dont le but est de donner une 
indication primaire et les guérites, de simples abris pour 
factionnaires, mais ils sont polarisés en contrats de travail et ils 
transforment l’espace qui est simplement un espace de 
surveillance en un marché de vente aux enchères et bien plus 
des enchères à connotation esclavagiste parce qu’il s’agit des 
soldats factionnaires. On assiste à une déshumanisation de ces 
soldats au point de les réduire à de simples objets de vente, 
manipulables à souhait. Les objets subissent également une 
dématérialisation sémantique qui leur permet de se 
resémantiser indéfiniment. Dans cette perspective, le système 
de feux tricolores, élément du code de la route, devient un 
instrument de manipulation des factionnaires. Autrement dit, 
les factionnaires sont vus comme des robots guidés par ce 
système à l’aide d’un bouton d’allumage.  
 En outre, les tabliers en contre-plaqué, tiennent lieu 
d’ordonnance médicale au dispensaire, quand on sait que les 
ordonnances sont faites de papier. Ces objets sont animés 
d’une sorte de rébellion dans leur structure interne, contre leur 
espace d’utilisation et contre les personnages qui les utilisent. 
La construction conflictuelle des objets exprime également une 
rigidité dans les rapports entre les malades et le corps médical 
qui, au lieu d’apporter un soulagement curatif aux malades, 
leur communiquent la terreur et favorisent leur mort. L’hôpital, 
un lieu où l’on devrait apporter la guérison pour rallonger la vie, 
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est devenu un cadre où le malade fait le pari ave la mort. Ce 
contraste poétique se manifeste par ailleurs, au tableau 
rythmique II. La didascalie indique :  

« Un homme en haillons prêchant devant une 
multitude de chaises vides. Il transpire et s’éponge 
constamment le visage. Il est assis ; devant lui, une 
table de fortune au centre de de laquelle se trouve un 
globe qu’il fait tournoyer de temps en temps et 
frénétiquement … » La Tignasse, p. 29.   
   

Son costume fait de haillons, la table de fortune, lui confère une 
allure de misère sociale. Il se crée un choc au regard de ce globe 
devant lui qui figure son ambition ; plus choquant encore 
lorsqu’il parle devant des chaises vides considérés comme son 
auditoire ; ce qui contraste avec son discours et le personnage 
qu’il représente. Tout cet univers d’objets place le personnage 
dans un espace solitaire comme si son discours est adressé à 
lui-même. Il s’agit donc d’un monologue ou même un soliloque 
qui exprime le conflit intérieur du personnage.  
 Par ailleurs, la termitière-objet très complexe, 
manifeste un paradoxe interne dans sa construction. Elle est 
non seulement une force de vie pour le peuple avec l’initié et 
elle-même, mais elle est aussi une force de mort pour le peuple 
en relation avec le monarque et pour elle-même avec l’initié. 
C’est elle-même qui livre le secret de sa destruction à l’initié en 
ces termes : 
 «  La termitière : … Regarde et vois. 
              Et que t’émerveille l’équilibre de mon corps 
              Taillé sur mesure 
               Renaîtra pour ma ruine le pas si mesuré du katréka. 
              Le miroir que tu tiens, 
              C’est moi ! 
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                … 
                La canne, toute en rainures 
              C’est encore moi. » La Termitière, p. 105. 
 
On verra ensuite dans une didascalie : « en face ; massé, assis 
par terre, se tient le peuple réduit au silence, aliéné, phagocyté 
par Ouga et ses maléfices : un peuple zombi dont on a dévoré 
le cerveau » La Termitière, p. 112. Il est clair, ces variantes 
objectales montrent le grand fossé entre le peuple et le pouvoir 
politique dans un climat d’oppression et d’avilissement. Le choc 
conflictuel devra être une source de prise de conscience des 
masses populaires par une lutte de libération qui créera un 
nouvel équilibre social. Cet aspect conflictuel des objets rejoint 
parfaitement la conception de la poétisation chez Michael 
Rifatterre selon laquelle les mots représentés par les objets, 
tout en s’imposant de façon conflictuelle dans la structure du 
discours dramatique, caractérisent l’œuvre  du dramaturge à 
travers sa vision du monde. Qu’en est-il de la surdétermination, 
un autre critère de la poétisation ?  
 

 La surdétermination 
La surdétermination se positionne comme une phase 
intermédiaire du parcours poétique, entre la convergence et le 
conflit qui constitue les extrémités. Elle consiste en la mise en 
évidence d’un mot, ici, d’un objet en vue de susciter son 
enrichissement poétique. L’objet acquiert, de ce fait, une 
motivation qui le rend imposant dans la structure du discours 
dramatique. Dans cette perspective, la tignasse, une partie du 
corps d’un personnage, est élevée au statut d’objet par sa 
proportion. Elle devient alors autonome et influence 
considérablement le personnage et son environnement. Cet 
objet s’approprie l’identité, la personnalité,  les sentiments, le 
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discours du personnage et détermine sa relation avec les autres 
composantes du discours dramatique. De son vrai nom Kouamé 
Konan, Il est désormais celui qu’on appelle « l’homme-à-la 
tignasse ». Kouamé Konan s’adressant à Esmel, parle de sa 
tignasse.  

L’homme-à-la tignasse : « Non. Non ! Tu n’as pas 
compris. C’est bien plus compliqué que ça. Ma tignasse à moi 
ne peut pas être coupée. Elle fait désormais                                    
partie de moi-même, de ma chair, de mon sang,                                    
de mon ombre Esmel. » La Tignasse, p.85.  

 
La tignasse ou mieux l’idée de la tignasse, symbole de la misère 
de l’éternuement hante et contrôle tout l’univers dramatique : 
les personnages, les objets, les discours, l’action elle-même, 
ainsi que les relations que ces composantes dramatiques 
entretiennent entre elles. L’ombre de la tignasse plane sur la 
pièce de même que l’ombre du père de Gondo le hante dans 
ses prédictions médicales. La tignasse influence les structures 
formelles et sémantiques de la pièce de tout son poids 
physique et métaphysique. Elle incarne la symbolique de toute 
une existence sociale entière ; celle sans doute de la nation 
africaine aux couleurs des guérites – si ce n’est toute l’Afrique 
même- qui est affectée par ce dénuement total. C’est ce semble 
attesté la réplique de Esmel en ces termes :  
 Esmel : «  (…) C’est vrai dans le fond. (Un temps) C’est 
tellement vrai. Il faudrait pouvoir les tondre tous, ceux qui, 
comme lui, - Et ils sont légions – trainent par nos sentiers et nos 
routes, par nos rues surtout, leur bosse et leur tignasse Où le 
vent les mène … » La Tignasse, p. 85 

 
 La termitière quant à elle, est encore plus déterminante. 
Elle apparaît comme l’ombre du pouvoir liberticide au service 
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du monarque. Elle est invisible, mais elle remplit l’atmosphère 
de sa toute-puissante omniprésence et assène au peuple une 
oppression sans pareille. Elle influence l’action dramatique et 
toutes les autres composantes du discours dramatique. L’action 
de la termitière liée au monarque dénote l’atmosphère socio-
politique de la pièce, mais au-delà, celle des nations africaines 
après les indépendances où certains dirigeants qui avaient 
mené la lutte contre le colonialisme et installés au pouvoir, 
voulaient imposer leur suprématie en arrachant au peuple sa 
liberté  pour le contraindre à la misère.   
 Par ailleurs, la termitière favorise légitimité du 
personnage de l’initié. Elle polarise son existence et son action 
dans son engagement à lutte pour la liberté du peuple. Aussi le 
peuple est-il pour lui la principale force vitale et la source de 
motivation. Cela se perçoit dans le discours du Néophyte quand 
il amorce la recherche de la termitière invisible : 
 
 Le Néophyte : « … Mais j’entends surtout la vaste 
rumeur des âmes en peine, les cris                                         d’effroi 
des peuples qui ploient sous le joug des imposteurs.                                         
J’entends monter vers moi, comme un fleuve irrésistible, les 
désirs bâillonnés de mon peuple… » La Termitière, p. 99 
  
La surdétermination de la termitière crée deux forces 
antagoniques et déterminantes dans les catégories actantielles 
des objets :   

- Les objets liés au Monarque et Ouga agissent pour 
avilir le peuple et pour lutter contre l’initié. 

- Les objets correspondant à la vision du Néophyte le 
poussent à décrypter le mystère de la termitière 
invisible afin de lui arracher la liberté pour la donner 
au peuple.  
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En somme, la tignasse et la termitière  en tant qu’objets, ne 
donnent pas simplement leur nom à la pièce, mais elles portent 
toute la pièce. Elles sont bien présentes et influencent 
fortement le discours dramatique du fait de la charge poétique 
que leur donne le dramaturge. Cette repolarisation poétique de 
ces objets fait d’eux un langage essentiel dans le discours 
esthétique du didiga-théâtre et entraine nécessairement des 
fonctions poétiques. 
 

3.2.3.  Du fonctionnement poétique des objets 
théâtraux 

À propos de l’identification du texte poétique, Monique Parent 
fait un commentaire de la théorie poétique de Roman 
Jacobson22 en ces termes : 

« Le texte poétique se reconnaît donc à l’abondance des 
synonymies, des antithèses, des symétries, des 
parallélismes. L’idée, la part d’information peuvent se 
ramener à quelques mots ; mais elles sont reprises sous 
des formes diverses, nombreuses et très 
impressionnantes, de sorte que ses formes se gravent 
dans l’esprit et paraissent intangible, plus riches et plus 
précieuses que le sens qu’elles véhiculent »23. 
 

Ces formes se traduisent par l’expression du rythme, de 
l’harmonie, de la rhétorique  (construction d’images), tout ce 
qui permet au langage d’être éclatant, rayonnant tout en lui 
assurant une efficacité esthétique et sémantique 
impressionnante.  

                                                           
22 Selon Jacobson, la poéticité nait de la projection de l’axe paradigmatique sur l’axe syntagmatique. 
23 Monique Parent cité par Bernard Zadi Zaourou, « Aventure du mot et quête universaliste dans l’œuvre 
d’Aimé Césaire », op. cit., p. 45. 
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 À ce propos, le discours dramatique du didiga ne 
manque pas d’éloquence dans la mesure où Zadi mobilise 
« toutes les forces humaines et cosmiques »24 au service de la 
création dramatique. Le discours dramatique de Zadi apparait 
ainsi comme un véritable champ de construction de figures 
poétiques et le langage des objets en est des plus riches. On y 
trouve des métonymies, des parallélismes, des synecdoques, 
des symétries, des métaphores, des antithèses, des gradations 
etc. Pour un besoin de synthèse et pour l’étude, ces figures ne 
seront pas toutes analysées distinctement, mais elles seront 
regroupées en deux grandes familles selon leur rapprochement 
sémantique et fonctionnel. D’un côté, il y aura la métonymie, la 
synecdoque et la métaphore et de l’autre côté, la symétrie et 
l’antithèse. 
 

 Métonymie – Synecdoque – Métaphore 
La métonymie désigne rhétoriquement, l’expression 

d’un  concept, d’une réalité par un terme désignant un ou une 
autre qui lui est uni par une relation de nécessité. Il s’agit du fait 
d’exprimer par exemple la cause pour l’effet, le contenant pour 
le contenu, le signifiant pour le signifié. Au théâtre, elle est la 
fonction rhétorique la plus usuelle de l’objet en tant qu’une 
chose qui renvoie à une réalité extérieure.  

La synecdoque, elle, exprime schématiquement la 
partie pour le tout, la matière pour l’objet, l’espèce pour le 
genre, le singulier pour le pluriel, le plus pour le moins ou 
inversement.  

Quant à la métaphore, elle apparait comme une figure 
de substitution sémantique. Il s’agit concrètement de l’emploi 
d’un terme concret dans un contexte abstrait par substitution 
analogique, sous forme de comparaison sans élément de 

                                                           
24 Aimé Césaire cité par Zadi Zaourou, idem. 
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comparaison. Le choix de cette classification préalable se 
justifie par le fait que Zadi les utilise de façon entremêlée.  

La tignasse, par exemple, qui donne son nom à la pièce 
est un foyer incandescent de ces figures poétiques. Elle porte, 
à la fois,  la marque de la métaphore, de la métonymie et elle 
est le fruit d’une synecdoque. Dans sa manifestation 
métaphorique et métonymique, elle est la représentation de la 
misère, la pauvreté et la souffrance humaine de Kouamé Konan 
qui la porte. Elle est même devenue sa référence identitaire au 
point de donner son nom au personnage : il s’appelle désormais 
l’homme-à-la tignasse. Cette réalité est, en fait, la résultante de 
la précarité de la vie due à la rigidité des rapports sociaux entre 
les populations et leurs gouvernants dans les sociétés africaines 
post-indépendantes symbolisées par la représentation du 
drapeau des couleurs des guérites. Par ailleurs, l’expression de 
la tignasse renverrait à l’incongruité de la coexistence difficile 
entre les réalités nouvelles de l’Afrique moderne et les valeurs 
traditionnelles. Aussi sont-ils légions les peuples africains qui 
vivent cette auspice lugubre dont Kouamé Konan n’est que la 
représentation concrète. À ce propos, la réplique d’Esmel est 
très éloquente : 

Esmel : « (…) C’est vrai dans le fond. (Un temps) C’est 
tellement vrai.            Il faudrait  pouvoir les tondre tous, ceux 
qui, comme lui, -Ils sont légions – trainent par nos sentiers et 
nos routes, par nos rues surtout, leur bosse et leur tignasse où 
le vent les mène… ». La tignasse, p. 85.  

 
En outre, la synecdoque est manifestée à travers les 

guérites des éléments symboliques dans La Tignasse.  La nation 
que figurent les couleurs des guérites et l’emblème, est la 
représentation de toute l’Afrique. Aussi faudra-t-il ajouter les 
objets tels les panneaux à écriteaux, les poteaux hérissés de 
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pointes ou taillés en dents de scie, les feux tricolores, la badine, 
et les costumes, qui sont la métaphore de l’aliénation et la 
manipulation. Les objets remplissent et dominent l’espace et 
les personnages occupants.  On assiste à une véritable 
déshumanisation des factionnaires. À travers cette exploitation 
des objets, il apparait le pouvoir et la forte domination des 
dirigeants des pays africains après les indépendances. Ces 
nouveaux dirigeants qui ont mené la lutte pour les 
indépendances, devenus pères des nations et représentants de 
la domination hégémonique des colons.  

Par ailleurs, l’on retiendra de la termitière, objet 
éponyme de la pièce, qu’elle est la métaphore du pouvoir 
absolu et liberticide du monarque. Le monarque est la 
représentation du dirigeant  d’un pays africain post-
indépendant. Si nous considérons l’espace géographique et 
culturel de l’œuvre et de son auteur, il s’agit de la Côte d’Ivoire. 
Le dirigeant serait donc celui de la Côte d’Ivoire en occurrence 
Felix Houphouët Boigny, le premier président après 
l’indépendance. Ainsi, la termitière est un objet qui exprime la 
métonymie de la gestion du pouvoir politique en Côte d’Ivoire 
après son indépendance et représente également la 
synecdoque du pouvoir politique dans les pays africains. Ce 
pouvoir est absolu et avilissant, arrimé au mal. Il ne peut 
produire chez le peuple que souffrance, misère et désolation.  

À travers ce langage poétique des objets, fait de 
métaphores, de métonymies et de synecdoques, Zadi fait le 
diagnostic clair des problèmes des pays africains après les 
indépendances afin d’en proposer des solutions efficaces à leur 
résolution. Mais, comment il exploite les figures de la symétrie 
et de l’antithèse ? 
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 Symétrie – antithèse 
L’antithèse rapproche, dans le discours, deux termes qui sont 
opposés ; la force de l’expression résulte d’un contraste 
sémantique. Quant à la symétrie, elle crée l’équilibre dans la 
structure formelle et sémantique. Les objets dans le didiga, 
investis de préoccupations antithétiques et symétriques, 
fonctionnent en couple. Dans La Tignasse, il y a deux catégories 
de couples d’objets : d’un côté le couple tradition/modernisme 
(africain) avec les objets qui leur sont liés ; et d’un autre côté le 
couple des objets reflétant le pouvoir, la richesse et les objets 
qui dénotent la misère. La présence dans un même espace de 
ces couples d’objets met en évidence la volonté manifeste de 
Zadi de créer un équilibre social où les forces se valent. Pour lui, 
cette cohabitation est inévitable, voire nécessaire à la cohésion 
et à la survie de la société. Les illustrations de cette présence 
symétrique et antithétique sont nombreuses dans ces œuvres ; 
dans La Tignasse, nous choisirons deux cas majeurs dans le 
tableau rythmique II. La didascalie mentionne ceci :  

« Un homme en haillons prêchant devant une multitude 
de chaises vides. Il transpire et s’éponge constamment 
le visage. Il est assis, devant lui, une table de fortune au 
centre de laquelle se trouve un globe qu’il fait tournoyer 
de temps en temps frénétiquement … » La Tignasse, p. 
29. 
 

Au tableau X, il est marqué également : 
« La lumière se concentre sur le salon d’Esmel. Esmel est 
en costume trois pièces ; il porte une gourmette 
d’argent. Autour de lui ses amis : de charmantes 
demoiselles magnifiquement vêtues de toges africaines, 
de brillants messieurs, brillamment vêtus comme lui. Ils 
discutent chaleureusement et boivent sans 
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ménagement. (…) Dès qu’ils aperçoivent l’homme – à – 
la tignasse, les amis d’Esmel se lèvent, un à un, saluent 
de la tête et d’un air choqué Esmel et sortent en 
côtoyant précautionneusement l’intrus si mal famé » La 
Tignasse, p. 66. 
 
La table de fortune, les costumes en haillons du 

personnage, la serviette pour éponger sa sueur mettent en 
évidence la pauvreté de  l’espace  et l’homme qui l’occupe. A 
côté de ses objets se trouve le globe et les chaises vides qui 
montrent l’auditoire de l’homme qui se tient en présence de ce 
public pour dire un discours. Au regard de cette disposition 
objectale, il ressort que le dramaturge a fait cohabité deux 
pôles symétriques et antithétiques dans ce même lieu. 
L’homme présente une pauvreté sociale sévère et une richesse 
intellectuelle qui lui donne l’audace sans doute de nourrir 
l’ambition de conquérir le monde. Pour Zadi, c’est cette réalité 
symétrique des objets et la formation de ce foyer de relation 
antithétique des objets dans cet espace qui suscitera la prise de 
conscience pour produire le changement social. Le personnage 
qui occupe cet espace est sans doute investi de cette mission.  

La rencontre entre Esmel, ses amis et l’homme-à-la 
tignasse en est un autre exemple vivant. Les objets de l’univers 
d’Esmel et ses amis contrastent de façon symétrique et 
antithétique avec la tignasse et le costume de Kouamé Konan, 
l’homme-à-la tignasse. Zadi exprime par cette cohabitation 
d’objets la vision dialectique de l’existence. Pour les 
dialecticiens, en effet, toute existence dans l’univers implique 
nécessairement des rapports conflictuels entre deux pôles 
contraires. L’existence même tire son sens profond dans 
l’expression de cette lutte permanente entre la vie et la mort. 
Les dialecticiens en déduisent le fondement de l’existence des 
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phénomènes, des êtres et des choses ainsi le principe 
fondamental de la dynamique du changement dans la société.  
 Dans La Termitière également les oppositions sont 
flagrantes. Mais la symétrie est un peu particulière parce 
qu’elle présente trois pôles. Ces  trois se manifestent par la 
coexistence des objets liés au pouvoir, les objets propres au 
peuple et les objets affectés à l’initié. Toutefois, dans le 
fonctionnement les objets d’initiation du néophyte et ceux du 
peuple s’associent pour constituer un pôle, une même force qui 
crée l’équilibre avec ceux liés au pouvoir du monarque. En fait, 
l’initié est considéré comme un maillon du peuple, le symbole 
de la force du peuple. Au-delà des catégories d’objets qui 
expriment la symétrie et l’antithèse, la termitière-objet 
combine deux forces opposées qui construisent son principe 
symbolique. Du point de vue de sa symbolique de 1er degré, elle  
se présente sous son aspect positif en tant que source de 
fécondité, d’unité, symbole inépuisable de la vie au regard de 
l’existence des termites. À ce propos, le prologue indique ceci : 
 « […] Si la termitière vit 
 Qu’elle ajoute de la terre à la terre » 
 Signe 
 Car la voici 
 Nombril de la terre-mère 
 Bouche de la terre-mère 
 Narine et regard de la terre libérant une fois l’an sa 
légion d’éphémères 
 Termitière 
 Oh ! Route du ciel et terre depuis les temps très anciens 
[…] » La Termitière, p. 89. 
 
Mais, dans son expression symbolique de 2e et 3e degré, elle est 
la représentation d’une force liberticide, une source du mal et 
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revêt un manteau négatif au service du monarque et de Ouga 
son esprit maléfique (dévoreur de cerveau) du peuple. C’est ce 
qui est traduit dans les propos du Récitant en ces termes : 
 « Le Récitant : […] Il est puissant, Ouga ! Rien ne résistait 
aux morsures de sa main. Rien.  

Ni les rébellions du courage, ni la soumission servile, ni 
même les fidélités à l’excès. C’était la main d’effroi. […] 
Ouga fut pétrifié en Termitière invisible et mystérieuse. 
Sa permanence signifiait que la guerre de Ouga pouvait 
ressurgir à tout instant, que le ciel pouvait à nouveau 
périr de strangulation, que la main pouvait surgir de 
l’ombre à nouveau et frapper l’aïeul aussi bien que la 
fille pubère et anonyme. Aveuglement. » La Termitière, 
p. 95. 
 

La termitière-objet s’est  ainsi métamorphosée en son propre 
contraire. Zadi témoigne de l’existence du foyer d’opposition et 
de symétrie dans la termitière-objet en ces termes : « la 
termitière enfin, c’est l’énigme du pouvoir et symbole de l’unité 
des contraires »25. La termitière apparait donc comme 
l’expression d’une opposition harmonieuse et parfaite.  
 En somme, les objets théâtraux dans l’art du didiga 
renferment toute la charge poétique du discours dramatique et 
portent le substrat de la vision du monde du dramaturge qu’il 
veut communiquer aux lecteurs-spectateurs.  
 
 
 
 
 

                                                           
25 Bottey Zadi Zaourou, La Guerre des femmes suivie de La Termitière, op. cit., p. 138. 
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4. Le discours poétique de l’objet didigaesque, un 
engagement esthétique et idéologique pour Zadi Zaourou 
 

4.1. La poétisation de l’objet théâtral : une expression de 
l’engagement révolutionnaire                                                              

La question de la révolution est inhérente aux objets théâtraux 
du langage dramatique du didiga. Leurs sélections, leurs 
relations entre eux, avec leur espace et les autres éléments du 
langage, leurs évolutions, les référents qu’ils évoquent les 
poussent dans un rayonnement mélodique qui travaille les sens 
et la raison du lecteur-spectateur. Cette révolution que suscite 
Zadi à la fois chez les protagonistes et  chez les lecteurs-
spectateurs se traduit par la satire politico-sociale. Zadi 
sélectionne une catégorie d’objets qu’il affecte au pouvoir et 
les polarise comme instrument d’oppression. Les tableaux 
symboliques qui constituent le moteur de l’action dans La 
Tignasse sont un noyau d’objets que le dramaturge déploie tout 
au long de la trame dramatique. Ces objets : la guérite peinte 
aux couleurs du drapeau d’un pays afriain, les poteaux hérissés 
de pointes, les écriteaux, les tabliers etc. qui revêtent la 
fonction initiatique ou symbolique dans le processus de 
poétisation, révèlent les cruautés, les laideurs et les difformités 
qui règnent dans ce pays africain fictif, mais qui n’est que la 
représentation symbolique d’un état du continent africain 
après les indépendances.  

La conséquence de cette gestion calamiteuse des états 
africains est la représentation de « la tignasse » de l’homme-à-
la-tignasse qui incarne non seulement l’idée de désordre et de 
malpropreté, mais surtout  cette rébellion explosive dans 
l’univers corporel. En fait, la tignasse est la manifestation de 
l’ensemble des maux qui se muent en fléaux ou catastrophes 
artificiels amoncelés et qui rongent les pays Africains. Aussi, 
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Zadi présente-t-il ce chapelet de calamités(le chômage, 
l’insécurité, l’analphabétisme, la délinquance, etc.) comme 
l’œuvre d’une poignée d’individus sans foi ni loi commis à la 
gestion du pouvoir politique des états africains d’après les 
indépendances et dont l’objectif est de spolier, d’étouffer la 
liberté des citoyens vulnérables.  

Par ailleurs, les « billets de banque », dans La Termitière, 
sont pour le monarque, un moyen d’exhibition de son pouvoir 
tyrannique et pour le peuple, un instrument d’avilissement et 
de contrôle. La construction de cet accessoire dans cette 
opposition extrême est la manifestation du pouvoir liberticide 
des nouveaux dirigeants des pays africains au lendemain des 
indépendances. On lit dans la didascalie de la page 114, ceci :  

« Lorsque les zombis, mains jointes, recueillis, sont 
sagement alignés, l’officiant se détache du groupe des 
Termites et vient les saluer en s’inclinant profondément. 
Les  zombis lui rendent son salut. L’officiant exhibe alors 
un gros billet de banque avec lequel il décrit très 
solennellement le signe de la croix. Et c’est avec l’argent 
qu’il va donner la communion aux zombis qui 
s’agenouillent tour à tour pour la recevoir » La Termitière, 
p. 114. 
 

L’utilisation déifiée de l’argent révèle son rapport avec la classe 
dirigeante et son influence sur le peuple. Cette manière de 
traiter le peuple suscite naturellement un sursaut, un éveil de 
conscience. C’est ce sursaut qui pousse l’initié dans une 
aventure initiatique afin d’affronter le monarque et libérer le 
peuple de sa tyrannie. Avec le soutien du peuple, il réussit à 
vaincre le monarque et tous ses soutiens spirituels.  
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« […] L’initié parvient à se relever, stimulé par le peuple 
dont il est l’espoir. […] De toute sa hauteur, il pèse sur 
Ouga qui s’affaisse lentement ; simultanément, le 
monarque privé de sa force, s’écroule sur lui-même 
comme une poupée de chiffon » La Termitière, p. 122. 
 

Nombre des objets dans l’œuvre dramatique de Zadi incarnent 
les germes de la révolution politico-sociale. Et la voie de la 
construction poétique semble la plus plausible parce que Zadi y 
trouve le moyen de donner toutes les formes esthétiques et 
toutes les substances sémantiques pour leur permettre 
d’opérer efficacement. En fait, Zadi a toujours aspiré à un 
changement social. 
 

4.2. La poétisation de l’objet théâtral pour un changement 
social 
Le changement social dont aspire Zadi se manifeste en termes 
d’équilibre social, d’égalité, de liberté (d’expression, 
d’existence et de vie) qui garantissent l’épanouissement des 
droits à toutes les couches sociales de la population. Cette 
volonté se traduit par la construction dialectique des objets 
théâtraux.  Dans leur expression, les objets portent en eux la 
contradiction qui, selon les dialecticiens matérialistes, 
constitue le moteur de la dynamique expressive et la 
dynamique du changement qualitatif. L’exemple du 
personnage de  Kouamé Konan, l’homme-à-la-tignasse, dans La 
Tignasse, est éloquent. L’aspect choquant de son apparence 
annonce la gravité de sa situation et l’ampleur du malaise social 
qui prévaut et qui pourrait alimenter la volonté et le sursaut 
d’une révolte de  la population enfermée dans cette situation 
de précarité. En fait, cette situation est le résultat d’une gestion 
calamiteuse des dirigeants qui, plutôt qu’une répartition 
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équitables des ressources nationales aux peuples laborieux, 
s’enrichissent personnellement par l’exploitation abusive de la 
population travailleuse. Ce changement social  doit venir du 
peuple par le canal de la révolution. De là nait l’intérêt pour Zadi 
d’opposer dans La Termitière, des objets liés au monarque, le 
dirigeant au pouvoir et ceux liés au néophyte et son peuple ou 
de leur créer une relation antithétique dans le but de favoriser 
la construction poétique, esthétique et sémantique de la 
révolution pour le changement social, opérante et sure.  
    

4.3. L’objet théâtral, le substrat esthétique du langage 
dramatique du Didiga 
Dans le processus de poétisation didigaesque, Zadi place l’objet 
théâtral au centre. En tant que langage dramatique, il porte à 
la fois la charge esthétique, l’expression poétique et leur 
résonnance sémantique. Toute l’action et la trame dramatiques 
tournent autour de l’objet théâtral. L’œuvre de La Termitière 
est bâtie autour de la termitière-objet mystérieuse et  invisible 
plantée à la porte de la cité. Elle se présente naturellement 
comme une motte de terre amoncelée, habitacle des termites.   
Mais, dans sa construction dramatico-poétique et sa position 
chez Zadi, la termitière oscille entre deux mondes différents 
voire contraires, le monde visible et le monde invisible. Pour 
Zadi elle est l’expression symbolique de l’unité entre ciel et 
terre. Il le dit en ces termes :  
 « Nul regard ne s’était jusqu’alors posé sur l’étrange  

Termitière 
L’invisible Termitière 
Or 
Voilà qu’il la découvre 
 « Si la Termitière vit  
Qu’elle ajoute de la terre à la terre » ! […] 
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Nombril de la Terre-mère 
Bouche de la Terre-mère 
Narine et regard de la terre libérant une fois l’an sa 

légion d’éphémères 
Termitière 
Oh ! Route du ciel depuis l’ancêtre à la barbe frileuse 
Echelle entre ciel et terre depuis les temps très anciens »  

La Termitière, p. 89. 
 
Cette Termitière est  le symbole et le catalyseur du combat 
entre le monarque et ses esprits maléfiques et le néophyte et 
son peuple, qui mettent en branle tous les autres objets qui les 
accompagnent, ainsi que tous les autres langages avec lesquels 
ils entretiennent des relations à la fois esthétiques et 
sémantiques. La Termitière est invisible parce que dans le 
processus de poétisation de l’objet, Zadi l’utilise pour féconder 
l’univers invisible, le lieu de toutes les abstractions, l’arbitraire, 
l’univers sans forme propice à toutes formes de 
métamorphose, de transformation, de transmutation que seuls 
les initiés peuvent y accéder parce qu’ils en possèdent les clés. 
Le processus de poétisation de la Termitière-objet devient un 
moyen de mettre en relation ces deux mondes afin de mieux 
présenter et d’aider à résoudre les problèmes des hommes 
dans le monde physique. Zadi, en effet, est convaincu que c’est 
dans cet univers invisible que résident les solutions durables 
des problèmes des hommes.  
 Par ailleurs, la prégnance de la tignasse de L’homme-à-
la –tignasse annonce les couleurs dramatiques de l’œuvre. 
Toute l’esthétique didigaesque de La Tignasse  repose sur cet 
objet insolite dont seule son élévation poétique le fait exister. 
La tignasse n’est qu’une masse de cheveux hirsutes et rebelles 
aux peignes. Dans le principe, cet objet est lié au personnage 
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qui le porte. Mais, dans le processus de poétisation, Zadi le rend 
autonome au point d’exister au détriment du personnage qui le 
prote. Cet objet devient une entité entièrement autonome au 
point de supplanter le personnage et influencer tous les autres 
langages ainsi que la trame dramatique. Il porte toute la 
substance de la construction du personnage dans la mesure 
l’histoire de la tignasse est l’histoire du personnage. De son 
processus de construction découle l’expression du substrat de 
l’œuvre dramatique dont la trame met un doigt sur la misère, 
la précarité  du peuple,  fruit des choix politiques de ses 
dirigeants, qui est devenu une maladie congénitale 
presqu’incurable. Les propos de L’homme-à-la-tignasse le 
montrent avec éloquence : 
  

« L’homme-à-la-tignasse : Et depuis je traine ma bosse 
où le vent me mène. J’ai frappé à toutes les portes,  à 
toutes les portes, à tou-tes-les-portes ! Rien ! [...] » La 
Tignasse, p. 79-80. 
« L’homme-à-la-tignasse : [...] Je leur ai toujours caché 
ma peine et ce poids qui me pèse. Alors mes cheveux 
ont poussé, poussé, poussé et continuerons 
certainement de pousser aussi longtemps que n’aurai 
pas redécouvert, non le chemin de Gondo Tia, mais le 
chemin d’une guérison définitive. La Tignasse, p. 84. 
« L’homme-à-la-tignasse : Tu vois, je suis  encore assez 
fou pour penser que ça ira mieux un jour. » La Tignasse, 
p. 80. 
 

La tignasse-objet crée tout l’univers dramatique en mettant en 
relation les différents langages (espaces, personnages, 
costumes, décors, etc.). En fait, la tignasse n’est pas celle de 
L’homme-à-la-tignasse seulement, mais la tignasse-gangrène 
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de toute la société qu’il faudra résoudre pour qu’elle se porte 
mieux. C’est bien cette solution qu’Esmel propose :  

« Esmel [...] : C’est vrai, dans le fond. (un temps). C’est 
tellement vrai. Il faudrait pouvoir les tondre tous, ceux 
qui, comme lui, – et ils sont légions – traînent par nos 
sentiers et nos routes, par nos rues surtout, leur bosse 
et leur tignasse où le vent les mène. (Comme en lui-
même) – Mais il me faudrait pour cela devenir, non pas 
un médecin de campagne ni même un professeur 
Dégui mais tout autre chose…un autre homme… et 
offrir, non pas la misérable somme de 20 000 F mais 
ma vie tout entière… oui ! Ma vie ! [...] » La Tignasse, 
p. 85. 
 

Conclusion 
 
En définitive, il ressort que le didiga de Zadi Zaourou affiche sa 
pertinence esthétique par une expression dramatique ouverte 
à un théâtre total construit autour d’une action initiatique faite 
de parole, de gestes, de posture, de mouvements, de jeux, de 
musique, d’objets, de mystères,  de symboles, etc. Aussi, l’objet 
théâtral, dans son expression dramatique offre tant de 
possibilités de manifestations qu’il touche à tous les langages 
dramatiques. Partant, toutes les composantes du discours 
dramatique peuvent acquérir la valeur d’objets. Zadi les investis 
d’une mission : rendre visible au lecteur-spectateur l’univers 
invisible  où se manifeste pleinement la grandeur, la beauté et 
l’efficacité du discours dramatique. Ils prêtent alors leurs corps, 
élevés au rang de symbole, au dramaturge  pour qu’il y sculpte 
toutes les formes  diverses et variées de poéticité. Ce processus 
de poétisation engage les objets dans une quête où ils perdent 
leur sens usuel pour acquérir des valeurs  significatives 
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nouvelles. Les objets reçoivent par ce fait toute la plénitude  du 
« mot » au sens poétique du terme pour devenir un instrument 
de poétisation dans un processus de convergence, de conflit et 
de surdétermination.  
Ainsi, Zadi trouve dans le langage de l’objet la faveur d’un 
encodage plausible du discours dramatique didigaesque et ses 
clés de décryptage au point d’en faire le substrat de son 
esthétique dramatique. En fait, dans la poésie des objets 
théâtraux, Zadi voit le lieu de dresser le lit de son engagement 
politique et révolutionnaire en faveur d’une société plus juste, 
plus  équilibrée qui garantisse une certaine liberté pour 
l’épanouissement des droits à toutes les couches sociales. C’est 
cette vision du monde qu’il traduit par la poétisation des objets 
théâtraux didigaesques qu’il fait osciller entre l’univers visible 
et invisible, marquant sa charge métaphysique. Pour lui, le 
grand pouvoir du théâtre à changer le monde ne réside donc 
plus dans le fait de représenter la société parce que « la 
dramaturgie elle-même se déroule à l’intérieur d’un univers qui 
s’arrache au monde visible par la métamorphose de la 
scène »26. Aussi Zadi mobilise-t-il toutes les forces humaines et 
cosmiques pour produire un théâtre concret, vivant et total, 
utile à la société tout entière. 
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